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RESUMO 

 
Esta tese constitui uma pesquisa em história da arte, relativamente ao tríptico 

intitulado La Faiseuse D’Anges (A fazedora de anjos), de autoria do artista brasileiro e 
filho de imigrantes alemães, Pedro Weingärtner (1853-1929). É objetivo geral desta tese 
relacionar, analisar e propor uma leitura crítica acerca dos aspectos picturais, sociais, 
culturais e historiográficos das representações constantes no tríptico, integrante do 
acervo da Pinacoteca de São Paulo. O artista percebe a mulher como o centro da 
sociedade – um pilar –  e o lugar capital do casamento em sua vida, como fator de 
reconhecimento. A injunção desse status quo está nos detalhes dos objetos e da cena 
de carnaval e dos interiores que Weingärtner propositalmente colocou em sua 
composição, ao reproduzir essa realidade cotidiana, característica da pintura de gênero 
do século XIX, em toda a Europa.Entende-se que a simbologia e a sugestão foram sua 
primeira opção de linguagem. Depois, apoiou-se na obra literária Fausto, de Goethe, 
que permeia as três partes do tríptico. O título enigmático, relativo às abortadeiras, 
colocava em pé de igualdade todo tipo de prática que, de alguma forma, tentasse 
prejudicar a vida de um novo ser em geração. Pedro Weingärtner criou um tríptico sob 
um clima prejudicial em relação ao nascimento , resolveu sugerir o abandono e o 
colocou em posição igualitária ao crime de infanticídio. 
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ABSTRACT 

 

This thesis constitutes a research about Art History, focused on the triptych entitled La 
Faiseuse D’Anges (Angels maker) by the Brazilian artist and German immigrants’ son, Pedro 
Weingärtner (1853-1929). The general goal of this work is to analyze and propose a critical 
reading of pictorial, social, cultural and historiographical aspects of the representations 
contained at the triptych, part of Picture Gallery of São Paulo State collection. The artist 
perceives the woman as the society center – a pillar - and the main place of marriage in her life 
as a fact of recognition. The injunction of this status quo is in the objects’ details, in the carnival 
scenes and in the interiors than Weingärtner places on purpose in his composition, reproducing 
this daily reality, characteristical in 19th century paintings, all over Europe. Symbology and 
suggestion are understood as his first language option. Afterward, the artist based his work on 
Faust by Goethe, a literary text that pervades the whole triptych. The enigmatic title, referred to 
women who practiced abortion, put in the same level all practices that, somehow, attempted to 
damage the life of a new human being. Pedro Weingärtner created a triptych under a birth 
damaging approach and suggested the abandonment as well as put it in the same position of 
infanticide crime.  
 

 

Key-words: femininity and motherhood, infanticide, art history, triptych of Pedro Weingärtner, 
women in the late nineteenth century and beginning of the twentieth century 
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1 INTRODUÇÃO 

 
Esta tese constitui uma pesquisa em história da arte, relativamente ao tríptico 

intitulado La Faiseuse D’Anges de autoria do artista brasileiro e filho de imigrantes 

alemães, Pedro Weingärtner (1853-1929). 

Aborda aspectos significantes que aludem às relações da sociedade da Europa, 

no final do século XIX e início do século XX, sob uma perspectiva analítica dos 

condicionantes do comportamento da mulher, sobretudo quanto à sexualidade, às 

condições de maternidade e à sua preparação para a vida.  

A obra em análise aponta, quanto ao contexto histórico e contemporâneo do 

autor, a possibilidade de denúncia quanto a práticas de infanticídio resultantes de 

hábitos, costumes e visão de mundo que sinalizariam um determinado código moral a 

organizar tais sociedades.   

A pertinência desta pesquisa também faz suscitar em que medida a obra 

permanece atual, face aos impasses que insistem quanto ao exercício da feminilidade e 

da função materna, em diversos cenários e culturas, em todo o mundo. 

 

1.1         OBJETIVO GERAL 

 

É objetivo geral desta tese relacionar, analisar e propor uma leitura crítica acerca 

dos aspectos picturais, sociais, culturais e historiográficos das representações 

constantes no tríptico do artista Pedro Weingärtner, intitulado La faiseuse d’anges, 

integrante do acervo da Pinacoteca de São Paulo. 

 

1.1.1       Objetivos Específicos 

 

São objetivos específicos desta tese: 

  

− buscar elementos subjacentes à obra em estudo, quanto à condição feminina na 

Europa, no final do século XIX e início do século XX; 
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− investigar qual teria sido o posicionamento do pintor relativamente ao tríptico em 

estudo; 

− pesquisar as motivações do pintor ante sua manifestação artística: um drama e uma 

narrativa por meio de um tríptico pictórico; 

− verificar aspectos de transversalidade e transdisciplinaridade que possam dar conta 

dos recursos imaginários e simbólicos implícitos na obra, considerando fatos, 

documentos e informações presentes no direito penal, na medicina legal, na 

imprensa, na literatura e nas artes plásticas, no respectivo contexto histórico e 

geográfico; 

− finalmente, apresentar a própria leitura crítica da autora, a partir dos estudos 

realizados e conhecimentos adquiridos, numa posição de também produzir 

conhecimento que legitime a função da história da arte no que diz respeito aos 

grandes temas que instigam civilizações em diferentes tempos, também na 

atualidade. 

 

1.2 JUSTIFICATIVA 

 

A escolha como pesquisa de doutorado da obra de Pedro Weingärtner, pintor 

nascido no Rio Grande do Sul, deu-se durante o período de mestrado da autora, em 

que participou de um seminário sobre o artista em tela, ministrado pelo professor 

Luciano Migliaccio.  

Não se pode deixar de reconhecer o aspecto da curiosidade de analisar a obra 

desse pintor gaúcho, não tanto por alguma medida de bairrismo nesse interesse mas, 

sobretudo, pela facilidade de acesso a material para pesquisa e contatos na região sul 

do Brasil, uma vez que também a autora desta pesquisa é nascida e tem familiares que 

vivem no Rio Grande do Sul.  

O trabalho em pauta tratava do regionalismo italiano na obra de Pedro 

Weingärtner, e veio a se tornar objeto de uma tesina apresentada em um curso de três 

meses, realizado na Espanha, junto ao doutorado em História da Arte e da Arquitetura 

na América Latina. Durante esse curso, houve um questionamento da parte do 
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professor Jorge Coli a respeito do Tríptico da Pinacoteca do Estado de São Paulo, de 

autoria do pintor Pedro Weingärtner. A partir de então, estava instalado o estímulo para 

o início de um trabalho relativo à obra. 

A forma e o tema pareciam indicar uma ruptura nas sucessivas produções de 

pequeno formato de Weingärtner e nos temas de gênero. Além do mais, entendeu-se 

que seria mais viável estudar, de alguma forma, um tema que é fundamental para a 

mulher e, em geral, também problematizado pelo olhar masculino. Atualmente, 

reconhece-se que talvez fosse mais fácil continuar estudos acerca do regionalismo 

italiano, tema possível para desenvolvimento de tese. Entretanto, o mestrado feito em 

história da arquitetura implicou um desafio para ampliar conhecimentos em artes 

plásticas.  

Em estudos do mestrado, estiveram presentes historiadores, sociólogos, 

arquitetos. Havia um foco quanto ao que fosse relacionado às edificações, enquanto 

também havia um interesse de poder buscar um olhar outro, diferente do que 

culturalmente enseja a tridimensionalidade dos edifícios. A ciência – o conjunto de 

saberes – que estaria por trás de uma pintura era algo tão distante, tão difícil que se 

resolveu enveredar por esses caminhos.  

Quanto ao ponto de partida desta pesquisa, havia em comum o contexto histórico 

e até mesmo a origem do pintor em estudo no doutorado e o arquiteto do mestrado. 

Ambos foram filhos de imigrantes alemães, com uma formação européia, e de famílias 

radicadas no Rio Grande do Sul. 

Vale mencionar que a permanência por um ano e três meses em Paris, com 

acesso a variados meios e documentos histórico-culturais, atinentes aos costumes e 

modos de vida do final do século XIX e início do século XX, possibilitou o  

aprofundamento necessário para esta pesquisa acadêmica.  

Incontáveis visitas a museus e estudos transversais que incluíram o campo da 

medicina legal, do direito, da comunicação, da literatura e, em especial, das artes 

plásticas, área de abordagem da tese, legitimaram o desejo de enfrentar e superar esse 

grande desafio pelos labirintos da produção do conhecimento. 
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1.3 MÉTODO 

 

Esta tese está organizada em seis capítulos. 

Neste capítulo de Introdução, demonstram-se as linhas gerais da pesquisa, 

com a definição do objeto, dos objetivos, da justificativa e a estrutura metodológica. 

No capítulo 2, intitulado  Fundamentos da pesquisa em Weingärtner, são 

apresentadas informações gerais sobre o tríptico do artista, sua biografia, uma leitura 

analítica de sua trajetória, bem como é demonstrado o percurso feito em busca de 

dados e documentos que permitissem um aprofundamento das relações culturais com a 

obra em estudo.  

Também é apresentada a carta que menciona o tríptico exposto na Pinacoteca 

de São Paulo e, ainda, explica-se e se relata como ocorreu a pesquisa de campo, 

realizada em Paris. 

No capítulo 3, aborda-se a representação estética do exercício da maternidade 

no final do séxulo XIX e início do século XX, em países da Europa. Procurou-se, 

inicialmente, destacar o tema da “maternidade ameaçada”, que apreender elementos 

significantes no tríptico, que poderiam estar relacionados à tradição de cenas do 

Massacre dos inocentes, O complexo de Medeia: a relação entre mãe e filho. 

Questionamentos em torno do nascimento são abordados com enfoque na produção 

artística dessa época.  

No capítulo 4, trata-se do tríptico de Weingärtner em sua perspectiva histórica, 

de sua exposição e da crítica recebida . A exposição da obra em São Paulo, em 1910, 

sua recepção e compra, bem como repercussão nos meios de comunicação de então, 

também comparecem como elementos constitutivos desta etapa da pesquisa. 

O capítulo 5 comporta uma análise crítica da obra em tese de Weingärtner. 

Apresenta-se então uma leitura de Jorge Coli acerca do tríptico, bem como de seu 

biógrafo, Ângelo Guido, e de Rafael Cardoso. 

Ainda no capítulo 5, é feita uma abordagem descritiva e conceitual da obra, que 

inclui os seguintes elementos: estudo do primeiro painel (esquerda) do tríptico de 

Weingärtner; articulações relativas à sedução, na obra de Fausto, de Goethe; análise 
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da relação de objeto na obra de Goethe e o olhar de Weingärtner; o infanticídio e o 

matricídio em Margarida, de Goethe; comparações entre a obra em tese com a arte de 

Delacroix, Peter Cornelius, Tony Johannot e Jean-Paul Laurens; ligações entre 

Weingärtner e Fausto, de Goethe; estudo sobre dúvida e melancolia na parte central do 

tríptico em tese; o elemento ”mamadeira” no contexto da obra de Weingärtner em 

estudo; representações pictóricas do sintoma melancólico e análise do ambiente na no 

tríptico pesquisado. 

Quatro outros subitens importantes constituem o capítulo 5: a questão do 

infanticídio na obra em estudo – o terceiro painel do tríptico de Weingärtner; ligações 

entre o tema do tríptico com o direito e a medicina, com a imprensa, a literatura e as 

artes plásticas.  

O capítulo 6 se destina à Conclusão, na qual são apresentadas as 

considerações finais relativas à pesquisa, à leitura das possíves inquietações e 

motivações do autor quanto a sua criação artística, e, ainda, a própria visão da autora e 

o singular modo como foi tomada pela obra. 

Por fim, são mencionadas as Referências utilizadas nos estudos e apresentados 

os Anexos respectivos. 
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2  FUNDAMENTOS DA PESQUISA EM WEINGÄRTNER 

 

A tese sobre a leitura moral relativa ao universo da mulher, na obra de Pedro 

Weingärtner, resulta de uma busca sucessiva por fontes e iconografia para tornar 

menos empíricos e mais conceituais as informações de seu tríptico. 

Desse modo, parte-se do pressuposto de que há um tema fundamental na obra 

de Weingärtner em análise, sobretudo no que se refere aos valores culturais de uma 

determinada época, e, ainda mais, quanto ao que constituiria o mundo da mulher no 

contexto histórico abordado.  

 

2.1 INFORMAÇÕES GERAIS SOBRE O TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER 

 

Os três painéis, em exposição na Pinacoteca de São Paulo, promovem critérios 

de conexões, por meio dos quais se observa um fundo moral e discutível quanto à 

maternidade, sua recusa expressa pelo aborto e, mais além, pelo infanticídio.  

A primeira parte da obra sugere um momento de sedução, um affaire que a 

jovem personagem vive ao conhecer um homem em um baile à fantasia. Depois, 

observa-se o momento do chagrin e da tristeza no semblante de uma jovem mãe que 

segura no colo com aparente indiferença e desdém um recém-nascido, em situação de 

uma possível entrega a uma mulher que ocupar-se-ia da nutrição e educação dessa 

criança bastarda. Diga-se, não se vê a jovem mãe em ato de entrega do filho, o que 

está tão-somente como sugestão. Por fim, uma mulher de cabelos grisalhos, madura, 

conta as moedas que estão sobre a mesa quando é surpreendida, em um ambiente que 

parece uma cela de prisão, por uma nuvem de anjos que sai pela fumaça do forno, 

talvez simbolizando um possível crime ou vários, ou até mesmo o crime de abandono e 

que apareceria para atormentar a consciência dessa velha mulher. A culpa, a vergonha 

e a moral e os “bons costumes” viriam recidivamente aparecer como uma forma de 

punição. 

 

2.2 BIOGRAFIA DE PEDRO WEINGÄRTNER 



 7

 

Pedro Weingärtner nasceu na cidade de Porto Alegre, estado do Rio Grande do 

Sul, no ano de 1858. Era filho de imigrantes alemães. Sua formação artística se deu 

primeiramente com o pai; depois sob o olhar do irmão, Inácio Weingärtner; então com o 

português Araújo Guerra e, ainda, com o pintor Delfim Câmara, entre 1870 e 1872.  

Em 1877, ao dispor de recursos financeiros, Weingärtner decidiu partir para a 

Europa. Em Hamburgo, matriculou-se na Escola de Arte de Baden, na cidade de 

Karlsruhe, em outubro de 1878. Nessa escola, Weingärtner ingressou na turma do 

professor Theodor Poeckh e, depois, na de Ernest Hildebrandt.  

Em outubro do ano seguinte era admitido na Real Academia de Belas Artes de 

Berlim. Paris e especialmente a academia Julien o atraíram no período de 1882 a 1884, 

antes de se fixar em Roma, subsidiado por D. Pedro II. Dois professores o orientaram 

durante sua estada na França: Tony Robert-Fleury (1837-1912) e Adolphe Bouguereau 

(1825-1905).  

Sua transferência para a Itália deve ter se verificado durante os primeiros meses 

de 1886. Daí por diante Roma se tornou sua residência fixa, embora temporariamente 

se ausentasse do ateliê para breves excursões a Pompéia, Herculano, Nápoles; para 

passar o verão em Antícoli Corrado, com o seu colega e amigo Barbasan, ou para mais 

demoradas viagens ao Rio Grande do Sul e exposições em São Paulo e no Rio de 

Janeiro.  

Durante cerca de três anos, entre 1891 e 1893, foi professor de desenho figurado 

na Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, depois retornou a Roma, cidade 

onde passou a maior parte da vida. Em 1920, retornou ao Rio Grande do Sul. Viveu os 

últimos anos de sua atividade em Porto Alegre, onde realizou mais duas exposições na 

cidade no ano de 1925. Faleceu em 1929. 

No que se refere ainda à biografia de Pedro Weingärtner, desde cedo, Pedro 

tinha uma evidente e forte ligação com o desenho, talvez por pertencer a uma família de 

litógrafos. No dicionário biográfico de artistas alemães de Thieme e Becker1, encontrou-

                                                 
1 THIEME, Ulrich; BECKER, Felix. Allgemeines Lexikon der bildenden Kunstler von der Antike bis zur 
Gegenwart. Band 1-4. Leipzig: E. A. Seemann, cop. 1980-1989. Tomo XXXV, p. 292. 
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se uma referência sobre o artista que remete a uma notícia em uma revista inglesa 

datada de 1901 e também à exposição universal de Paris em 1900. 

 

2.3 LEITURA ANALÍTICA DA TRAJETÓRIA DE PEDRO WEINGÄRTNER 

 

Dois pontos parecem fundamentais nesta análise: primeiro, que Weingärtner era 

descendente de imigrantes alemães que colonizaram o Rio Grande do Sul e que se 

situaram na zona de São Leopoldo. Segundo, não surpreende que a temática 

regionalista se introduzisse modernamente na sua pintura de gênero, um regionalismo 

que representava a vida dos imigrantes no sul do Brasil2. 

Nesse período de dois séculos, no entanto, o pintor e muitos de seus 

contemporâneos estiveram imbuídos da orientação do divisionismo e das influências 

mútuas e complexas do positivismo e do simbolismo que colocam aos artistas 

interrogações novas a propósito de sua criação, questionamentos estes e pesquisas 

que compreendem também sua relação com a fotografia. Pedro Weingärtner, assim 

como Liebel e os demais, utilizaram a fotografia como substituto do desenho de 

observação e também os modelos no atelier. Considere-se que, provavelmente, além 

de fotografar, usava fotos do conhecido fotógrafo Lunara-Luís Nascimento Ramos 

(1864-1937). 

Como foi dito, um dos mais importantes contatos do círculo de amizade de Pedro 

Weingärtner foi o pintor aragonês Mariano Barbasán Laguerela.  

Há muitas ocorrências de sua trajetória que vão da biografia, da correspondência 

de Joaquim Nabuco a alguns contatos que tiveram em comum Laguerela e o pintor 

                                                                                                                                                              
 
2Derrubada, do gaúcho Pedro Weingärtner, talvez seja a obra de maior êxito entre as que se inserem no 
filão da retomada da paisagem nacional baseada no exemplo de Taunay. Contudo, nos troncos retorcidos 
e nas raízes revoltas, expostas a uma luz crua, o artista soube captar as consonâncias simbólicas do 
tema, enquanto resolve os planos e os contrastes luminosos mediante densos empastes de cor na 
superfície. Em sua pintura de gênero, Weingärtner fundou um novo e vigoroso regionalismo na pintura 
brasileira, representando o mundo dos emigrantes no sul do país com uma viva sensibilidade para a 
anedota de costume e, por vezes, com rara concentração formal, como em Desolada, atualmente no 
Masp. MIGLIACCIO, Luciano. O século XIX. In: Mostra do Redescobrimento. Arte do século XIX. São 
Paulo: Fundação Bienal de São Paulo; Associação Brasil 500 Anos Artes Visuais, 2000. p. 180. 
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Pedro Weingärtner, como é o caso do Papa Leão XIII:  Guido3 diz que ele tinha muita 

estima pelo pintor e que fazia parte das pessoas que visitaram seu ateliê em Roma. A 

leitura das cartas e o conhecimento das biografias se imbricam deixando a impressão 

profunda de que alguns intelectuais, artistas, diplomatas que passavam por Roma 

tenham visitado o atelier de Weingärtner, na Via Margutta. 

O presidente brasileiro Campos Sales, após sua eleição em 1898, durante sua 

viagem à Europa, visitou o atelier de Pedro Weingärtner. O presidente manifestou 

interesse em adquirir o quadro Tempora Mutantur (Roma,1898) mas este já estava 

destinado a ser enviado ao Rio Grande do Sul. No entanto, sabe-se que adquiriu outros 

trabalhos, do modo que, conforme Guido4, seriam Julgamento de Paris, Sapho e 

Raphsodo.  

As cartas encontradas, endereçadas a Weingärtner, ferramenta essencial para 

se compreender a personalidade do pintor, são datadas e assinadas desse período de 

criação do tríptico, entre os anos de 1905 e 1910 . 

Em 1905, Pedro Weingärtner enviou um auto-retrato ao amigo Joaquim Nabuco. 

A carta datada de 28 de outubro de 1905 leva agradecimento por parte do embaixador 

e um elogio ao trabalho do artista, conforme se verifica: 

 

Pedro Weingärtner, Roma. Washington, 28 de outubro 1905. Meu caro 
amigo Sr. Weingärtner, somente agora vejo o seu retrato e peço-lhe que 
me creia mais do que agradecido, commovido e feliz ao sentimento 
possuidor d’essa obra d’arte para mim inapreciável. N’ella está todo o seu 
coração e o seu talento. Não preciso dizer mais, não lhe poderia dizer 
tudo. Do seu todo, em Roma, Joaquim Nabuco. (Carta de 28/10/1905, 
enviada por Joaquim Nabuco a Pedro Weingärtner, do Arquivo Joaquim 
Nabuco, Acervo Fundação Joaquim Nabuco, Recife,PE) 

 

 Por meio de suas correspondências com o pintor, Joaquim Nabuco descrevera o 

que chamou de “galeria”5, que eram, na verdade, fotos dos quadros do pintor. Essa 

                                                 
3 GUIDO, A. Pedro Weingärtner. Porto Alegre: Diretoria de Artes da Divisão de Cultura, 1956, p. 105. 
 
4 Ibid. p. 106-7. 
 
5 Transcrito conforme a escrita da época: “Às vezes quando me sinto cançado e preciso distrair-me, tomo 
as photographias dos seus quadros e percorro a sua galeria. É este um meio que não me falha de 
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galeria, conforme Nabuco, tinha uma divisão temática de retratos, “quadros antigos”, 

italianos e rio-grandenses. Ademais, ele comentara da morte de um dos amigos em 

comum em Roma; porém, enfatizava a presença de outro amigo do pintor, o 

embaixador Carlos Magalhães de Azeredo6 (1872-1963).  

Na continuação, Nabuco sugeria que Weingärtner fizesse uma viagem a Portugal 

para pintar cenas da região do Minho. A menção de uma clientela já formada na Itália e 

talvez uma possível indisponibilidade de fazer essa viagem foi feita pelo embaixador:  

 

Não sei se pode abandonar o terreno da lucta, agora que tem sua clientela formada, mas eu 

estimaria bem se fosse ao Minho e nos reproduzisse scenas portuguezas como faz com as 

da Itália. Será o Lima tão bello como a tradição, desde os Romanos, ou figura? 

 

                                                                                                                                                              
repousar e renovar o espírito”. (Carta de 29 de outubro de 1908, enviada por Joaquim Nabuco a Pedro 
Weingärtner, Arquivo Joaquim Nabuco. Acervo Fundação Joaquim Nabuco, Recife-PE). 
 
6 Brazilian Embassy, Washington, D.C. Oct. 29, 1908. Conforme a grafia de então: “Meu caro Sr. 
Weingärtner, não o posso esquecer, mesmo que fosse ingrato, porque o tenho sempre deante dos olhos 
no seu bello retrato, do qual sou orgulhoso possuidor. Às vezes, quando me sinto cançado e preciso 
distrahirme, tomo as photographias dos seus quadros e percorro a sua galeria. É este um meio que não 
me falha de repousar e renovar o espírito. Devo-lhe mais este favor, de me ter dado a melhor das 
medicinas cerebraes de que faço uso. Diga-me se sua galeria tem aumentado muito nestes annos 
últimos. Já agora quizera ter completa a sua obra. Sabe o que tenho. Em matéria de retratos, tenho o de 
Madame M. de Azeredo e o de madame Bruno Chaves. O primeiro, creo, é o mais antigo. De quadros 
antigos, a Sentença de Paris, Bachanal, Vingança de Pan, Raphsodia, Daphnis e Chloe, Meditação, 
Flautas de Pan, Brigas de Gallos, e o impagável Recitatur Acerbus. Como quadros italianos, tenho Ave 
Maria,Tempora Mutantur, A bordo do Regina Margherita, a nova estrella, Casamento em Anticoli, Ceifa 
em Anticoli, o modelo, Bailarinas. Como quadros Rio-Grandenses, ou do Sul do Brazil, Troppo Tarde, 
Arrependimento, Piquete do General Arthur Oscar, Federalistas de 1893. Donde é As Herdeiras, que 
também tenho? E depois d’isso o que veiu? Estimaria saber que tem prosperado e que vae bem de 
saúde. A falta do nosso amigo Barros Moreira lhe será sensível, mas tem o Magalhães de Azeredo.[...] 
Não sei se pode abandonar o terreno da lucta, agora que tem sua clientela formada, mas eu estimaria 
bem se fosse ao Minho e nos reproduzisse scenas portuguezas como faz com as da Itália. Será o Lima 
tão bello como a tradição, desde os Romanos, o figura? Creio que só me fiaria na sua impressão. Uma 
boa temporada às margens d’elle, e em Vianna na foz, talvez resultasse em algumas obras primas, que 
espalhariam pelo Brazil e pelo mundo a admiração pela paizagem portugueza de todo desconhecida 
longe d’ella. Mas parece um attentado querer afastá-lo de Roma, mesmo pelo tempo indispensável para 
ver e sentir o Minho, sobretudo Ponte de Lima e o Lima. Falo-lhe d’elle como do Valle de Tempe pela 
fama histórica. Mas estou certo que não voltaria desenganado.esta não tem outro fim senão matar as 
saudades e mostrar-lhe que sou sempre o seu constante admirador e amigo. Joaquim Nabuco. 
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O papel do embaixador como uma espécie de “mecenas” ou “comanditário” 

pontuaria caminhos e decisões na obra do pintor assim como essa produção sobre a 

região do Minho. A argumentação fora de que essa mudança para temas de paisagens 

de Portugal alcançaria grande sucesso no Brasil, afetando diretamente a carreira do 

pintor, como se vê em outra carta de1909 enviada por Joaquim Nabuco: 

 
Aqui Sorolla fez uma exposição e o entusiasmo pela nova Escola Hespanhola é maior do que por qualquer outra. Os assumptos 
portuguezes teriam grande sucesso no Brazil. Sei que muito custa mudar, mas neste caso acredito que a mudança seria uma 
renovação e lhe abriria grande carreira. 

 

 Em 1909, Weingärtner viajara efetivamente para Vianna do Castelo e outras 

regiões portuguesas. Em uma carta a Joaquim Nabuco7, o pintor descrevia que estivera 

em Vianna do Castelo em uma feira e, depois, seguira para Santa Marta, onde 

permanecera mais tempo. Ele enfatizava a amabilidade das pessoas e a cromática do 

lugar, além da possibilidade de usar como modelos as moradoras da região. 

 

Os quadros com temas dessa região seriam expostos em 1910, em São Paulo. 

Além do fato de Pedro Weingärtner dizer em suas cartas que se encontrava 

“neomasthemico”, afirmava necessitar de independência financeira e que, para tanto, 

preparara a grande exposição em 1910 em São Paulo. 

 

O aspecto mais importante dessa troca de correspondências estava relacionado 

às fotos de obras enviadas pelo pintor, as quais proporcionavam um diálogo que, por 

sua vez, influenciava a criação do artista. Não se pode estabelecer uma data precisa 

para o começo da amizade e das indicações picturais e temáticas dadas por Nabuco ao 

pintor. 

 

                                                 
7 “Estive em Vianna do Castelo para a grande feira, que durou três dias. É uma das festas mais bonitas 
de Portugal. Onde mais me demorei foi em Santa Marta, entre Vianna do Castelo e Ponte do Lima. Santa 
Marta é muito pitoresca e os estuários das lavadeiras são muito bonitos, vivos de cor, as mulheres 
bonitas e esbeltas, entre ellas muitas loiras, que com a maior amabilidade, prestar-se-ão para modelos e 
assim me facilitarão o trabalho.” (Carta de 20/12/1909, de Pedro Weingärtner a Joaquim Nabuco. Arquivo 
Joaquim Nabuco, Acervo Fundação Joaquim Nabuco, Recife, PE). 
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2.4 BUSCA DE INFORMAÇÕES APROFUNDADAS ACERCA DA OBRA EM 
ESTUDO 

 

No início deste doutorado, foram realizadas pesquisas em Porto Alegre e São 
Leopoldo em busca do maior número possível de fontes e documentos. A biografia 
do artista em estudo, escrita por Ângelo Guido, é a maior referência sobre Pedro 
Weingärtner e foi baseada em documentos que ainda existiam numa estância do 
médico que cuidou dele até a morte.  

Pedro Weingärtner não teve filhos e sua obra ficou por muito tempo esquecida. 

Os dois maiores acervos de suas telas e desenhos são a Aplub e o Margs. Em 

dezembro de 2007, a autora desta tese teve a oportunidade de ver as obras de muitos 

colecionadores particulares de Porto Alegre com a professora doutora Ruth Tarasantchi 

(exposição Pinacoteca), pois muitos deles não lhe permitiram tal acesso, em 2004, em 

contato feito como estudante de doutorado.  

Primeiramente, buscou-se um corpus iconográfico sobre o tema do infanticídio, 

sobre o qual não foram encontradas muitas representações, embora não  houvesse 

algum fato da biografia do pintor que inspirava tal representação. Depois, partiu-se para 

a etimologia das palavras, que é o título do quadro, Chez la Faiseuse D’Anges, 

encontrando assim outro assunto, o aborto. A pesquisa a fundo sobre a diferença entre 

aborto e infanticídio tornou-se então obrigatória. Como parte do processo de 

compreensão do assunto, fez-se um curso sobre feminismo e mergulhou-se na 

literatura e na história das mulheres, uma vez que desse trabalho há muito do universo 

da mulher  representado pela arte. 

A biografia do pintor não dava pistas do motivo pelo qual ele poderia ter pintado 

esse quadro. Então, durante seu período de bolsa Getty, em Paris, enquanto a autora 

desta tese trabalhava no Inha com os colecionadores da Gazette de Beaux Arts, 

semanalmente, veio a idéia de procurar por embaixadores que também poderiam ter 

sido colecionadores e tivessem talvez uma obra de Weingärtner. Assim foi encontrado o 

nome de Joaquim Nabuco. 

A partir daí, foi-se à BNF (Departement des Estampes), mas entre a 

correspondência existente de Joaquim Nabuco, nenhuma se endereçava a 
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Weingärtner. Depois, foi-se à embaixada do Brasil para pesquisar arquivos e livros. Os 

poucos arquivos abertos ao público e a biblioteca situam-se na Maison du Brésil, onde 

foi encontrada somente uma publicação de Relações Diplomáticas do Brasil de Raul 

Campos, com a lista dos nomes dos embaixadores, mas nada que se relacionasse 

diretamente com o pintor. 

 

2.4.1 A carta que menciona o tríptico exposto na Pinacoteca de São Paulo 

 

Feito o contato com a Fundação Joaquim Nabuco (Fundaj), para que 

permitissem e fizessem o envio de todas as cartas de Weingärtner a Nabuco e vice-

versa, teve-se acesso ao material. Surpreendentemente, em uma dessas cartas, 

Weingärtner falava do tríptico e do tema do quadro.  

 

A carta falava em uma mulher que teria queimado mais de cem recém-nascidos 

em Paris, em 1906. Trata-se de uma informação um pouco vaga, pois a quantidade de 

periódicos é grande dessa época para se fazer uma comparação histórica alinhada a 

fatos culturais e sociais. Por essa razão, buscou-se entrevistar o M. Senechal, no Inha, 

para que ele indicasse periódicos a serem pesquisados.  

 

2.4.2 Pesquisa de campo, em Paris 

 

Depois, também se visitou a BNF (Tolbiac). Primeiramente, pedia-se acesso 

somente ao ano de 1906 e também à table de matières de um jornal, quando havia. 

Procurou-se no L’Illustration, o jornal que M. Senechal apostou onde a notícia estaria; 

após na Gazette de Tribunaux; no Petit Journal, Le Temps, entre outros, mas nada foi 

encontrado.  

 

Na verdade, o único fait divers que aparecia recorrente era relativo a Jeanne 

Weber, a l’ogresse de goute de lait. Em 1901, sua filha morreu em circunstâncias que 

foram ignoradas. Em 1906, apresentou-se à Cour d’Assises de la Seine acusada de ter 
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estrangulado ou tentado estrangular quatro crianças,sendo suas três sobrinhas,  

Suzanne, Georgette(dezoito meses) e Germaine( sete anos) e seu sobrinho 

Maurice(dez meses). Em maio de 1908, após ser acusada duas vezes de assassinar 

crianças, e duas vezes presa, ela foi de novo presa em flagrante delito cometendo seu 

sétimo assassinato. 

Após dois meses de pesquisa em jornais, foram estudados textos da bibliografia 

de Direito, em livros sobre processos. 

Para ampliar as possibilidades de acesso a informações relativas à obra de 

Weingärtner as bibliotecárias da instituição indicaram os seguintes livros: Os Grandes 

processos do século XX; L’encre et le sang; Les faits divers à Paris au XIX ème; 

entretanto, todos faziam referência somente a Jeanne Webber. Ao ler seu processo na 

Gazette de Tribunaux, não houve convencimento bastante que se tratasse dessa 

mulher o tema em estudo na obra de Weingärtner. Ainda assim, fica a hipótese de sua 

influência na obra o autor em estudo. 

Posteriormente, foram pesquisados os arquivos da Polícia de Paris, na busca por 

algo mais pontual como um nome, um processo para depois partir para os jornais, pois 

um período de dois anos e mais de 15 títulos era inviável para ser pesquisado no breve 

tempo existente. Nesse local, deram os arquivos da Morgue que eram uma espécie de 

álbum que continha nome, data, causa da morte e a foto da pessoa. 

Durante essa difícil pesquisa, foram encontrados um feto por dia no período, de 

1905 a 1907, e nos arquivos de processos havia mais casos de aborto do que de 

infanticídio. Então, passou-se a tratar essa busca como secundária e continuou-se a 

pesquisa iconográfica e literária. Fez-se um levantamento de muitas obras, como de 

Fausto, de Goethe e, após separar três traduções em línguas diferentes, iniciou-se um 

estudo acerca do tema.  

A iconografia e as relações com o tema do Fausto de Goethe são uma das 

partes mais interessantes do quadro e da tese. A própria origem e a intimidade com a 

língua podem ter sido a razão pela qual ele teve contato com a obra. Na seqüência, o 

estudo da obra Fécondité, de Émile Zola, na qual se relaciona com a parte central do 

tríptico, tornou a leitura iconográfica estimulante a outras reflexões.  
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O questionamento relativo aos detalhes, tal como a mamadeira, levou à nourrice 

que propiciou o acesso ao DVD La nourrice e o livro Les nourrices sur Paris au XIX ème 

siècle.  

Começou-se então a fazer pesquisa no Musée de l’Assistance Publique de Paris 

e nos arquivos do museu. As fontes de iconografia e também os livros ajudaram a 

entender questões ligadas diretamente com o aborto-infanticídio (morte) e o nascimento 

(vida): a questão da roda, da mortalidade infantil, das babás, o leito materno, a parteira 

(sage-femme), o discurso médico etc.  

Do direito penal francês e brasileiro, buscou-se conhecer das penas para as 

mulheres que cometiam aborto e infanticídio. Na medicina legal, foi encontrado um 

manual do século XIX, com casos de infanticídio na França. Nas obras mais 

contemporâneas, estão a discrepância e a dificuldade em provar a loucura transitória no 

estado puerperal.  

 Após estudar uma possível associação com a figura de Medéia, concluiu-se que 

não havia uma relação evidente com o tema do tríptico. A iconografia do massacre dos 

inocentes foi primeiramente algo que atraiu; porém, o fato de não haver representação 

do cadáver da criança no quadro de Weingärtner, mas sim uma simbologia de anjos 

que saem do forno, pareceu tornar pouco condizente tal afirmação.  

Apesar do tema fazer referência à maternidade, entende-se que aborto e 

infanticídio são as questões mais pertinentes ao quadro, relacionadas diretamente com 

a obra de Goethe. Por isso, o espaço dado na tese para o tema da maternidade foi 

reduzido. 

 O objetivo “moralizador” da representação da mãe como melancólica, numa 

posição de recusa do bebê recém-nascido, levaram à busca da iconografia da 

melancolia na pintura. Sem dúvida, tornou-se necessário desenvolver nessa parte a 

problemática da melancolia, além de causar questionamento se seria justificado que a 

mãe infanticida fosse por sua vez punida, já que estava também sob a influência de um 

pai devorador (Saturno-Goya). 

Como foram pesquisados todos os números entre 1906 e 1908, do Assiette au 

Beurre, na Biblioteca do Inha e no Sebo da Rua l’Arbre Séc, em Paris, descobriu-se de 
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1907 um número inteiro de desenhos que tratavam do Laboratoire de Faiseuses 

d’Anges. Mais adiante, em uma conversa informal com Michelle Perrot, ela questionou 

sobre a carta e essa mulher: Est-ce que cette femme a vraiment existée? Não houve 

resposta pois, sob um olhar mais crítico, entende-se que a mulher real no quadro seja 

Margarida (Goethe), que permeia as três partes do tríptico.  

 Por meio da pesquisa, buscou-se explorar o tema de Fausto, passando para a 

literatura naturalista e depois ao simbolismo na arte. Imagina-se que viver nesse fin-de-

siècle foi um período de considerável mal-estar para o pintor que, além de tudo, sempre 

teve privações financeiras.  

Ao mesmo tempo, essa década produziu uma cultura visual vibrante, a qual 
Weingärtner mesclou com sua sensibilidade. A obra em análise se torna fascinante 
porque sua aproximação com a literatura faz dialogar diretamente com a sociedade 
da época. Ao se contemplar o tríptico, é possível perceber  uma inquietude tal como 
a que provoca a obra de Goethe: ambos quiseram mostrar o “homem moderno” e a 
“mulher moderna” de seu tempo.  
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3   REPRESENTAÇÃO ESTÉTICA DO EXERCÍCIO DA MATERNIDADE NO FINAL 

DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO SÉCULO XX EM PAÍSES DA EUROPA  

 

La maternité est la grande affaire de femmes8. 

 

Neste capítulo, antes de entrar na análise do tríptico, serão analisadas questões 

que envolvem as ligações entre mãe e filho, relacionadas às mentalidades das últimas 

décadas do século XIX e das primeiras do século XX. Diz Michele Perrot9, 

 
tudo o que se ensinava sobre esse assunto (a maternidade) era, aliás, 
confuso e contraditório: o filho era um dom de Deus; ele era também a 
justificação de atos considerados grosseiros e repreensíveis, mesmo 
entre esposos, quando a fecundação não vinha justificá-los.  
 

 
No velho Continente, a maternidade era vista como algo que começava a partir 

do nascimento da criança, depois do parto, acontecimento objetivamente delimitado no 

tempo, mas considerado amedrontador, perigoso e algumas vezes mortífero10. Suas 

representações estavam expostas por meio da sensibilidade dos artistas desse período, 

aliadas à mentalidade de grupos sociais relacionados às descobertas científicas, à 

puericultura, ao Estado, ao discurso médico. O desejo pela criança, concepção, 

gravidez, parto, pós-parto, aleitamento, certamente eram entendidas como importantes 

fases quando a sociedade ocidental conheceu a assunção da maternidade. 11 

                                                 
8 Perrot, M. Mon histoire des Femmes. Paris: Ed. Seuil, 2006. p. 88. 
 
9 Marguerite Yourcenar, em Souvenirs Pieux (trad. Lembranças venerandas), Ed. Gallimard, debruça-se 
sobre mentalidades das últimas décadas do século XIX e das primeiras do XX. COLI, J. A gravidez da 
sombra. Ponto de Fuga. Caderno Mais. Jornal Folha de S. Paulo, 19/01/2003. 
 
10 BENHAÏN, M. La folie de mères, j’ai tué mon enfant. Paris, éditions IMAGO, 1992. p. 10 
 
11 Elle l’a nimbée d’amour, l’amour en plus’, selon l’expression d’Élisabeth Badinter qui décrit la montée du 
sentiment maternel depuis le XVIIe siècle et celle de la figure de la mère, dans les pratiques (santé, 
puericulture, prime éducation) comme dans la symbolique.Perrot, M. Mon histoire des Femmes. Paris: 
Seuil, 2006. p. 89.tradução: ‘Ela ornou de uma auréola de amor, amor a mais’, segundo a expressão de 
Elisabeth Badinter que descreveu a exaltação do sentimento maternal após o século XVII e a figura da 
mãe, tanto nas suas práticas (puericultura,primeira educação) como no simbólico. 
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A invenção de uma maternidade modelo nos anos deu-se pela inquietação 

relativa às teorias neo-malthusianas. E frente a essa ameaça, os órgãos públicos 

reagiram de duas formas: multiplicaram as medidas para aumentar a taxa de natalidade 

e sustentaram maiores esforços do corpus medical a fim de reduzir a mortalidade 

infantil. “Le bebé devient une personne, caressé, mignoté, par la mère, et à moindre 

degré par le père. La peinture impressioniste montre peu de bébés, mais s’atache aux 

berceaux” (ainsi Berthe Morisot)12. Por meio da incitação dos médicos para que as 

mães tomassem nota do crescimento dos filhos, horários de mamada e outras 

singularidades de seu comportamento, elas se tornavam agentes da puericultura e 

desenvolviam assim, conforme explica Perrot uma individualização da maternidade e o 

desejo pelo bebê. 

 

Pelas descobertas pasteurianas e criação de maternidades13 os médicos 

puderam ter cuidados especiais com as mães e as crianças no período pós-parto até a 

“desmama”14. Qual foi então a sensibilidade dos pintores em relação a isso? Por que 

houve produção desse tema em diferentes suportes como afrescos, gravuras, e 

pinturas a óleo, pertencentes a hospitais e, atualmente, a acervos de museus 

hospitalares?  

 

Trata-se muito mais que uma forma de representação, uma nova mentalidade e 

novos costumes que se criaram, em que a arte serviria como um caráter educativo de 

uma assistência médico-social baseada no trabalho científico. 

 

 
                                                 
12 Perrot, M. Mon histoire des Femmes. Paris: Ed. Seuil, 2006. p. 98. 
13 Rituais de vida, rituais de mortes as parteiras, as maternidades que surgem para ajudar e ensinar 
jovens mães os ofícios da maternidade pelas possíveis complicações no parto, os primeiros dias, meses 
e os primeiros anos. Loux, F. Rituais de vida, rituais de morte: o nascimento na sociedade francesa pré-
industrial. In: L’heureux événement: une histoire de l’acouchement. Catálogo de exposição. Museu da 
Assistance Publique –Hôpitaux de Paris (07/04 a 16/07/1995). Paris: Frazier, 1995, p. 55. 
 
14 Isto graças ao professor Adolphe Pinard ‘inventor da puericultura’, que ensinava na clínica obstetrícia 
na maternidade de Baudelocque de 1890 a 1914. 
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Tradicionalmente, a maternidade e o parto sempre disseram respeito às 

mulheres. Observe-se que a medicalização da maternidade foi acelerada pela guerra, 

de maneira que o uso da mão-de-obra feminina e a vida difícil das mães operárias15 

pesaram como uma forma de contradição no trabalho-maternidade16. Havia mais 

obstáculos a um controle de nascimentos que a redução da mortalidade infantil e o 

                                                 
15 « Rien n’a été fait en France pour la mère et l’enfant. La loi sur le repos obligatoire de 4 semaines après 
l’accouchement qui existe dans la plupart des législations étrangères, n’a pas encore pu être appliquée 
chez nous; depuis 20 ans elle dort au sein des commissions. Depuis 7 ans, le projet de loi de M. Strauss, 
sénateur, sur la protection de la mère et l’enfant, erre aussi de commissions en commissions sans jamais 
voir le jour, et nous le répétons, il y a tous les ans des milliers de mères françaises qui mettent des 
enfants au monde en se demandant comment elles parviendront à les élever. Et on se plaint de la 
dépopulation ! Que l’Etat fasse son devoir envers celles qui lui donnent des enfants; que grâce à des lois 
protectrices, la maternité devienne pour elles ce qu’elle devrait être, une source de joie, au lieu d’être ce 
qu’elle est: une source de larmes et d’angoisses. C’est le premier remède, le plus efficace peut-être, à 
diminution de la natalité en France. (…) La Mutualité Maternelle s’applique à remédier de toutes ses 
forces à des situations si douloureuses pour la mère et l’enfant; on ne saurait trop admirer la 
persévérance, l’activité, la foi qu’elle apporte à cette grande et lourde tâche.in : La maternité chez 
l’ouvrière en 1911. La situation des femmes et des enfants de nos soldats en 1911. LEGRAND, E. 1911. 
La mutualité maternelle de Paris, Paris, p. 2. tradução : Nada tinha sido feito na França pela mãe e a 
criança. A lei sobre o repouso obrigatório de 4 semanas após o parto que existia na maioria das 
legislações estrangeiras, ainda não pôde ser aplicada aqui;há 20 anos que ela é esquecida no seio das 
comissões. Por 7 anos, o projeto de lei do Sr. Strauss, senador,sobre à proteção da mãe e da criança, 
vagueia também de comissões em comissões sem nunca ver o dia, e nós repitimos,todos os anos 
existem milhares de mães françesas que colocam crianças no mundo se perguntando como elas 
conseguirão criá-las.E eles se queixam da despopulação! Que o Estado faça o seu dever àqueles que lhe 
dão essas crianças;que graças à leis protetoras, a maternidade torne-se para elas o que deveria ser, uma 
fonte de alegria, em vez de ser aquilo que ela é: uma fonte de lágrimas e angústia. Esta é a primeira 
solução, talvez a mais eficaz, para a diminuição da natalidade na França. (...) A Mutualidade maternal se 
aplica em sanar com todas suas forças as situações tão dolorosas para a mãe e a criança; não 
saberemos admirar tamanha perseverança, a atividade, a fé que ela fornece nesta grande e pesada 
tarefa. 
 
16 Fundada em 1892, a Mutualité maternelle Paris pretendia fornecer às mães da classe trabalhadora, 
participantes da sociedade, uma assistência material e moral que eles precisavam no momento crítico da 
hora do parto. A ajuda material era dada sob a forma de uma indenização de repouso de 12 francos por 
semana durante 4 semanas, mais um prêmio de amamentação de 10 francos se fosse necessário. Para 
as mais necessitadas era doado berços, bônus de leite,alimentos ; no momento do parto era emprestado 
a cada participante, caso ela não tivesse, lençóis, toalhas, camisas, camisolas e bacia. Então, a fim de 
garantir que a criança teria os cuidados necessários para o seu desenvolvimento, 80 lugares para 
consultas foram instalados em Paris e no subúrbio, onde estas ocorriam cada semana, as mães recebiam 
orientação e conselhos de um médico.A  Mutualidade maternal também trazia além da ajuda material a 
ajuda psicológica.  
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inevitável papel da mãe como única responsável pela educação dos seus filhos. Tal 

imposição vinha do Estado e da Igreja. 

 

Os neo-malthusianos foram, portanto, fortes e atuantes como no caso da região 

da Bretanha na França, desenvolvendo uma propaganda engenhosa dedicada aos 

operários e às mulheres, por meio de folhetos, livros, slogans: ‘Femme, apprends à 

n’être mère qu’à ton gré17.’  

 

Conforme relata Coli18 ,  

 
Em período de efervescências nacionalistas e guerreiras, era preciso que as populações aumentassem para que os exércitos 
crescessem. Isso pode explicar algumas criações curiosas, surgidas no universo simbolista, que se centram nos mistérios do 
nascimento.  

 

  

 

FIGURA 1 - Antoine Béranger(1785-1867), Les Suites De La Séduction, 1840 , 

Pintura A Óleo Sobre Tela, H 0,895 X L 1,165 m 

 
Acervo: Museu da Assistência Pública de Paris 

 

                                                 
17 Perrot, M. Mon histoire des Femmes. Paris: Ed. Seuil, 2006. p. 92. 
18 COLI, J. A gravidez da sombra. Ponto de Fuga. Caderno Mais. Jornal Folha de S. Paulo, 19/01/2003. 
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O quadro acima, intitulado Les suites de la séduction (As sucessões da 

sedução), pertence ao acervo do Museu da Assistência Pública - Hospitais de Paris, e 

foi apresentado ao Salão de 1824. Nessa obra, onde se tem aparentemente uma cena 

familiar prosaica, há, de fato, uma entrega do bebê às Enfants trouvées (Crianças 

achadas) que seriam encaminhadas para adoção ou criadas pelo Estado.  

 

Nesse caso, o abandono é mais discreto, ou seja, com menor exposição do 

recém-nascido, em que uma responsável vem buscar a criança que está no colo da 

mulher agachada aos pés do homem em primeiro plano, à esquerda. Este era um tema 

por excelência da Assistance publique (Assistência Pública) mas com qualidade de 

expressão em relação a esse fait divers, principalmente no semblante de desespero 

observado na pose de joelhos da jovem mulher com a criança no colo. 

 

Comumente, as crianças eram deixadas nas rodas ou nas portas das igrejas. A 
escultura de Robert, que participou da exposição Universal de 1900 e depois foi 
adquirida para o hospital São Vicente de Paula, em Paris, é particularmente 
emocionante, pois lembra a forma sinistra de exposição que consistia em deixar a 
criança em um local público, para que fosse acolhida por outrem. 

 

A medicalização da nascença se deu com o uso de novas técnicas como o 

fórceps, a personalidade de J. L. Baudelocque (1740-1810) e Louis Pasteur. Caso a 

criança conseguisse passar a primeira e difícil fase do nascimento, começava uma nova 

fase para enfrentar determinados males da infância que hoje em dia passam 

despercebidos mas que então se agravavam por falta de higiene e, muitas vezes, 

poderiam chegar a conseqüências dramáticas.  

 

 

 

 

 

FIGURA 2 - Robert (?, 1912),  Le Reveil De L’abandonne,1894 -  
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H 0,50 X 0,130 X 0,85  

 
Acervo: Museu da Assistência Pública-Hospitais de Paris. 

 

A criança se tornava um fator de especialização no hospital, como se vê na 

Figura 3, nesse quadro de Chicotot. A criança está ao centro, no colo da mãe 

recebendo total atenção dos médicos e dos alunos que estão fazendo procedimentos 

para uma difteria que atingia a laringe e onde se assistiu à representação dessa 

operação, considerada benigna na época. 

 

No quadro de Desbordes também está presente o mesmo tema que trata da 

prevenção e uso de técnicas novas, paralelamente às ciências. A vacinação foi imposta 

apesar de inúmeras reticências pelo duque Rochefoucault-Liancourt e Louis Pasteur. A 

prevenção e a preocupação com tais doenças que causariam a morte das crianças nos 

primeiros anos de vida podem explicar essas criações feitas por artistas em torno 

desses cuidados após o nascimento. Além, é claro, de não ser descartada a 

possibilidade de um mercado de arte voltado para os próprios hospitais, pois algumas 

dessas obras eram compradas pelo Estado ou encomendadas por hospitais.  
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FIGURA 3 – G. Chicotot ( ?), Le Tubage,S/D –A.P 1497  

Pintura A Óleo Sobre Tela ,H :1,30 X L 1,80 M,  

 
Acervo: Museu da Assistência Pública-Hospitais de Paris 

Foto: Vivian Paulitsch, 2005. 

 

FIGURA 4 - Constant Desbordes (1761-1828),  

La Vaccine Au Chateau De Liancourt,1812,  

Pintura A Óleo-Réplica Original, H : 1,10 X L 1,40 M, 

 
Fonte: Museu da Assistência Pública-Hospitais de Paris 

Foto: Vivian Paulitsch, 2005. 
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Na obra do pintor francês Jean Geoffroy (1853-1924) se pode encontrar a 

mesma forma de representação em tríptico, mas com um tema oposto. Tal obra está 

localizada no Museu de Assistência Pública de Paris (Musée de l’Assistance Publique 

de Paris) e retrata o aleitamento dos recém-nascidos, relacionado à grande taxa de 

mortalidade infantil em Paris, no começo do século XX.  

 

Esse quadro foi encomendado para o Hospital Laborisière pelo Dr. Variot19, em 

1908. Geoffroy criou o tríptico tratando do tema do dispensário da gota de leite e da 

“arte” dos médicos em prevenir doenças. O dispensário foi fundado em Bellevile para 

ensinar às mulheres de camadas populares os métodos modernos de higiene dos 

recém-nascidos. O tríptico, de grandes dimensões, é divido em uma leitura da esquerda 

para direita, na pesagem, na consulta e após a distribuição do leite. A difusão das 

regras da puericultura no século XIX nos meios era até então pouco aproveitada pela 

medicina.  

 

Nessa representação, Geoffroy mostra o cotidiano de uma instituição médica 

Gouttes de Lait (Gotas de leite) que tinha por função diminuir a mortalidade infantil nas 

classes menos favorecidas, preservando a primeira infância das doenças causadas 

pela má alimentação.  

 

 

Nessa narrativa, primeiramente a criança é pesada, depois é  tratada de algum 

mal até mesmo digestivo e depois está a distribuição do leite esterilizado. Apesar de ter 
                                                 
19 Le Dr. Variot est le commanditaire de ce triptyque. Il a perçu très tôt la force de l'image pour la diffusion 
de ses idées. Il n'hésite pas, lorsqu'il crée en 1893 le Journal de Clinique et de Thérapeutique Infantile, à 
s'entourer de plusieurs artistes (José Frappa, Edouard Letourneau et Jean Geoffroy) pour illustrer d'une 
manière immédiate, donc plus efficace, le résultat des actions qu'il engage et qu'il défend. On a d'ailleurs 
dit de Geoffroy qu'il est devenu «l'illustrateur officiel du Dr Variot». in: Anne NARDIN, 
http://www.histoireimage.org/site/etude_comp/etude_comp_detail.php?analyse_id=242.  
Tradução : O Dr. Variot foi o comandatário deste tríptico. Ele se apercebeu muito cedo da força da 
imagem para a difusão de suas idéias. Ele não hesitou, após que criou em 1893 o Jornal de Clínica e 
Terapia Infantil, de cercar –se de vários artistas (José Frappa, Edouard Letourneau e Jean Geoffroy)para 
ilustrar de uma maneira imediata, mais eficaz, o resultado das ações que ele participava e defendia. 
Dizia-se que Geoffroy tornou-se o ‘ilustrador oficial do Dr. Variot’. 
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sido uma encomenda pontual, o artista compôs numa sobreposição de retratos de mães 

com filhos, cujo painel central seria oposto do acontecido nas representações do 

Massacre dos inocentes, em que no lugar do punhal foi substituído o leite esterilizado. 

Geoffroy usa o contraste de luz que se concentra nas peles brancas de porcelana dos 

recém-nascidos, explora a brancura dos panos e xales e a expressão confiante e 

sorridente das mães. 

 

FIGURA 5 - Jean Geoffroy (1853-1924), La Goutte De Lait De Belleville;  

Consultation Du Docteur Variot,1906 

Pintura a Óleo s/ tela, La Pesée, H. 2,53 X L 1,30 m ; La Consultation, H. 2,56 x L 3,03 

m ; La distribution de lait H 2,56 x L 1,29 m 

 
Acervo : Musée de L’Assistance Publique de Paris, Paris 

 

 

A obsessão pela nascença foi construída nos diversos segmentos da sociedade, 

de maneira que foi retratada não somente na pintura mas, sobretudo, em gravuras e em 
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cartões postais e contos, pois, assim, a difusão tinha uma maior abrangência. É o que 

ocorre no tríptico A torrente, de Léon Fréderic, pintor belga, terminado em 1899.  

 

No tríptico, a água, fonte de vida, aparece nos três painéis em que crianças 

fazem parte da paisagem. Há uma cachoeira, um pequeno rio no painel central e uma 

floresta densa e em um lago em meio a cisnes, respectivamente. De alguma forma, 

com essa representação, que poderia ser denominada um baby-boom, Frédéric estaria 

sensibilizado com a política de assistência de mães e filhos de então.  

 

Por sua vez, na Figura 6, um cartão postal daquela época, observa-se uma 

referência clara ao quadro de Fréderic, em que a abundância de crianças, literalmente 

nascidas em árvore, faz sugerir que uma delas chegou a cair, podendo ser colhida 

como fruta.  

 

FIGURA 6 – Bébés d’hier, Paris, p.43  
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Desse período, há muitas histórias de fantásticos nascimentos, entre os quais 

uma gestação poderia durar cerca de três anos e as condições de respeitar uma dieta 

com alguns alimentos fariam aumentar a fertilidade. Ainda, questões dos infantes 

insistiam em estar presentes, tais como de onde vêm as crianças. Os pais lhes 

inventavam histórias para evitar a descrição do parto e o sofrimento das dores. De fato, 

nos contos os nascimentos sempre se passam bem e não são jamais descritos. Além 

disso, a mamãe sempre traz ao mundo lindas crianças. Os mitos utilizados variavam 

conforme regiões e seus costumes específicos.  

 

Ainda, alguns pintores transportariam o episódio bíblico em diferentes épocas da 

pintura, relativa ao massacre dos inocentes20 para, assim, mostrar obras contraditórias 

a essa aparente obsessão pela natalidade. O tema foi explorado em composições 

complexas, com apelo ao emocional, devido à expressão de violência, com soldados 

que arrancavam crianças dos braços das mães que podiam estar em grupos ou só, a 

testemunhar a morte do próprio filho. 

 

Inicie-se por este quadro de Cogniet tratando do massacre dos inocentes, em 

primeiro plano, uma mulher está se escondendo em um canto de muros de pedras 

debaixo de uma passagem abraçando fortemente seu filho e tapando-lhe a boca. O 

corpo da mãe e o da criança ocupam quase todo o espaço pictural onde se vê em 

menor destaque ao fundo outras mulheres, que fogem.  

 

Ao contrário da clássica representação de crianças mortas e mães desesperadas 

lamentando suas perdas, Cogniet preferiu uma expressão de medo e pânico frente à 

possibilidade da morte de seu filho e representar a criança viva nos braços da mãe.  

 

FIGURA 7 - Leon Cogniet, (1794-1880),Cena Do  Massacre Dos Inocentes, 1824,  

óleo sobre tela, H 2,65 x L 2,35 m 

                                                 
20 Pertencente ao Evangelho de São Mateus (II, 1-19). 
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Acervo: Museu de Belas Artes, Rennes 

 

FIGURA 8 – Gravura ilustra jovem mãe a proteger o filho do perigo 

Bébés d’hier, Paris, p.17 

 

 

 

 

Na gravura relativa à Figura 8, há uma proximidade com o trabalho de Cogniet. 

Nela, vê-se uma jovem mãe “confrontée à son destin féminin, celui du manque, de la 
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perte, sang, eaux, naissance, sevrage, et, du côté du fantasme, enfant”21.  O artista a 

desenhou em uma posição de envolvimento, de proteção ao bebê em seus braços, de 

modo que lhe protege a cabeça com uma expressão no olhar de pavor frente à 

possibilidade de perdê-lo.  

 

Nota-se que uma das possíveis interpretações do pensamento da época se 

refere ao tema dos filhos bastardos, condição que a partir do fim do século XVIII deixou 

de ser um estatuto desejável, de maneira que os juristas passaram a combater 

principalmente a Igreja. Até aquele momento, não havia o direito à paternidade 

reconhecida, o que permitia facilmente aos mais ricos abandonarem uma empregada 

grávida. Na obra de Guido Reni, estão presentes várias mulheres, mães com seus 

filhos mortos ou sendo apunhalados pelos guardas.  

 

A representação da jovem mãe em pé e em segundo plano à direita, que segura 

e tenta proteger seu filho, é parecida com a que se vê em Cogniet e na gravura do 

século XVIII, além da representação mais clássica de vários corpos atirados ao chão e 

nos braços das mães, salientando-se a nuvem com os anjos que sobe aos céus, 

representando as almas puras das crianças. 

 

Tanto Bloch quanto Poussin, em sua obra, optaram pela tríade em primeiro plano 

da criança, a mãe e o guarda. A diferença entre Bloch e Poussin é que em Bloch a 

criança já foi morta e a mãe desesperada observa seu filho no chão, enquanto o guarda 

se dirige para a rua. Em Poussin, há uma defesa física em forma de luta da mãe com o 

guarda que mata a criança e ela tenta, sem sucesso, protegê-la.  

 

 

 

FIGURA 9 - Guido Reni (1768-1855), O Massacre Dos Innocentes, 1611 
                                                 
21 BEHAÏN,M. La folie des mères. J’ai tué mon enfant .Paris :éd. Imago, 1992. p. 10. tradução: 
confrontada ao seu destino feminino,da falta, da perda, sangue, água, nascimento, amamentação, e, do 
lado do fantasma, a criança. 
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Pintura A Óleo S/Tela,H 2,68 × L1,70 M 

 

 
Acervo: Pinacoteca Nazionale, Roma 

 

 

 

 

 

No quadro, l’Ange et la mère de Janmot, em primeiro plano, uma jovem mãe está 
sentada no chão encostada em um arbusto segurando seu bebê entre os braços, sua 
cabeça parece repousar carinhosamente encostada na criança. A uma expressão de 
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simplicidade no gesto de proteção, onde se vê em segundo plano um anjo ajoelhado 
de costas, que reza voltado para o céu. 

 

 Também está presente na obra a beleza italiana, robusta e serena dessa mãe, 
numa técnica fina como um retrato feminino da maternidade e dos primeiros meses 
de vida da criança. Trata-se da imagem quase sacralizada da proteção divina numa 
alegoria da nascença e dos cuidados. 

 

 

FIGURA 10 - Louis Janmot (1814-1892), L’ange Et La Mère,1854,  

Pintura A Óleo Sobre Tela ,104.5 H ; 144 L 

 
Acervo: Museu de Belas Artes de Lyon 

 

 

 

FIGURA 11 –Carl Bloch (1834-1890),O massacre dos Inocentes, 1875 

Óleo sobre tela, H 1,04 x L 0,83 m 
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Acervo: Hope Gallery 

FIGURA 12 –Nicolas Poussin(1594-1665), Le Massacre des Innocents, 1625 

Oleo sobre tela, H 1,47 x L 1,71 m 

 
Acervo: Chantilly ; Museu Condé 

 

FIGURA 13 –Peter Paul Rubens (1577-1640) ,O massacre dos Inocentes, 

criada em 1611-12,Óleo sobre madeira, L 1,42 m 
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Acervo: National Gallery, emprestado de uma Coleção Particular 

 

Ao evocar os grandes mestres como Rubens e Poussin, tem-se a tradição de 

representação de uma forma agressiva, em que algumas mulheres expressam dor, 

desespero e loucura. Em primeiro plano, aparecem reproduzidos vários bebês 

assassinados; em segundo plano, estão os guardas e as mães em uma sobreposição 

de corpos entrelaçados. 

 

 

 

FIGURA 14 – Nicolas Poussin (1594-1665),Le Massacre Des Innocents, 1626-1627, 

Óleo sobre Tela – 0,975 X 1,31 m 
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Acervo: Paris, Petit Palais, Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris  

  

FIGURA 15 – Anselm Feuerbach, (1829-80)Medéia,1870,  

Óleo sobre tela,H 3,95 x L 1,98 m 

 
Acervo: Munique,Nova Pinacoteca de Munique  
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A lenda de Medéia22, narrada por diversos autores antigos, em particular 

Eurípedes e Ovídio, era familiar ao público cultivado. Entretanto, somente em 1944 

apareceu a expressão “complexo de Medéia”, introduzida em um artigo denominado 

Psicanálise e Literatura de Wittels23. Em Feuerbach, nessa de suas mais famosas 

obras, realizada em Roma, mesmo antecedendo o fato de que Medéia mataria seus 

filhos, o pintor a retratou em um sublime momento de carinho, enquanto abraçava os 

dois filhos próximos ao peito. Trata-se de uma representação mais terna de uma ligação 

entre mãe e filho, por meio da qual Medéia olha fixamente para um deles que parece 

estar dormindo sobre seu seio esquerdo. Feuerbach concede a suas figuras, em 

primeiro plano, alguma gravidade melancólica em contraste com a torpe claridade do 

grupo que está mais ao fundo empurrando a barca.  

 

 Delacroix (1997, p. 246), em sua Medée furieuse (Medéia furiosa), escolheu 

representar o momento mais dramático. Provavelmente, ela está sendo perseguida e se  

esconde em uma gruta com os filhos, enquanto observa o que se passa no exterior. No 

livrinho do Salon, contém sucintamente: “Medée Furieuse. Elle est poursuivie et sur le 

point de tuer ses deux enfants.” (Medéia Furiosa. Ela é perseguida e está a ponto de 

matar seus dois filhos.) O seu rosto permanece na penumbra, possui um punhal numa 

das mãos e sua atitude em relação a segurar seus filhos sugere que estaria pronta para 

degolá-los; a forma que Medéia os aproxima do corpo é mais agressiva e seu olhar está 

indiferente às crianças. 

 

                                                 
22 Jasão, chefe dos argonautas, abandonou Medéia depois que ela o ajudou a conquistar o velocino de 
ouro conservado por seu pai, o rei da Cólquida. Ela se vinga enviando uma túnica envenenada a sua 
rival, filha do rei Creonte, que Jasão queria se casar, depois se esconde, fica louca e mata os dois filhos 
que teve com Jasão.  
 
23 Wittels introduz a hipótese do Complexo de Medéia. Através do mito, uma série de representações 
emocionais, de sentimentos parcial ou totalmente inconscientes, que seriam organizados sobre um modo 
psíquico estrutural bem definido. Alguns psiquiatras preferem falar de uma ‘síndrome de Medéia’. 
Juridicamente falando, o infanticídio é a morte premeditada ou não de uma criança com menos de 72 
horas de vida. In: DEPAULIS, A. Le complexe de Medée. Quand une mère prive le père de ses enfants. 
Bruxelas: Éditions de Boeck Université, 2003. p 75. 
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A força expressiva desse quadro em relação ao outro e ao êxito que obteve no 

Salon deu-se “sem dúvida pelo que Delacroix preferiu sugerir a mostrar, em justamente 

uma narração habilmente elíptica, com três personagens principais que ocupam 

praticamente a totalidade do espaço pictural”24.  

 

FIGURA 16 – Eugène Delacroix, Medéia Furiosa (Réplica), 1862,  

Óleo sobre tela ,122,5 H;84,5 L, 

 

 
Acervo: Museu do Louvre,Departamento de Pintura 

                                                 
24 JOBERT,B. Delacroix, le trait romantique [exposition, Paris, Bibliothèque nationale de France, 7 avril-13 
juillet 1998] Paris : Bibliothèque nationale de France , 1998. p. 246 
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FIGURA 17 – REPRESENTAÇAO DE MEDÉIA EM ESCULTURA  

MEDEE TUANT L'UN DE SES ENFANTS,CERCA DE 330 A.C, 

FACE A, 48.50 H; 18.20 D 

 
Acervo: Museu do Louvre, Departamento de Antiguidades Grega, Etrusca e Romana 

 

Na imagem da ânfora acima, uma escultura de Gasq, observa-se que a escolha 

pictórica não foi da sugestão como em Delacroix mas de mostrar o crime sendo 

cometido por Medéia ao apunhalar um de seus filhos. No entanto, na obra de 

Weingärtner – o tríptico – a ser analisada no próximo capítulo, estaria a suposta 

representação do infanticídio, que aparentemente não se refere ao mito ou ao complexo 

de Medéia, pois esta queria privar o pai dos filhos numa perspectiva mais alusiva à obra 

Fausto, de Goethe. 
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FIGURA 18 - Jean-Baptiste Gasq, Medéia,1896, Escultura Em Pedra   

 

 
Localização: Jardin des Tuileries, Paris 

 

Apresentados tais exemplos pictóricos, valeria explicitar uma questão: a arte sob 

tal contexto reuniria a representação de práticas das mentalidades da época? 

Weingärtner, ao contrário da tradição da representação do Massacre dos Inocentes, 

optou por não mostrar um infanticídio com corpos de crianças mortas pelo chão. No 

entanto, representou a relação mãe e filho de modo distinto de Cogniet e de uma 

maternidade ameaçada.  

 

Contudo, aproxima-se da representação de Feuerbach, que segura a criança no 

colo, mas com o desprezo de Medéia Furiosa, de Delacroix e, mais uma vez, assim 

como ele, sugere e não mostra o infanticídio num universo simbólico, em torno desse 

debate moral que é um tema fundamental para a mulher. Em todos os exemplos dos 

quadros, o tema central é a dor, o ato de proteção e a expressão do sentimento de 

perda nos rostos das mulheres comparecem através dos olhos, da sensibilidade dos 

pintores. 
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4  O TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER EM TESE: CONTEXTO HISTÓRICO,  

    EXPOSIÇÃO, CRÍTICA  

 

Neste capítulo, tratar-se-á do histórico e das condições da obra, sua exposição 

em 1910, a crítica que a definiu como infanticídio e a fortuna crítica que dialoga com as 

diversas interpretações da obra. 

 

4.1. HISTÓRICO DO QUADRO 

 

O trajeto desse quadro começa numa carta datada de 15 de dezembro de 1908, 

enviada por Pedro Weingärtner a Joaquim Nabuco. Em sua carta, aparece o anúncio do 

artista a Joaquim Nabuco, em que descreve que fez um quadro grande, um tríptico, 

intitulado Chez la faiseuse d’anges, de 4,20m x 2,20m25. Ao longo da carta, Weingärtner 

diz ter-se inspirado em um fait divers ocorrido em 1906, em Paris. Escrevera que se 

tratava de uma mulher que queimara 150 crianças.  

 

O artista plástico acrescentaria em sua missiva os seguintes detalhes: “Não é 

quadro ‘patriótico’, por isso, talvez encontrarei qualquer obstáculo, mas as galerias de 

arte da Europa não se importarão e não fazem questão que seja quadro patriótico. 

Basta que seja um trabalho d’arte”.26 Ou seja, parece que sua obra foi baseada no 

gosto e no mercado de arte europeu da época, mesmo sabendo que poderia encontrar 

empecilhos para venda, pois os quadros com temas históricos tinham uma aceitação 

mais fácil no mercado brasileiro.  

                                                 
25 “Fiz um quadro grande; um tríptico (chez la faiseuse d’anges) o qual mede 4.20 X 2.20 m, reproduzindo 
uma cena que se deu há dois annos em Paris. Trata-se de uma mulher que queimou 150 creaturas. O 
assunto é pouco simpático mas devo manchar com progresso.” Carta de 15/12/1908, enviada por Pedro 
Weingärtner a Joaquim Nabuco, Acervo da Fundação Joaquim Nabuco. 
26 Trecho da Carta de 15/12/1908, enviada por Pedro Weingärtner a Joaquim Nabuco, Acervo da 
Fundação Joaquim Nabuco. 
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A tentativa de incoporação do quadro ao acervo do Museu Ipiranga27 (atual 

Museu Paulista) tanto quanto para a Escola Nacional de Belas Artes (atual Museu 

Nacional de Belas Artes – MNBA – Rio de Janeiro) foi a intenção do artista, contaria 

assim com o apoio do embaixador Joaquim Nabuco. Há, na atitude de Weingärtner, 

uma determinação em conseguir vender esse tríptico de grandes dimensões e que 

demorou um ano para ser feito.  

 

Conforme afirmara, “bastaria uma recomendação do meu bom e prezado 

amigo ao Barão do Rio Branco ou qualquer pessoa influente para poder conseguir a 

venda do meu quadro [tríptico]”. Possivelmente, a venda de um quadro desse porte 

teria um valor de mercado superior ao que Weingärtner costumava receber pelos seus 

quadros de pequenas dimensões. 

 

Dentre as condições em que pintou o quadro em Roma, no seu atelier situado no 

número 23-B da Via Marguta, no que concerne ao aspecto financeiro, não era 

confortável, o que de algum modo limitava seu trabalho, conforme escrevera: “para 

pintar quadros deste gênero (grandes dimensões), preciso ter os meios para trabalhar 

sem ter necessidade de vender”.28 Por efeito, talvez pintasse telas de pequenas 

dimensões, as quais poderiam ser vendidas mais facilmente.  

 

Dentre as condições em que pintou o quadro em Roma, no seu atelier situado no 

número 23-B da Via Marguta, no que concerne ao aspecto financeiro, não era 

confortável, o que de algum modo limitava seu trabalho, conforme escrevera: “para 

pintar quadros deste gênero (grandes dimensões), preciso ter os meios para trabalhar 

                                                 
27 “E como o novo edifício da escola de Bellas Artes tem salas muito grandes necessitará de quadros 
maiores.Também em S. Paulo há o Museu d’Ipiranga mas pouco conheço pessoas influentes.” Trecho da 
Carta de 15/12/1908 enviada por Pedro Weingärtner a Joaquim Nabuco, Acervo da Fundação Joaquim 
Nabuco. 
 
28 “Mas para pintar quadros deste gênero (grandes dimensões), preciso ter os meios para trabalhar sem 
ter necessidade de vender.” Trecho da Carta de 15/12/1908, enviada por Pedro Weingärtner a Joaquim 
Nabuco Acervo da Fundação Joaquim Nabuco. 
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sem ter necessidade de vender”.29 Por efeito, talvez pintasse telas de pequenas 

dimensões, as quais poderiam ser vendidas mais facilmente.  

 

 

 

FIGURA 19 – TRECHO DE  CARTA DE WEINGÄRTNER A JOAQUIM NABUCO 

(15/12/1908) 

  

Fonte: Acervo da Fundação Joaquim Nabuco 

 

 

 

 

                                                 
29 “Mas para pintar quadros deste gênero (grandes dimensões), preciso ter os meios para trabalhar sem 
ter necessidade de vender.” Trecho da Carta de 15/12/1908, enviada por Pedro Weingärtner a Joaquim 
Nabuco Acervo da Fundação Joaquim Nabuco. 
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Sabe-se que Weingärtner fazia viagens pela Europa e pelo Brasil, fotografando 

paisagens e fazendo croquis do Rio Grande do Sul (Brasil) para, uso posterior em suas 

composições no seu atelier em Roma. Era também de suas fotografias que o pintor 

fazia seus quadros, uma atitude associada à idéia de venda a um público mais seleto, 

que incluía embaixadores e pessoas da alta sociedade, bem como compradores 

alemães que, de acordo com ele, admiravam a técnica, o colorido e o desenho. 

 

Amigo e companheiro, o pintor aragonês Mariano Barbasán Laguerela30 

(ZARAGOZA, 1864 – id., 1924), foi um dos principais contatos dele desde que Roma se 

tornou sua residência fixa, embora temporariamente se ausentasse do atelier para 

breves excursões a Pompéia, Herculano, Nápoles; para passar o verão em Antícoli 

Corrado, com  Barbasán, ou para viagens mais demoradas ao Rio Grande do Sul e 

exposições em São Paulo e no Rio de Janeiro. 

 

Apesar de tudo, ele não abandonaria seu ideal. Há na revista The Studio de 

190031 uma crítica interessante e uma reprodução de um quadro de Weingärtner. O 

                                                 
30 PANTORBA, B. Mariano Barbasán. Zaragoza: Cazar, 1984. Edición crítica de Manuel García Guatas.  
Barbasán teve sua formação na Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, onde se matriculou 
en 1880, mantendo estreita relação com seus condiscípulos Joaquín Sorolla e Salvador Abril. Em 1887, 
mudou-se para Madrid, onde realizou suas primeiras obras, pequenos quadros de gênero. Em 1889, 
obteve uma pensão da Diputación de Zaragoza para completar sua formação na Academia Espanhola de 
Roma, decidindo estabelecer-se permanentemente na Itália. Mesmo tendo um ateliê em Roma, 
demorava-se por longas temporadas, todos os anos, na campanha romana, como Subiaco e Anticoli 
Corrado. Sua pintura adquiriu difusão na Europa, devido à intervenção de marchands ingleses e alemães, 
assim como pelas exposições realizadas em Berlim, Munique, Viena e em Montevidéu. Na América 
Latina, mais precisamente em Montevidéu, chegou em 1912, para realizar duas exposições individuais no 
Círculo de Bellas Artes. No entanto, sua obra foi pouco conhecida na Espanha, apesar de uma 
participação na Exposição Nacional de 1887, onde não retornaria a expor até seu regresso definitivo a 
Zaragoza, onde celebrou em 1923 uma mostra antológica no Centro Mercantil. Em 1925, sua obra 
póstuma foi exposta no Museo de Arte Moderno de Madrid, e em anos sucessivos foram realizadas 
outras retrospectivas, organizadas pelo seu filho Mariano Barbasán Lucaferri. Seu estilo destaca-se por 
um esplendoroso colorido e sensível luminosidade, mediante uma técnica de pincelada abreviada e de 
pequenos toques de cor, derivada do estilo de Fortuny e dos macchiaioli e pré-impressionistas italianos. 
 
31 The Studio – Studio Talk. London: The Studio; Paris: Librairie Ollendorff, 1901. p. 137-138. A crítica 
salienta que Weingärtner também pinta sujets modernes, como podemos ver no trecho a seguir: « Pedro 
Weingärtner, qui vient de rentrer d’Europe après un longue séjour dans l’Ancien Monde, se plait à peindre 
des sujets antiques, et, dans la peinture de ces scénes empruntées à la Gréce ou à Rome, il fait preuve 
d’une parfait conaissance de ces civilisations disparues. Nous citerons parmi ses principales oeuvres: 
Sapho, Daphnis & Chloe, un jardin pompèien, Vengeance de Bachus. M. Weingärtner a aussi peint des 
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título da obra é La moisson32 ou Harvesting Wheat e trata-se de uma cena de colheita 

em Antícoli, em que já se vê que teria um futuro promissor. Ademais, a crítica refere-se 

a alguns quadros de temas gregos e romanos dos anos de 1897-98, do que se presume 

certa erudição do pintor ao ter conhecimento dessas civilizações.  

 

O cotidiano de sua vida na Via Marguta também reune em torno de si a amizade 

com Joaquín Sorolla y Bastida (1863-1923), possivelmente intermediado por Mariano 

Barbasán Lagueruela. O pintor comenta com o embaixador do sucesso de Sorolla33 e 

que o conheceu em Roma, elogiando os primeiros trabalhos da produção do artista mas 

critica uma exposição que viu em Köln na Alemanha, onde os trabalhos pareciam 

inacabados e não correspondiam ao gosto dos colecionadores alemães da época. 

 

 
4.2 EXPOSIÇÃO EM SÃO PAULO, EM 1910, RECEPÇÃO E COMPRA DO QUADRO 

 

                                                                                                                                                              
sujets modernes. Nous reproduisons de lui un tableau intitulé la Moisson, dont on ne manquera pas 
d’apprécier la sobre ordonnance et la savante composition.tradução : ‘Pedro Weingartner que acaba de 
voltar para a Europa após uma longa estada no Mundo Antigo, se satisfaz a pintar temas antigos, e, na 
pintura de suas cenas apropriadas da Grécia ou de Roma, ele prova que possui um exímio conhecimento 
das civilizações perdidas.Citamos entre suas principais obras: Sapho, Daphnis & Chloe, um jardim 
pompeiano, Vingança de Bachus.Sr. Weingartner também pinta temas modernos. Reproduzimos um 
quadro de sua autoria intitulado A Colheita, o qual não deixaremos de apreciar a sóbria disposição e 
sábia composição.’ 
 
 
32 Atualmente, esse quadro faz parte da coleção da Aplub (Associação dos Profissionais Liberais 
Universitários do Brasil). Foi intitulado Ceifa em Antícoli Corrado. Também foi exposto em 1910, em São 
Paulo, juntamente com Faiseuse D’Anges. 
 
33 “Aqui nós soubemos do sucesso do pintor Sorolla, e dizem que ele ganhou dois milhões de francos. Eu 
conheci aqui em Roma o Sr. Sorolla e, na realidade, ele tem muito mérito, os primeiros trabalhos com os 
quais ele teve medalhas são muito bons, mais agora se paga mais a firma --- Vi uma exposição dele em 
Köln (na Allemanha) onde tinha 70 quadros mas gostei só de 4 ou 5 trabalhos, o resto era bem medíocre, 
tanto que o resultado pecuniário foi bem modesto… para os compradores alemães faltava a alma nos 
quadros de Sorolla, muitos admiraram a técnica, o bom colorido, o desenho correto.” Trecho da Carta de 
20/12/1909, enviada por Pedro Weingärtner a Joaquim Nabuco, Acervo da Fundação Joaquim Nabuco. 
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Sabe-se que, no dia 3 de dezembro de 1910, Weingärtner chegava de Roma34 

desembarcando em Santos, com o intuito de organizar uma exposição em São Paulo, 

conforme mostra a Figura 2035.  

 

FIGURA 20 – JORNAL NOTICIA CHEGADA DE WEINGÄRTNER AO BRASIL 

 
Fonte: Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP  

 
 

 

Em 10 de dezembro de 1910, Weingärtner inaugurou sua exposição no Palacete 

Martinico36, na sala n. 12, pertencente ao colecionador presidente do Banco de 

                                                 
34 Anuncio feito no Jornal Diário Popular de São Paulo, em 03/12/1910, p.1.  
 
35 Detalhe da notícia, 03/12/1910, p. 1, foto do Jornal Diário Popular de São Paulo. 
 
36 O Palacete Martinico foi o primeiro prédio de escritórios da cidade e foi sede da central da Light. in: 
Gerodetti, João & Cornejo, Carlos. Lembranças de São Paulo: a capital paulista nos cartões postais e 
álbuns de lembranças. São Paulo: Studio Flash Produções Gráficas,1999. p. 60. 
Sobre a construção cita-se: “E por estes acasos do destino – observa Lincoln Secco – os remanescentes 
do campo santo que era de propriedade da Irmandade Nossa Senhora do Rosário dos Homens Pretos 
foram parar às mãos do… irmão do Prefeito, o sr. Martinico Prado. Ali se construiu o Palacete Martinico 
Prado, que já abrigou o Citibank, e, hoje, acolhe a bolsa Mercantil de Futuros”. SECCO, Lincoln. Capelas 
antigas de São Paulo, mimeo. in DEAECTO, M. Comércio e vida urbana na cidade de São Paulo (1889-
1930). São Paulo: Senac, 2002, p. 133. 
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Comércio e Indústria de São Paulo, Numa de Oliveira (1870-1959)37. Foram expostas, 

de acordo com o que mencionam os jornais da época, um total de cinquenta e duas 

obras38. O vernissage não foi aberto ao público em geral mas sim a um restrito grupo de 

convidados, tais como embaixadores, políticos e colecionadores. O mesmo ardor que 

Weingärtner investia em seus quadros deu para esse evento, reunindo através de seus 

contatos possíveis compradores para suas obras.  

 

FIGURA 21 – DETALHE-FOTO DO JORNAL DIÁRIO POPULAR DE SÃO PAULO 

(10/12/1910, P. 1) 

 
Fonte: Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP 

 

                                                 
37  ‘Durante sua permanência na Capital, o artista italiano Giuseppe Amisani costumava receber, em um 
atelier improvisado no Hotel Bela Vista, um seleto grupo de clientes, entre os quais encontravam-se 
Freitas Valle, Numa de Oliveira, Pádua Salles, Nestor Pestana, Samuel das Neves,Sílvio de Campos e 
Jorge de Souza Freitas , que disputavam ‘ encarniçadamente’ seus quadros à óleo e seus originais 
pastéis.’fonte:’O pintor Amisani’,Correio Paulistano, 1/12/1912, p..03.In: Rossi, Mirian S. Circulação e 
Mediação da Obra de Arte na Belle Époque Paulistana.Anais do Museu Paulista ano/vol 6/7, número 007. 
São Paulo: USP,2003. p.114 
 
38 No entanto, há divergências em relação ao número de obras expostas. Primeiramente noticiam 42, 
após 52 e finalmente 46. Adota-se neste estudo os dados mencionados pelo Jornal Diário Popular, da 
data de abertura da exposição. 
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A exposição foi aberta ao público no dia 10 de dezembro39, e resultou em muito 

sucesso. Todas as obras foram vendidas, inclusive o tríptico Chez la Faiseuse D’Anges, 

que acabou chegando com um atraso, quase no final da exposição, devido ao 

transporte da obra de Santos para São Paulo, que demorou, conforme noticiara o Diário 

Popular40 . 

 

FIGURA 22 - FOTO DO JORNAL DIÁRIO POPULAR DE SÃO PAULO 
(28/12/1910, P. 1) 

 
Fonte: Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP 

                                                 
39 No dia da inauguração, o Jornal Estado de São Paulo noticiou o evento, conforme se lê: “Palacete 
Martinico s. 12 com a presença do sr. Presidente do Estado e seus secretários, realisa-se o vernissage 
da terceira exposição que em S. Paulo faz a este compatriota Pedro Weingärtner é dos modernos 
pintores brasileiros, da antiga geração, o que mais dedicamento se entregou à sua arte e mais fielmente 
soube conservar, e mesmo aperfeiçoar, a sua maneira simples e correta de pintar que lhe valeu a 
consagração dos centros artísticos em que exhibia seus trabalhos. (…) Hoje a exposição estará aberta 
apenas aos convidados e a partir de amanhã ao público em geral”. 
 
40 “Arte em S. Paulo. O pintor brazileiro Pedro Weingärtner não quis encerrar a sua magnífica exposição 
de arte sem apresentar o seu grande quadro Faiseuse d’anges. Não foi um golpe de effeito que o 
laureado artista riograndense preparou, pois esta sua extraordinaria creação demorou em ser 
transportada para esta capital. O sr. Weingärtner já receiava que ella não fosse despachada a tempo; 
finalmente; hontem pôde ser emoldurada e desde logo ficou exposta.” Diário Popular de São Paulo, 
28/12/1910, p. 1. Fonte: Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo, SP. Pesquisa realizada dia 
02/07/2007. 
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FIGURA 23 - FOTO DO JORNAL DIÁRIO POPULAR DE SÃO PAULO 
(28/12/1910, P. 1) 

 

 
Fonte: Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP 

 
FIGURA 24 - FOTO DO JORNAL DIÁRIO POPULAR DE SÃO PAULO 

(28/12/1910, P. 1 - CONTINUAÇÃO) 

 

 
Fonte: Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP 
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Ainda que o tríptico chegasse à exposição um dia antes do encerramento, foi de 

grande receptividade por parte dos críticos dos jornais da época. Um deles mencionara 

o tipo de público que freqüentou a exposição denominando-os “nosso público 

intelligente e educado”.41  
  

4.3 REPERCUSSÃO DA EXPOSIÇÃO DA OBRA NA IMPRENSA   
 

Acredita-se que a coincidência do tema das Faiseuses d’Anges ter sido tratado 

em uma coluna42 de um correspondente de Paris para o Diário Popular, semanas antes 

da chegada do tríptico, possa ter favorizado o pintor sob o ângulo do tema tratar-se de 

um fato ‘atual’ em Paris naquela época43.  

Tudo isso era um assunto de certa forma ordinário aos leitores da época, pois 

não era difícil de se achar no segundo semestre do jornal Diário Popular44 e Estado de 

São Paulo casos isolados de infanticídio bem como julgamentos pronunciados45. Como 

                                                 
41 Continuação: “O publico bem compreendeu o esforço e o talento do pintor Weingärtner, pois dos 
quadros que foram expostos muito poucos deixaram de ser adquiridos. E assim havia de ser.” Diário 
Popular de São Paulo, 28/12/1910, p. 1. Fonte: Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo, SP. Pesquisa 
realizada dia 02/072007. 
 

42 “A faiseuse d’anges, como em Paris se denomina a terrivel classe de megeras, de que já tratou em 
suas correspondências para o Diário o nosso apreciado collaborador Xavier de Carvalho, encontrou na 
pintura do inspirado artista brazileiro uma reproducção brilhante do deshumano commercio a que se 
entregam (…)”. Diário Popular de São Paulo, 28/12/1910, p. 1. Fonte: Acervo do Arquivo Histórico de São 
Paulo, SP. Pesquisa realizada em 02/07/2007. O nome do correspondente é Xavier de Carvalho, ele 
escrevia uma coluna quinzenal na primeira página sobre assuntos diversos e novidades da capital 
francesa no Diário Popular de São Paulo. A coluna era denominada Notas de Paris. 
  
43 Jornais paulistas e mesmo os do Rio Grande do Sul dessa época foram comparados aos pesquisados 
na França pela autora. Ambos possuíam uma diagramação bem parecida. Na parte dos anúncios, está o 
exemplo do Diário Popular de São Paulo. Inúmeros são os anúncios publicitários que remetem a produtos 
franceses e a moda francesa, além da coluna com atualidades da capital francesa. Paris é referência em 
moda, culinária e educação, sobretudo para as camadas mais altas da sociedade brasileira da época.  
 
44 Infanticídio. “O dr. Sylvio de Campos, 3.° promotor público, denunciou hoje a preta Joanna Maria da 
Cruz, que pelas 5 horas da manhan de 8 de setembro corrente, esquartejou e atirou a uma privada da 
casa n. 42 da rua Gomes Cardim uma menina que déra o ser. Capitulando o crime no art. 298 do Codigo 
Penal, o dr. 3.° promotor repelliu o atenuante causa honoris, encerrando com essas palavras a denuncia: 
‘Basta para o imerecido bem da criminosa o illogismo creado pelo erro ou incongruencia do legislador 
penal, que manda punir com o maximo de 24 annos a quem mata infante até os 7 dias, e commina com o 
maximo de 30 annos a quem destróe a vida humana maior de 8 dias.’” Jornal Diário Popular de São 
Paulo-SP, n.8335, anno XXVII. Data: 26/09/1910. Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP. 
 
45 Avó que mata os netos. A singeleza da narrativa, na pureza da sua crueldade, dispensa qualquer 
comentario ao seguinte horrivel facto occorrido no bairro de Pirituba, municipio de Piedade. Maria da 



 49

foi o caso de Joanna Maria da Cruz e Maria Conceição, ambas detidas por cometerem 

crimes de infanticídio, sem direito a abatimento da punição pela defesa da honra 

acarretando em pena máxima pelo assassinato de recém-nascidos. Uma esquartejou e 

jogou na privada e a outra atirou dois recém-nascidos num rio. 

No começo da nota, na seção de Arte e Artistas, o tríptico foi declarado uma 

obra-prima por tratar-se de um assunto de fácil compreensão sem uma subjetividade 

exacerbada, de maneira que se cita o seguinte:46 
O illustre pintor brasileiro Pedro Weingärtner estava para encerrar a sua exposição de pintura da qual restavam por vender 
apenas alguns quadros. Antes de encerrá-la, porém, quis ofereccer à contemplação do nosso publico a sua obra prima: um 
grande tryptico, pintado em Roma o que representa para o autor um anno de trabalho paciente e indefesso. O assumpto é de 
fácil compreensão e tratado com simplicidade. Weingärtner não se perde em complicados symbolismos e, quando se afasta da 
realidade, é para vestir com uma leve roupagem transparente de fantasia poética. Neste tryptico, o talentoso pintor aborda um 
assumpto social, que senta sinceramente com a alma de philantropo e executou como mestre do desenho e da pintura como 
realmente é. 

 

A crítica do Jornal Estado de São Paulo concentrou-se em relação à obra no seu 

fundo moral e que seria algo que:  

educa pela arte superior com que é feito e educa pela elevada moral que 
o inspirou (…). O público paulista não deve deixar de ver e admirar esta 
obra, que é sem dúvida alguma o mais notável trabalho de pintura até 
agora exposto em São Paulo. 47. 

                                                                                                                                                              
Conceição é o nome da fera - sabendo que sua neta Hermenelinda de tal, moça solteira e de pouca 
edade, déra a luz uma creança fruto de um amor oculto, foi procural-a, e arrebatando-lhe a creança, 
atirou-a ao rio. O delegado de polícia, avisado do que se passara, efectuou a prisão de Maria da 
Conceição, e em outras diligências que fez, conseguiu apurar que esta mesma mulher, dera egual 
destino a uma outra creança, filha de uma sua filha, e portanto sua neta! A criminosa que é uma velha 
bem conservada, confessou cynicamente os crimes, dizendo que preferia isso à deshonra de seu nome”. 
Jornal Diário Popular de São Paulo, SP, n.8398, anno XXVII, 09/12/1910, p. 2, Fonte: Acervo do Arquivo 
Histórico de São Paulo, SP. 
 
46 Jornal Estado de São Paulo. 28/12/1910,n.11702, ano XXXVI, p. 5, seção: Artes e Artirstas. Fonte: 
Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo, SP. Pesquisa realizada em 02/07/2008. A saber que o Jornal 
do Estado de São Paulo teve sua redação entre 1906-1929, no palacete Martinico na Praça Antônio 
Prado (esquinas da rua São Bento e João Brícola). Em 1907, o jornal saiu com uma edição extra, a 
primeira de sua história, sobre o assassinato, em Lisboa, do rei d. Carlos e de seu filho d. Luís Felipe. A 
redação funcionava, desde o ano anterior, no Palacete Martinico, na Praça Antônio Prado, onde 
permaneceria até 1929. in http://www.observatoriodaimprensa.com.br/artigos/asp0705200395.htm, 
pesquisado em 13/05/2008.  
 
47 “O público paulista não deve deixar de ver e admirar esta obra, que é sem dúvida alguma,o mais 
notável trabalho de pintura até agora exposto em São Paulo. Tão notável que não hesitamos em pedir ao 
governo do Estado que adquira para a nossa Pinacotheca. Deixá-lo sair de S. Paulo seria um erro 
imperdoável. Demais, poucos trabalhos se prestarão tão bem a figurar como este numa galeria pública: 
educa pela arte superior com que é feito e educa pela elevada moral que o inspirou.” Jornal Estado de 
São Paulo. 28/12/1910, n. 11702, ano XXXVI, p. 5, seção Artes e Artistas. Fonte: Acervo do Arquivo 
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A visão do crítico do Diário Popular de São Paulo foi diversa à do jornal Estado 

de São Paulo. No Diário Popular de São Paulo (28/12/1910, p.1), o enfoque foi dado ao 

mundanismo parisiense, conforme se lê: 

Representa este quadro as tres scenas do mundanismo parisiense: a 
entrada da formosa mulher no meio do prazer e dos tentadores encantos; 
a sua condição de mãe que se vê constrangida ao abandono do filhinho e, 
por ultimo, o exterminio do infeliz. São estas scenas soberbamente 
tratadas na tela do distincto pintor48. 

 

Porém, a maternidade incondicional e o papel da mãe permeiam as duas críticas.  

Mais uma vez, o crítico do Estado de São Paulo diz que é um quadro “horrível 

que emociona e faz pensar”.49 Ver-se-á que mesmo em um assunto tão terrrível, 

segundo a crítica, que ele mantém o “pensar sadiamente, aos homens no respeito pela 

mulher, as mulheres no sagrado sentimento da maternidade”.50 Ainda conforme o 

crítico, o domínio de suas intenções, de sua técnica e da iconografia está na “figura 

incomparável da Mãe, no quadro central, domina, porém, todo o trabalho de criação de 

mestre”.51  

O Diário dá a medida52 de até onde pode ir a comtemplação da obra pelos 
espectadores:  

                                                                                                                                                              
Histórico de São Paulo, SP. Pesquisa realizada em 02/07/2007. A saber que o Jornal do Estado de São 
Paulo teve sua redação entre 1906-1929 no palacete Martinico na Praça Antônio Prado. 
 
48 Fonte: Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP. Pesquisa realizada em 02/072007. 
 
49 Jornal Estado de São Paulo. 28/12/1910, n.11702, ano XXXVI, p. 5, seção: Artes e Artistas. Fonte: 
Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP. Pesquisa realizada em 02/072008. 
 
50 Jornal Estado de São Paulo. 28/12/1910, n.11702, ano XXXVI, p. 5, seção: Artes e Artistas. Fonte: 
Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP. Pesquisa feita em 02/07/2008. 
 
51 Jornal Estado de São Paulo. 28/12/1910, n.11702, ano XXXVI, p. 5, seção: Artes e Artistas. Fonte: 
Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP. Pesquisa feita em 02/07/2008. 
 
52 “A arte, a concepção e a verdade da expressão de cada uma das figuras communica verdadeira 
emoção em todos que contemplarem o conjunto deste quadro, incontestavelmente um dos primeiros e 
dos mais originais até hoje expostos em São Paulo. Faiseuse d’anges tem a imponencia do bello triste e 
da fatalidade, significando ao mesmo tempo um doloroso aspecto da vida e da desgraça a que se 
reduzem certos seres que de humanos só tem o nome. É uma obra de arte que deve ser conhecida e 
apreciada.” Diário Popular de São Paulo. 28/12/1910, p. 1.Fonte: Acervo do Arquivo Histórico de São 
Paulo-SP. Pesquisa realizada 02/072007. 
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a concepção e a verdade da expressão de cada uma das figuras 
communica verdadeira emoção em todos que contemplarem o conjunto 
deste quadro, incontestavelmente um dos primeiros e dos mais originais 
até hoje expostos em São Paulo.Faiseuse d’anges tem a imponencia do 
bello triste e da fatalidade, significando ao mesmo tempo um doloroso 
aspecto da vida e da desgraça a que se reduzem certos seres que de 
humanos só tem o nome. É uma obra de arte que deve ser conhecida e 
apreciada.  

 

Estes textos dos jornais mostram duas constantes essenciais. Primeiro, a 

descrição pictural que evoca o fundo moral da obra. Segundo, a preferência pela figura 

da “mãe” com a representação da maternidade. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

FIGURAS 25 E 26 – COMPARAÇÃO ENTRE OBRAS 

 

Pedro Weingärtner( 1853-1929) 
‘La faiseuse D’Anges’, Roma, 1908 

Óleo s/ tela, tríptico, H 1,51 x 81,5 ; 1,51 x 2,02 ; 1,51 x 81,5 m 
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Acervo: Pinacoteca do Estado de São Paulo-SP 

 
 

Eliseu Visconti(1866-1944), Maternidade,1906 
Óleo sobre tela,H 2,00x L 1,66 m 

 
Acervo:Pinacoteca Do Estado De São Paulo-SP 



 53

5 ANÁLISE CRÍTICA DA OBRA EM TESE, DE WEINGÄRTNER 
 

Nessas duas grandes telas que se sucedem em aquisições no mesmo ano pela 

Pinacoteca do Estado de São Paulo53, uma característica básica é o tema presente da 

maternidade mesmo em condições opostas: repúdio e acolhimento. Em Visconte, mãe 

e filho mantêm um afeto mútuo e sincero enquanto que, em Weingärtner, a presença da 

criança surge na parte central, para desaparecer definitivamente na terceira parte. 

O quadro de Weingärtner acabou sendo adquirido para o acervo da Pinacoteca do 
Estado de São Paulo pela soma de 10.000$000, após uma visita feita à exposição 
dos três então atuais secretários do Estado, Carlos Guimarães, Olavo Egídio e 
Washington Luís.  

A recompensa do êxito da exposição foi a venda de praticamente todas as obras 

expostas, além de ter sido celebrado, conforme publicou o Diário Popular de São 

Paulo54 (28/12/1910, p. 1), como o  

 

artista de talento e trabalhador Pedro Weingärtner, que agora se despede 
da adeantada Paulicéia, mais uma vez testemunhamos nosso applauso e 
votos pelos seus novos triumphos numa interação harmoniosa com seu 
público, que enfim, soube compreendê-lo. 
 

Vale destacar que a fortuna crítica desse quadro é muito importante pois os 

olhares nas diferentes épocas divergem e são uma fonte inesgotável de compreensões 

da obra mesmo sem ter sido estudada por muitos autores.  

                                                 
53 Pinacoteca do Estado: criada por iniciativa do governo do Estado de São Paulo na gestão de Jorge 
Tibiriçá. Inaugurada em 1905, no Liceu de Artes e ofícios, uma pequena coleção, composta de 26 
pinturas e abrigando-se nesta instituição escolar. As peças procederam do Museu Paulista que possuía 
nesta época um acervo variado. Ao  todo, foram 26 pinturas de autoria de 8 artistas renomados desta 
época: Almeida Júnior; Pedro Alexandrino; Oscar Pereira da Silva; Antônio Parreiras; Pedro Weingärtner; 
Benjamim Parlagrecco; Antonio Ferrigno e Bertha Worms. Essas obras, representativas da melhor 
produção desses artistas, foram todas compradas pelo Estado. Entre 1905-1911, graças à 
regulamentação jurídica própria e a figura de José de Freitas Valle, são incorporadas ao patrimônio 33 
pinturas sempre com iniciativa do governo Estadual. Nesse período, o Liceu abriga exposições individuais 
e mostras internacionais de renomados artistas brasileiros ou estrangeiros residentes no país. Algumas 
das obras integradas nessa época foram adquiridas nessas exposições como Faiseuse D’Anges, de 
Weingärtner, e Maternidade de Visconte. Em 1912, o governo cria um pensionato artístico 
subvencionando artistas paulistas a estudarem na Europa e em troca eles teriam de doar cópias de seus 
melhores trabalhos executados no período da bolsa. 
 
54 Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo-SP. Pesquisa realizada dia 02/07/2007. 
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5.1 UMA LEITURA DE JORGE COLI ACERCA DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER 

 

Conforme analisa Coli55, 

 

Em período de efervescências nacionalistas e guerreiras, era preciso que 
as populações aumentassem para que os exércitos crescessem. Isso 
pode explicar algumas criações curiosas, surgidas no universo simbolista, 
que se centram nos mistérios do nascimento. Não será, decerto, razão 
suficiente: outras ramificações da sensibilidade devem ter também 
estimulado os artistas daqueles tempos. Seja como for, deixaram obras 
expressivas dessa obsessão pela natalidade. No Brasil, Pedro 
Weingärtner criou um outro tríptico, de clima deletério, sobre o infanticídio, 
La Faiseuse D’Anges (A Fazedora de Anjinhos, título original em francês, 
1908, Pinacoteca do Estado de São Paulo). Mas nunca a questão atingiu 
tanta grandeza quanto em 1919, na ópera A mulher sem sombra, de 
Richard Strauss.  

 

Jorge Coli aponta a “semente” que evoca o tema do quadro como uma certa 

forma de resposta das imagens artísticas em relação aos desejos dos artistas mas 

condizentes aos acontecimentos e mentalidades de sua época. A Fazedora de 

Anjinhos, em um momento específico na França, foi a representação de um problema 

social frente à mortalidade infantil.  

 

5.2 UMA LEITURA DE ÂNGELO GUIDO ACERCA DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER 

 

Ângelo Guido, como já foi mencionado anteriormente, foi seu principal e único 

biógrafo e um dos críticos mais confiantes na arte de Weingärtner no Rio Grande do 

Sul, publicando suas críticas no jornal local da capital do Estado na década de 1930. 

Em seu artigo denominado Bucolismo de Pedro Weingärtner, menciona o tríptico da 

Pinacoteca após analisar fotos de seus quadros, exaltando o doloroso fundo moral 

dessa obra e, assim, como disse, “a história da que se transviou e cujo egoísmo 

                                                 
55 COLI, J. 2003. 
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sufocou o instinto materno”.56 E vem, com a leitura da obra da esquerda para a direita, 

fazer alusão a um possível remorso da mesma mulher “egoísta” que “na tristeza do seu 

abandono vem a tortura-la a visão do filhinho cuja vida extinguiu com suas proprias 

mãos”. 

Ainda, Guido57 fala de uma certa forma com uma visão de que Weingärtner era 

um “romântico”, com a subjetividade exacerbada e sentimental: 

 

é novamente a parte boa da alma humana que emerge de um fundo de 
miséria moral e de sofrimento, mostrando-nos que tambem nas cousas 
tragicas e dolorosas o artista nos fala da bondade e da beleza da vida.  

 

Com o passar do tempo, ao escrever sobre o quadro na obra Pedro Weingärtner, 

vinte anos após o artigo anterior, Ângelo Guido dedica três páginas em uma descrição 

minuciosa da obra além de fazer referência às boas críticas que o quadro teve em 

1910, pelos jornais de São Paulo.  

Superior e livre, Guido 58escolhe o mesmo caminho do debate moral, por meio do 

qual enfatiza o artifício de que  

 

há um vazio entre elas e um silêncio insuportável que abafa tudo, que 
sufoca, que desejaríamos romper com um grito terrível de angústia; entre 
aquele rosto de pecadora em plena luz e a outra mulher de olhar imóvel, 
que espera.  

 

                                                 
56 “Examinando há dias, várias fotografias de quadros do mestre, mais me convencia de que foi exata a 
primeira impressão que tive da arte de Weingärtner. (…) As próprias telas, como Remorso e Faiseuse 
d’anges de um grande fundo doloroso, são sempre em seu mais intimo sentido, um apelo a bondade 
humana.(…)A outra tela, através de um triptico, é a história da que se transviou e cujo egoismo sufocou o 
instinto materno. Na ultima cena, na tristeza do seu abandono vem a tortura-la a visão do filhinho cuja 
vida extinguiu com suas proprias mãos. É novamente a parte boa da alma humana que emerge de um 
fundo de miséria moral e de sofrimento, mostrando-nos que tambem nas cousas tragicas e dolorosas o 
artista nos fala da bondade e da beleza da vida. Vemos que, quando procurou colher uma expressão má 
da vida, como a que está no tríptico da pinacoteca paulista, é ainda para evocar um sentimento suave de 
piedade por uma pobre pecadora que, envelhecida e amargurada, sonha com a figura aérea do seu bebê 
que lhe poderia ter dado a felicidade, inutilmente buscada no atordoamento de uma existência de 
prazeres e de loucuras.” In GUIDO, A. O Bucolismo de Pedro Weingärtner. Jornal Diário de Notícias, 
Porto Alegre, 25/10/1931, p. 8-9. Suplemento. 
 
57 GUIDO, 1956, p. 20. 
58 Ibid,p.120. 
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A leitura permanece a mesma, ou seja, primeira parte, segunda parte e terceira e 

no mesmo sentido. Guido também traz a idéia de um uso da obra de Fausto, de 

Goethe, associada aos croquis de Weingärtner datados de 1881. Para Guido, a forma 

pictórica da obra foi tão bem estruturada podendo ser admirada independentemente da 

“sugestividade emocional”59 do motivo pelo qual o artista a fez.  

Apesar de seu olhar um tanto quanto “romântico” da obra de Pedro Weingärtner, 

a paleta sombria se adapta à leitura que Guido fez e das referências à obra de Goethe, 

além de concordar com sua visão acerca dessa obra, que pode ser admirada 

intemporavelmente e mesmo sem uma sugestão do tema. Por meio de um olhar 

masculino, como um voyeur, o artista espia esse universo tão complicado, da condição 

da mulher. 

 

5.3 UMA LEITURA DE RAFAEL CARDOSO ACERCA DO TRÍPTICO DE 

WEINGÄRTNER 

 

Em seu livro A arte brasileira em 25 quadros, Rafael Cardoso (2008) escolheu o 

tríptico como uma das 25 obras que foram analisadas ao longo da publicação. Nas oito 

páginas em que trata da obra, além de uma grande reprodução do quadro, o autor 

propõe uma interessante interpretação, por meio da qual argumenta contra uma leitura 

sequencial, e afirma que a iconografia das mulheres pode apontar uma defasagem no 

tempo.  

Por uma suposta intenção do artista acrescentar meios pictóricos estruturais que 

reforçariam a idéia de que o painel da direita tanto quanto o da esquerda seriam cenas 

do passado das duas mulheres, não tratar-se-ia mais de infanticídio. A mulher do painel 

central à esquerda estaria cogitando somente o abandono da criança e a outra mulher 

não contemplaria a possibilidade de matar a criança, mas de intermediar sua doação. 

                                                 
59 Guido sugere que, caso se repare no modo com que tudo foi feito, como as coisas e as figuras estão 
pintadas, verificar-se-á boa pintura, a qual pode ser admirada independentemente da sugestividade 
emocional do motivo. In: GUIDO, A. Pedro Weingärtner. Porto Alegre: Secretaria de Divisão e Cultura, 
1956. p. 122-3. 
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São muitas as ressurgências do tema de aborto e infanticídio na sociedade, 

normalmente vistos como tabu, e a tradução literal “fazedora de anjos”, citada pelo 

autor, foi também mencionada por A. Guido no seu livro de 1956, conforme mencionou-

se acima, referindo o tema do quadro como infanticídio.  

Para Cardoso, “com a dissimulada delicadeza de seu título em francês, o qual 

significa, literalmente, ‘a fazedora de anjos’, as imagens de Weingärtner colocam o 

espectador diante de um assunto tabu como aborto e infanticídio”.60 

Esse termo é uma locução que apareceu na França em 1878. A faiseuse 

d’anges61 surgiu assim que o aborto foi considerado crime, tratando-se de um termo 

especificamente francês, que se refere também à sage-femme, mulher sábia, que 

praticava abortos clandestinos e, em 1883, às nourrices (amas) que deixavam morrer 

as crianças que lhe tinham sido confiadas.  

Em geral, Weingärtner tem sua composição estruturada, organizada e pensada. 

Assim, a concepção do quadro, como já se observou em sua carta, evidencia uma 

diversidade de associações entre um fato social e a representação em um ritmo de 

narrativa com um fundo moral. Conforme afirma Cardoso, (2008, p.143), “entretanto, 

vale o exercício de deixar de lado nossa dura sensilbilidade pós-moderna e imaginar o 

assombro que essa obra extraordinária deve ter causado à ingênua sociedade 

paulistana de antanho”.  

Importa não atribuir às palavras mais poderes do que elas realmente possuem, 

como neste caso em “ingenuidade”, sobretudo no que concerne ao infanticídio, pois, 

como já foi dito antes, era um crime presente nos noticiários dos jornais da época.  

                                                 
60 CARDOSO, R. A arte brasileira em 25 quadros [1790-1930]. Rio de Janeiro: Record, 2008. p.143. 
 
61 Conforme o Le grand Robert de la langue française: «Faiseuse d’anges: loc. (1878) – femme qui 
pratique des avortements illégaux – avorteuse (rare au masculin)» autre définition extraite de Le bouquet 
des expressions imagées de Claude Duneton: «Faiseuse d’anges (1883) nourrice qui, de propos délibéré, 
laisse mourir les enfants qu’on lui confie – (XXè) avorteuse» «...cette expression avait cours lorsque 
l’avortement était interdit et donc clandestin, pour désigner une femme qui pratiquait l’avortement: la 
«faiseuse d’anges» l’expression joue sur plusieurs allusions: l’ange est un être purement spirituel = 
allusion à la disparition physique du fœtus [...] Les enfants morts sont censés devenir des anges dans la 
mythologie populaire». 
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De fato, embora conservasse muitos traços provincianos, a sociedade paulistana 

nessa época não podia ser considerada “ingênua” ou culturalmente desarmada. Ao 

contrário, pressupunha um conhecimento do tema que tinha sido tratado pelo 

correspondente  Xavier Carvalho no Diário Popular. 

Mais adiante, Rafael Cardoso menciona que a narrativa estaria em torno do 

presente daquela época: “Contudo, é notável que Weingärtner tenha optado por situar a 

narrativa não no passado histórico ou mitológico – o que o tornaria menos polêmico –, 

mas no presente”.62  

A questão principal não está somente no intuito de criar polêmica mas sim à 

referência à obra de Goethe, mostrando assim como descreve o próprio pintor em suas 

cartas “manchar com progresso” ou seja, mesclar o presente, a iconografia com a 

erudição literária do pintor. 

Ademais, muitos pintores contemporâneos a ele, nessa época, representaram 

cenas de Fausto e Margarida. 

Afinal, o assunto é aborto ou infanticídio? Reconhece-se existir uma tendência a 

interpretar as três imagens como uma sequência no tempo: um, dois, três ou antes, 

durante e depois.63 Examine-se, no entanto, o quadro: tal tendência de leitura e de uma 

certa narrativa na iconografia é inevitável, pois existem ambientes ordenados e nota-se 

claramente que é um ambiente que suscita o universo simbólico da mulher. 

Cardoso (2008, p. 147) analisa que aparece de modo proeminente no painel 

central a mamadeira, ao lado da velha senhora. Não existe o menor sentido, 

evidentemente, em alimentar uma criança que vai ser assassinada. Esse único detalhe 

já seria suficiente para afastar a hipótese de infanticídio.  

A prática da mise en nourrice era muito comum àquela época e sabe-se que 

devido às condições higiênicas e, principalmente, de alimentação pela bouille, a taxa de 

mortalidade infantil era muito ata. No contexto, entende-se que a mamadeira seja um 

signo para a interpretação da obra. Poupando assim o bebê representado de destino 

                                                 
62 CARDOSO. R. A arte brasileira em 25 quadros [1790-1930]. Rio de Janeiro: Record, 2008, p. 143. 
 
63Ibid, p. 146. 
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tão trágico, fica mais palpável a natureza do “negro crime” ao qual faz menção o crítico 

do jornal: não o infanticídio, prática relativamente rara, mas o aborto.  

O assunto verdadeiro da obra é este, conforme atesta seu título64. O aborto65 e o 

infanticídio66 são práticas que se perdem no tempo. Ao entrar na discussão se o tema é 

relativo ao aborto ou infanticídio, não se pode deixar os conceitos do direito penal e da 

medicina legal de lado, pois se tratam de peças fundamentais para compreender tais 

delitos. Quem é la faiseuse d’anges? É, sobretudo, a parteira que promove a morte do 

feto,ou seja, a mulher que pratica aborto em outras  mulheres.  

Como já foi desenvolvido anteriormente, o infanticídio nunca foi uma prática rara 

e perdura até os dias de hoje e é por isso que a argumentação de Cardoso se torna 

insuficiente. Conforme considera o autor67 , 

 

Alguma demora no transporte ou na alfândega? Ou, talvez, uma 
estratégia bem pensada de marketing, um golpe publicitário para fechar a 
exposição com chave de ouro? Ou, talvez ainda, fosse por temer o 
impacto que uma obra como esta pudesse causar sobre a opinião pública 
relativamente conservadora da cidade? 

 

                                                 
64 Cardoso, R. A arte brasileira em 25 quadros [1790-1930]. Rio de Janeiro: Record, 2008. p. 148. 
 
65 “Aborto é a interrupção da gravidez com a destruição do produto da concepção. É a parte do ovo (até 
três semanas de gestação), embrião (de três semanas a três meses) ou feto (após três meses), não 
implicando necessariamente sua expulsão. O produto da concepção pode ser dissolvido, reabsorvido 
pelo organismo da mulher ou até mumificado, ou pode a gestante morrer antes de sua expulsão. Não 
deixará de haver, no caso, o aborto [...]. O aborto pode ser espontâneo ou natural (problemas de saúde 
da gestante), acidental (queda, atropelamento etc.) ou provocado (aborto criminoso). As causas da 
prática do aborto criminoso podem ser de natureza econômica (mulher que trabalha, falta de condições 
para sustentar mais um filho etc.), moral (gravidez extra-matrimônio, estupro etc.) ou  individual (vaidade, 
egoísmo, horror à responsabilidade etc.). [...] Distingue-se o infanticídio de aborto porque este somente 
pode ocorrer antes do início do parto.” In: MIRABETE, J. F. Manual de Direito Penal. São Paulo: Atlas, 
2002. p. 93. 
 
66 “O infanticídio seria, na realidade, um homicídio privilegiado, cometido pela mãe contra o filho em 
condições especiais. O infanticídio é definido, no Código vigente, nos seguintes termos: ‘Matar, sob a 
influência do estado puerperal, o próprio filho, durante o parto ou logo após [...]. O infanticídio é um crime 
próprio, praticado pela mãe da vítima, já que o dispositivo se refere ao ‘próprio filho’ e ao estado 
puerperal.” In. MIRABETE, J. F. Manual de Direito Penal. São Paulo: Atlas, 2002. p. 88. 
 
67 CARDOSO, 2008, p.149. 
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O Jornal Diário Popular deixou bem claro o que tinha ocorrido; portanto, 

depreende-se que Cardoso tenha considerado tal hipótese por desconhecer as críticas 

e notas desse jornal, uma vez que em seu texto cita somente o jornal Estado de São 

Paulo. A única estratégia, se é que existiu, poderia ter sido a da recomendação pedida 

por Weingärtner a Nabuco, em 1908, para conseguir vender o quadro ao Governo do 

Estado de São Paulo ou do Rio de Janeiro. 

Assim, esta tese é de que não há confusão visual nem intenção de meios 

pictóricos por parte de Weingärtner. Ainda, concorda-se com o crítico do jornal de 1910, 

que disse que ele não faz “simbolismos” complexos, além de manter-se a leitura da 

esquerda para a direita, como também faz Guido. O mais importante que se pode 

extrair da obra é seu fundo moral, sob um olhar masculino em relação à maternidade e 

à “mãe sacralizada”. 

 

5.4 LEITURA DO TRÍPTICO 

 

Neste item, faz-se a leitura do tríptico da esquerda para a direita partindo-se do 

primeiro painel, peça-chave para uma compreensão do conjunto da obra. Ao longo 

deste trabalho, apóia-se, assim, em uma argumentação através das constelações de 

referências nas artes.  

 

5.4.1 Estudo do primeiro painel (esquerda) do tríptico de Weingärtner  

 

O primeiro painel representaria a chegada em um baile à fantasia, onde se 

observam duas mulheres que descem de uma carruagem e se encaminham em direção 

a um baile privado. Em um segundo plano, à direita, apresenta-se um cavalheiro, em 

posição de saudar a primeira mulher que desceu dessa carruagem. Mais abaixo dele, 

um homem fantasiado de vermelho observa a cena. Mais ao fundo, tem-se além de 

toda a ambientação arquitetural dessa festa de rua, personagens diversos fantasiados 

que levam a pensar em um baile de máscara. O primeiro painel é a retomada do 
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encontro entre Fausto e Margarida. A tentação, sedução acrescido do caráter 

moralizador, onde as festas e os bailes à fantasia são caminhos da tentação. 

 

. 

FIGURA 27 – PRIMEIRO PAINEL DO TRÍPTICO 

Pedro Weingärtner( 1853-1929) 
‘La faiseuse D’Anges’, Roma, 1908 

Óleo s/ tela, tríptico, H 1,51 x 81,5 m- primeiro painel 
 

 
Acervo: Pinacoteca do Estado de São Paulo 

 

Tanto em fotografias como nessa imagem da belle époque de Paris, como em 

gravuras mais antigas, a festividade sempre recebeu as mais diversas representações, 

marcadas, principalmente, pelas características da indumentária própria. 
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O carnaval é algo público e, geralmente, não há espaço para o privado sendo um 

lugar onde todos podem participar. Essa celebração coletiva representada em 

diferentes épocas, tanto na obra de Tiepolo, Cradock e Bridgens, em 1821; Du Tilliot em 

1749, como no primeiro painel de Weingärtner, mesclam a representação de espaços e 

identidades.  

Por que não pensar então que o carnaval68 pode ser visto como uma 

oportunidade de esconder-se atrás de uma máscara, durante o qual esquecer-se-ia a 

posição social, a ocupação, o trabalho, e cada um deixar-se-ia levar pela pulsão? Mas 

ressaltando também a este caráter moralizador do quadro. 

 

5.4.2 Articulações relativas à sedução, na obra Fausto, de Goethe 

 

Neste primeiro plano, a iconografia de festa popular, propositadamente usada por 
Weingärtner, simbolizaria o momento da sedução, como em Fausto, na obra de 
Goethe.  

 

FIGURA 28 – DETALHE DO PRIMEIRO PAINEL DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER 

 

                                                 
68 Em alguns lugares, como na Colômbia, o Carnaval começa dia 28 de dezembro que é o Carnaval da 
Água e tem relação com a morte de crianças, ou seja, ao Massacre dos Inocentes (relativo à pintura). 
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FIGURAS  29, 30, 31 E 32 – OUTRAS REPRESENTAÇÕES DE FESTAS PAGÃS NA 

EUROPA DO FINAL DO SÉCULO XIX E PRIMEIRA METADE DO SÉCULO XX  

 

           

 

 

 

      

                                   

Baldwin Cradock e Joy R. Bridgens                                                
Carnaval em Roma, 1821 
Litografia, H 0,232x L 0,290 m 
Acervo: acquis de Barone De Lemmerman 

 

 

Giandomenico Tiepolo (1727-1804) 
Cena de Carnaval,1754 

Óleo sobre tela, H 80,5 X L 1,05m 
Acervo: Paris, Museu do Louvre 

  

J.B. Lucotte Du Tilliot 
Carnaval Charivari Tropa em Dijon,1749 
Gravura s/ madeira, H 80,5 X L 1,05m 

Fotografia: Paris,B.N.F, Departamento de estampas 
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Assim como analisou Lescourret69, “La jeune fille est vêtue comme les héroïnes 

innocentes de l’opéra populaire, Juliette, Marguerite en tresses et robe blanche 

d’inspiration médiévale. Elle aura écouté le bourgeois, cru en ses paroles”, parece 

pertinente pensar que a moça de tranças, vestida com uma fantasia parecida com as 

usadas na Comedia del Arte ou até mesmo na Opera, estaria escondida por trás de um 

estigma de Margarida. Ao contrário de representar um cortejo e uma rainha da mi-

careme como se observa na capa do Le Petit Journal, em 1909, Weingärtner prefere 

mostrar o lado mais privado, ou seja, um baile à fantasia e uma jovem comum. 

 

FIGURA 33 – PÁGINA DO LE PETIT JOURNAL, DE PARIS 

 

 

 
                                                 
69 « [...] La première image serait-elle la clé de l’affaire: une scène de séduction entre un bourgeois pansu, 
habillé pour le soir et portant lorgnon, qui observe sans vergogne la jeune fille sortant de son carrosse, 
tandis qu’en arrière plan et par en dessous, Méphisto, tout de rouge vêtu, tapi comme un contorsionniste, 
guette. La scène pourrait se passer en Italie, ou à Paris, près du Palais Royal, de l’opéra, un soir, avant le 
spectacle. Tout semble ainsi couler de source, d’un volet à l’autre. La jeune fille est vêtue comme les 
héroïnes innocentes de l’opéra populaire, Juliette, Marguerite, en tresses et robe blanche d’inspiration 
médiévale. Elle aura écouté le bourgeois, cru en ses paroles. Il l’aura quittée dès l’annonce d’une 
maternité dont elle envisager dans le 2e tableau, d’abandonner le fruit. » Marie-Anne Lescourret, após 
uma visita à Pinacoteca do Estado de São Paulo, em agosto de 2008, gentilmente enviou por escrito (e-
mail) sua análise e críticas em relação ao tríptico de Weingärtner. 
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5.4.3 Análise da relação de objeto na obra de Goethe e o olhar de Weingärtner 
   

Para melhor entendimento acerca da iconografia, são analisados dois 

documentos que mantêm entre si relações que mostram a obra de Goethe (Fausto)70 

como parte da cultura internacional dessa época, na qual o pintor estava imerso.  

Como se vê em meio à imprensa parisiense, em 190871, a notícia da La 

réouverture de L’Opéra “[…] En décidant de renouveler les costumes, la décoration, [...] 

les nouveaux directeur avaient piqué la curiosité publique ; ils ne l’ont pas déçue. [...] 

mieux étudiés, plus vraisemblables, mieux en rapport que les précédents avec le milieu, 

l’époque et l’ensemble de l’œuvre». 

 Por usa vez, o periódico L’Illustration72 anunciou a decisão de renouvelés les 

costumes73 da Ópera de Fausto. Como se vê na reprodução a seguir, os figurinos de 

Fausto, Marta, Margarida e Mefistófeles indicam, em objetos isolados, uma 

aproximação iconográfica com a obra de Pedro Weingärtner. 

FIGURA 34 -  REPRODUÇÃO DOS FIGURINOS DA ÓPERA DE FAUSTO 
                                                 
70 Refere-se à Ópera de Gounod, que se ateve ao Primeiro Fausto, de Goethe: o desânimo do herói e a 
tragédia de Margarida. Tal qual, esse romantismo facilmente toca o grande público. Pela sua carreira 
triunfal sobre cenas do mundo inteiro, o Ópera de Gounod se popularizou, com a tocante história de 
Margarida bem como as silhuetas de Fausto e de Méphisto. A reabertura da Ópera, baseada na obra de 
Fausto, mostra o quanto a imagem mítica dele aparece sucessivamente nas artes. 
 
71 Notícia  da La réouverture de L’Opéra, baseada na obra de Charles Gounod (1818-1893), em 01/02/ 
1908, no Le journal, p. 3: “La réouverture de L’Opéra. (…) En décidant de renouveler les costumes, la 
décoration, et de modifier tant soit peu l’exécution orchestrale de Faust, les nouveaux directeur avaient 
piqué la curiosité publique; ils ne l’ont pas déçue (…) dans une salle toute rafraîchie en trois semaines par 
l’architecte officiel, M. Cassien-Bernard, qui a déployé dans cette tâche ingrate autant de goût que 
d’activité; puis au lever du rideau, on a vu des décors moins fantaisistes, mais non moins pittoresques et 
surtout de costumes moins conventionnels; mieux étudiés, plus vraisemblables, mieux en rapport que les 
précédents avec le milieu, l’époque et l’ensemble de l’œuvre.  
 
72O periódico L’Illustration, um dos mais lidos e consultados pelos artistas da época, e provavelmente, 
também por Weingärtner, consagrava um número especial aos Salões. O texto era escasso, com 
reportagens com muitas fotos e desenhos Os temas eram diversos, transitavam entre o encontro do 
Presidente da República com autoridades ibéricas até os cinco melhores artistas do Salão de outono, 
conforme os critérios dos editores do Ilustration. A redação era feita para atender ao seu público de 
grande e pequenos burgueses, além de ter uma vasta tiragem. 
 
73 Em 01/02/1908 (p. 79-81 do periódico ), comentavam do novo figurino e decoração e a repercussão do 
público: “La réouverture de l’Opéra a eu lieu avec un vif succès. En décidant de renouvelés les costumes, 
la décoration, et modifier tant soit peu l’exécution orchestrale de Faust, les nouveaux directeurs avaient 
piqué la curiosité publique ; ils ne l’ont pas déçue».  
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Em L’ILLUSTRATION, 01/02/1908 ,P. 79-81 

 

 

 

Assim como Weingärtner, outros pintores recorreram a essas mesmas 

referências no final do século XIX. Fausto74, mais que um personagem literário do 

passado, é, sem dúvida, uma das figuras míticas que mais apareceu na literatura 

moderna. 

                                                 
74 Sob novas aspirações e inquietudes antigas, surge no final do século XV um certo Fausto ou Faustus, 
no qual sua lenda viva se disseminara, trocando seu nome de George em Johanes, a espera de que 
Goethe o chamasse de Heinrich. Foi um intelectual, universitário e provavelmente charlatão; é uma figura 
popular e mítica, enriquecida de múltiplas facetas retiradas da tradição da sabedoria popular. O 
personagem de Fausto, devido a suas ambições, caiu nas armadilhas do demônio, seduz então e logo 
após abandona Margarida, que morre. A Ópera de Gounod ou o drama de Goethe foram largamente 
difundidos. J. W. Goethe encarnou em seu Fausto muito dele mesmo, a imensidão de seus sonhos, suas 
revoltas, seu gosto pela magia e alquimia, inclusive a lembrança de um grande amor que teve por uma 
alsaciana. Conforme afirma Otto Carpeaux: “Escrevendo a tragédia de Margarida, Goethe se livrou de um 
complexo de culpa. Seu primeiro amor fora Friederike Brion, filha de um pastor protestante na Alsácia, 
perto de Estrasburgo, onde Goethe estudava na Universidade. Amou-a muito; mas, já consciente de sua 
vocação, não conseguiu encerrar-se no estreito mundo provinciano da moça. Abandonou-a. Acreditava 
ter arruinado a vida dela.” GOETHE, Johann Wolfgang  von. Fausto: uma tragédia. Primeira parte. 
Tradução Jenny Klabin Segall. São Paulo: Ed. 34, 2006. p. 18. De Schummann a Berlioz et Gounod, de 
Delacroix à Valéry, Mann e Boulgakov, inúmeros são os ecos de Fausto na arte. Ao longo da pesquisa, 
tornou-se imprescindível além da obra literária recorrer à obra musical, ao teatro e ao cinema.  
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Na primeira parte de Fausto, evidencia-se a sedução de Margarida, que anuncia 

a tragédia do homem renovado que enfrenta a vida com uma força original. O apetite 

erótico conduziu-o dessa vez à ação, utilizando-se de poderes diabólicos – as artes de 

Mefistófeles –, poderes que, por sua procedência, não puderam deixar de ser nocivos. 

Por efeito, vê-se que a afortunada defesa do galã mata igualmente o irmão que o 

acusava; e que a sua fuga diante da justiça deixa Margarida abandonada, levando-a a 

demência e ao crime.  

O princípio da ação alojava em seu seio o erro e, com ele, um trágico destino. 

Contudo, a inspiração para esse desenvolvimento dramático da obra pode ter vindo da 

biografia e por fatos vividos por Goethe na sua profissão de jurista. Como foi o caso da 

infanticida Susanna Margaretha Brandt75, e é bem provável que seguindo o exemplo de 

Goethe, esse tipo de acometimento possa ter levado a Weingärtner a decidir a 

execução de uma obra que trataria de um tema similar.  

Após o mito do grande homem, que procura exceder os limites da existência e o 

conhecimento, e colocar-se em pé de igualdade com Deus, tem-se Margarida. 

Representada como a vítima do desejo masculino e de uma ordem cultural que sujeita a 

mulher, sofre as conseqüências das faltas também cometidas pelos homens. A hipótese 

pela qual Pedro Weingärtner tenha usado como referência Margarida, uma das mais 

pungentes personagens femininas da literatura mundial, teria sido para representar a 

                                                 
75 Em seguida, ocorre a tragédia de Gretchen que, entretenida com grande maestria ao motivo do pacto, 
isto é, à esfera mefistofélica, vem desembocar em opróbrio, infanticídio e execução pública. A inspiração 
para esse desenvolvimento dramático, o qual se confere a Fausto I o estatuto de tragédia amorosa, não 
veio do livro popular de 1587. Muito mais relevante para a concepção da tragédia de Gretchen parece ter 
sido um acontecimento que agitou Frankfurt em 1772, referido pelo próprio poeta em sua autobiografia, 
Poesia e verdade: a execução, no dia 14 de janeiro, da infanticida Susanna Margaretha Brandt, moça de 
25 anos que, abandonada pelo homem que a engravidara, assassinou o filho após o parto, “por sugestão 
do demônio”, como declararia durante o interrogatório. Por várias circunstâncias, o jovem jurista Goethe 
pôde acompanhar intimamente o desenrolar do processo (inclusive com acesso aos autos e protocolos), 
e é provável que o impulso decisivo para elaborar de Urfaust tenha nascido sob o impacto da execução 
dessa ‘Gretchen’ apenas três anos mais velha do que o poeta. Este não foi, contudo, o único caso de 
infanticídio ligado à biografia de Goethe; depois, durante suas atividades administrativas no ducado de 
Weimar, viu-se confrontado algumas vezes com crimes semelhantes. O caso mais célebre, até hoje 
controverso, diz respeito à jovem Anna Katharina Höhn, que em 11/04/1873 assassinou o filho recém-
nascido. GOETHE, Johann Wolfgang  von. Fausto: uma trajédia. Primeira parte. Tradução Jenny Klabin 
Segall. São Paulo: Ed. 34, 2006. p. 17. 
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mulher seduzida que comete o crime de infanticídio ou aborto. Além da sua condenação 

perante a sociedade, leva-a à loucura e à morte.  

A litogravura Marguerite au Rouet ou o Quarto de Gretchen de Delacroix mostra 

uma espécie de nostalgia: Fugiu-me a paz / Do coração; / Já não a encontro, / Procuro-

a em vão. / Só por ele olho / Do quarto afora, / Só por ele ando / Na rua agora. 

76Segundo a tradução de Jenny Segall, esta ilustração refere-se a que “estes versos 

pronunciados por Gretchen junto à roca de fiar foram musicados por vários 

compositores, entre os quais Schubert, Berlioz, Wagner e Verdi”.77 

Os elementos como a cruz, a roca e o tecido caracterizam um ambiente privado e 
feminino em termos de representação pictórica. Alguns dos objetos como a mesa, o 
espaço feminino e o aparente estado entorpecido de Margarida estão próximos da 
parte central do tríptico no momento da possível entrega do filho. Vitor Meirelles, 
assim como Weingärtner, representou Margarida na roca. A vestimenta usada pode 
parecer um traje típico italiano mas a cena, a pose, a roca remetem a esse momento 
de solidão e aos versos românticos de Margarida. 

 

 

 

 

 

 

 

 

FIGURAS 35, 36, 37 E 38 -  SOLIDÃO DA MULHER NA  

REPRESENTAÇÃO PICTÓRICA 

 
                                                 
76 Gretchen à roda de fiar, sozinha. Fugiu-me a paz / Do coração / Já não a encontro / Procuro-a em vão / 
Ausente o amigo / Tudo é um jazigo / Soçobra o mundo / Em tédio fundo / Meu pobre senso / Se desatina 
/ A mísera alma / Se me alucina / Fugiu-me a paz / Do coração / Já não a encontro / Procuro-a em vão / 
Só por ele olho / Do quarto afora / Só por ele ando / Na rua agora / Seu porte altivo / Ar varonil / O seu 
sorriso / E olhar gentil / De sua voz / O som almejo / Seu trato meigo / Ai, e seu beijo! / ugiu-me a paz / 
Do coração / Já não a encontro / Procuro-a em vão / Meu peito anela / Por seus abraços / Pudesse eu tê-
lo / Sem fim nos braços / Ah, e beijá-lo até não poder / Nem que aos seus beijos/ Fosse morrer! (Idem, p. 
373) 
 
77 Idem, p. 371. 
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    Eugene Delacroix (1798-1863)                              
Marguerite Au Rouet, 1828. No. 11 
22,3 H,18 L, Litografia 
B.N.F- Dep. De Estampas 

 

 

                       
         Marie Roze, Papel De Margarida ("Fausto")                                     Victor Meirelles (1832-1903)                            
Fotógrafo Alex. Quinet, Fonte :Gallica                                                   Estudo De Traje Italiano,1853 
                                                                                                         Aquarela S/ Papel, 0,36 H; L 0,28 M 
                                                                                                                       Coleção Particular 

        

As demais representações sobre Fausto, na prisão de Margarida, (figs. 39 e 40) 

serão tratadas mais adiante, relacionadas à terceira parte do tríptico. É nessa parte que 

Pedro Weingärtner( 1853-1929) 
‘La faiseuse D’Anges’, Roma, 1908 

Óleo s/ tela, tríptico 
Detalhe do painel Central 
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Gretchen presa assume o matricídio e infanticídio78 Ah ! J’ai tué ma mère / Et mon 

enfant je l’ai noyé ela está na prisão e se nega a fugir com Fausto. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
78 Faust 
Viens,viens, déjà la nuit se fait plus claire 
Marguerite 
Ah ! J’ai tué ma mère 
Et mon enfant je l’ai noyé. 
N’est-ce pas pour nous deux qu’il était envoyé ? 
Aussi pour toi ! C’est toi ! Je crois que c’est un songe. 
Donne ta main.C’est vrai. Ce n’est pas un mensonge.  
C’est bien ta chère main. Mais quoi ? 
Elle est mouillée. Ah ! sèche toi . 
Mais c’est de sang qu’elle est trempée.  
Dieu ! u’as-tu fait ? Cache l’épée, 
Oh ! par pitié, cache l’épée ! 
Faust 
Que tout cela soit effacé, 
Que le passé reste passé. 
Viens. Je succombe. 
Marguerite 
Non ! Non. Toi, tu dois échapper. 
Je vais t’expliquer chaque tombe. 
Dès demain, va t’en occuper. 
La meilleure place à ma mère. 
Juste auprès d’elle, mets mon frère. 
Moi, bien à l’écart, dans un coin, 
Mais, tout de même, pas trop loin. 
Et pour l’enfant, tu dois mettre 
Contre mon corps, sur le sein droit. 
Personne d’autre près de moi… 
Blotti contre toi, tout mon être 
S’emplissait d’un bonheur si doux ! 
Ah ! tout cela n’est plus pour nous. 
Vois, je m’impose à toi, maintenant ; il me semble 
Que toi, tu ne veux plus que nous soyons ensemble. 
Et c’est toi cependant, toi si tendre, si bon.GOETHE. Faust I et II, traduction par Jean Malaplate. Paris, 
Flammarion, 1984, p. 210. 
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FIGURAS 39 E 40 – REPRESENTAÇÃO PICTÓRICA DA PRISÃO  

DE MARGARIDA, EM FAUSTO, DE GOETHE 

Eugene Delacroix (1798-1863) 
Faust Dans La Prison De 

Marguerite,1827 
             25,4 H;22 L, Litografia 
           B.N.F- Dep. De Estampas 

 

 
Cartão Postal datado de 1900, In (Goethe temps 

Portal),(www.goethezeitportal.de/db/wiss/goethe/assel_gretchen_
serie6.html). 

 

Pedro Weingärtner pode ter tido contato com esse tipo de cartão postal que está 

ao lado da representação de Delacroix. A sua pintura não possui, entretanto, uma 

espontaneidade sem controle e sim, seu domínio da técnica e a busca pelas mais 

distintas fontes de iconografia. Aliás, a representação das vestimentas e da própria 

Margarida, a ambientação da prisão de Margarida neste cartão postal alemão79 

possuem muitos elementos presentes no tríptico tais como: janela com gradis, os 

galhos em primeiro plano (mirta), a mesa, a luz direcionada que entra pela janela, 

vestido, a bolsa no vestido e o cabelo trançado. 

 

                                                 
79 As séries de cartões postais mostravam a popular cenografia e apresentação de fotos, no ano de 1900. 
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FIGURAS 41, 42, 43, 44 E 45 – UMA COMPARAÇÃO PICTÓRICA ENTRE AS 

PERSONAGENS GRETCHEN E A FAISEUSE D’ANGES 

 

 
Pedro Weingärtner( 1853-1929) 

‘La faiseuse D’Anges’, Roma, 1908 
Óleo s/ tela, tríptico, H 1,51 x L 81,5 m  

 Primeira parte do tríptico 

 
Qui était ce monsieur - Gretchen.   

Goethe temps Portal - 
www.goethezeitportal.de/db/wiss/goethe/assel_g

retchen_serie6.html). 

 
Yvonne Gall,  

Como Margarida em  "Fausto" de Gounod  
Matorrodona, Barcelone 

 

 
Imagem de Julia Hisson, 

como Margarida em Fausto de Gounod  
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Foto de cartões Postais série 1 Gretchen.  Il m'aime - m'aime pas! Signet, n.  4034-3. . Carte 
postale. Carimbo do Correio datado de 1907 -Goethe temps – portal : 
www.goethezeitportal.de/db/wiss/goethe/assel_gretchen_serie6.html). 

                                           

Nestes cartões postais difundidos na Alemanha no começo do século XX, vê-se elementos 

da indumentária da representação de Margarida que também foram usados por Weingartner tais 

como: a longa trança, a bolsinha presa ao vestido, as listras na barra da saia e o enfeite na cabeça. 

Já em relação a Mefistófeles, em Weingärtner80 está representado de uma forma mais 

simplificada, em meio aos demais personagens fantasiados mais alegóricos e com menos realce 

em relação à Margarida e  Fausto (terceiro plano). A presença deste ‘símbolo’ da tentação, ou 

seja, o demônio enfatiza a moralização deste ambiente de folia e ‘pecado’. No tríptico, segue a 

mesma iconografia da representação de Faure onde Mefistófeles vestido com uma roupa e uma 

capa vermelha está tocando um instrumento musical. 

 

                                                 
80 Apesar da origem alemã, a família e o pintor Pedro Weingärtner eram muito católicos e talvez seja este 
o motivo da discrição ao representar Mefistófeles no tríptico. 
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FIGURAS 46,47 E 48 – UMA COMPARAÇÃO PICTÓRICA EM TORNO DE 

MEFISTÓFELES 

 
Detalhe do tríptico de Weingärtner-Mefistófeles 

 

Jean-Baptiste Faure(1830-1915)  
como Méphistophélès 

em"Fausto" de Gounod  
S/D . 

 
Cartão Postal-Mephistófeles, Paul Konewka(1840-1870): formas de 

"Fausto", siluetas,  
www.goethezeitportal.de/db/wiss/goethe/assel_gretchen_serie6.html).
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5.4.4 O infanticídio e o matricídio em Margarida, de Goethe 
 

O infanticídio e o matricídio estão presentes na Margarida81 de Goethe (1808).  

A morte da mãe e a relação entre mãe e filha são tomadas no sentido inverso. É 

um tema pouco explorado, sob seu aspecto negativo, ou seja, o desejo de morte para a 

mãe. 

Na obra, esse desejo está implícito quando no passeio de Fausto e Margarida, 

no Jardim de Marta, Fausto dá o “vidrinho”82 que deveria ser um inofensivo sonífero que 

                                                 
 
81 Marguerite 
Ah ! J’ai tué ma mère 
Et mon enfant je l’ai noyé. 
N’est-ce pas pour nous deux qu’il était envoyé ? 
Aussi pour toi ! C’est toi ! Je crois que c’est un songe. 
Donne ta main.C’est vrai. Ce n’est pas un mensonge.  
C’est bien ta chère main. Mais quoi ? 
Elle est mouillée. Ah ! sèche toi . 
Mais c’est de sang qu’elle est trempée.  
Dieu ! u’as-tu fait ? Cache l’épée, 
Oh ! par pitié, cache l’épée ! 
GOETHE. Faust I et II, traduction par Jean Malaplate. Paris, Flammarion, 1984. p. 210.  
Mas não seria também desta vez um desejo voluntário de Margarida já que fica em aberto quem seria o 
responsável pela morte da mãe de Gretchen. De qualquer forma, uma certa negação da ambivalência do 
vínculo mãe-filha, abrangendo, sufocando seus desejos e sugerindo ao matricídio.  
 
82 JARDIM DE MARTA 
MARGARIDA 
Dormisse eu só! Com que abandono 
Deixar-te-ia hoje o trinco aberto; 
Mas minha mãe ! tão leve o sono: 
E se nos surpreendesse, é certo 
Que eu morreria de mil mortes! 
FAUSTO 
Meu coração,com isso não te importes. 
Eis um vidrinho!junta-lhe à poção 
Três gotas só, dentro da taça, 
Que em fundo sono a envolverão. 
MARGARIDA 
Tem algo que eu por ti não faça? 
Espero não causar-lhe mal! 
FAUSTO 
Anjinho, indicar-te-ia tal? 
MARGARIDA 
Olho-te, amado, e já não sei que encanto 
Me impele a agir a teu prazer; 
Por ti já tenho feito tanto, 
Que pouco mais me resta ainda a fazer. 
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daria acesso ao quarto da moça. No tríptico, não se vê na iconografia nenhuma menção 

direta ao matricídio.   

No fim, a questão é da responsabilidade dos atos pelas mortes e punição. Tanto 

Goethe como Bulgakov estigmatizam as práticas bárbaras da sociedade e destacam a 

impossibilidade humana de justiça, ineficaz em resolver esses casos excepcionais. 

A solução a ser implementada na literatura para resolver o cerne do sofrimento 

seria passar o bastão para o tribunal divino. O perdão é a única alternativa para a 

irreversibilidade dos pecados e defeitos. Weingärtner evoca esse “tribunal”83 na terceira 

parte, ao representar a nuvem de anjos que sai do forno. 

 

5.4.5 Comparações entre a obra de Delacroix e a obra em tese de Weingärtner 

 

Evidentemente, as duas grandes referências em matéria de ilustração do poema 

dramatúrgico Fausto, de Goethe, são as ilustrações de Delacroix publicadas em 1828 e 

as de Ary Schefer. Assim como ocorreu com seus contemporâneos, Weingärtner  não 

deve ter evidentemente ignorado a obra de Delacroix, um exemplo da ilustração 

romântica. 

Delacroix conhecia relativamente bem os diversos escritos de Goethe, para 

poder pensar já a partir de 1824, e então vir a ilustrar o Goetz de Berlichingen. Duas 

circunstâncias principais o orientam em torno de Fausto: primeiramente sua viagem à 

Londres, em 1825, quando assistiu a uma adaptação teatral que o marcaria 

profundamente e que seria, em parte, a origem de suas composições, e uma iniciativa 

empreendida pelo editor Charles Motte, que o encomendara, mais ou menos na mesma 

época, uma série de litogravuras para ilustrar uma nova tradução, ao encargo de 

Charles Stapfer. 

                                                                                                                                                              
(Sai) 
GOETHE, Johann Wolfgang  von. Fausto: uma trajédia. Primeira parte. Tradução Jenny Klabin Segall. 
São Paulo : Ed. 34, 2006.p. 387-389 
 
83As crianças mortas tornan-se anjos na mitologia popular. 
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As dezessete estampas de Delacroix foram terminadas em 1827. Conforme foi 

divulgado pela Biblioteca Nacional da França, em catálago de exposição realizada em 

199884,  
 

Elas são então contemporâneas da Mort de Sardanapale podendo equiparar-se 
às obras mestras do romantismo, tanto pelo aspecto do tema geral bem como 
pelo detalhe das folhas, da atmosfera por vezes medieval e fantástica, sem falar 
do desenho, de um maneirismo por vezes voluntariamente elevado ao excesso.  

Contudo, a publicação não obterá grande sucesso exceto elogios pontuais e isso 

se deu, sem dúvida, pelo estranhamento das imagens, que contribuem a colocar 

Delacroix, segundo o mesmo texto, como um dos “coryphées de l’école du laid”.’85 

  

FIGURAS 49 E 50 – COMPARATIVO PICTÓRICO ENTRE UMA OBRA DE 

DELACROIX E UM QUADRO DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER 

 

 
Eugène Delacroix (1798-1863) 

         Fausto Tenta Seduzir Margarida, 1827 
26,5 H ; 21,3 L, Litografia 
B.N.F- Dep. De Estampas 

Pedro Weingärtner( 1853-1929) 
‘La faiseuse D’Anges’, Roma, 1908 

Óleo s/ tela, tríptico, H 1,51 x 81,5 m 
Detalhe do primeiro painel 

 

 

 

                                                 
84 JOBERT,1998,p.71. 
85 JOBERT,1998,p.74. 
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Ao relacionar a litografia de 1827, intitulada Fausto tentando seduzir Margarida, 

com a obra de Weingärtner, nota-se em Delacroix que Mefistófeles está ausente neste 

curto encontro de Fausto e Margarida – ele está chegando da igreja, onde acabou de 

escutar a confissão de Margarida. Fausto diz: Por Deus, essa menina é linda! / Igual 

não tenho visto ainda / Tanta virtude e graça tem86 o desenho de Delacroix parece estar 

demonstrando este momento da cena. 

 

Weingärtner, assim como Delacroix, quis representar o episódio mais conhecido 

de Fausto, o de sua paixão por Margarida, quando,  tocado diz: Formosa dama, ousar-

vos-ia / Oferecer meu braço e companhia?87 Observe-se que Weingärtner cria 

                                                 
86 (Fausto, Margarida passando pela rua) 

 
FAUSTO 
Formosa dama, ousar-vos-ia 
Oferecer meu braço e companhia? 
 
MARGARIDA 
Nem dama,nem formosa sou, 
Posso ir para casa a sós, eu vou. 
(Desprende-se e sai) 
 
FAUSTO 
Por Deus, essa menina é linda! 
Igual não tenho visto ainda. 
Tanta virtude e graça  tem, 
A par do arzinho de desdém. 
A boca rubra, a luz da Face, 
Lembrá-las-ei até o trespasse! 
O modo por que abaixa a vista, 
Fundo, em minha alma se registra, 
Sua aspereza e pudícia, 
Aquilo então é uma delícia! 

              (Entra Mefistófeles) 
 
FAUSTO 
Escuta, tens de arranjar-me a mocinha! 
 

GOETHE, Johann Wolfgang  von. Fausto: uma tragédia. Primeira parte. Tradução Jenny Klabin Segall. 
São Paulo: Ed. 34, 2006, p. 271. 

 
87 Idem, p. 271. 
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implicitamente um contraste entre os espaços da sua cena de rua em relação às outras 

representações como a de Delacroix, preferindo, assim, uma cena de rua aberta mas 

com uma festa carnavalesca ao fundo em torno da figura de Margarida. Por sua vez, 

Delacroix segue o que Goethe havia criado, ou seja, enquanto Fausto está vindo da 

“cozinha da Bruxa”, a moça acaba de deixar a igreja.  

 
 

5.4.6 Comparações entre a obra de Peter Cornelius e a obra em tese de Weingärtner 

 

A feuille pertence um grupo mais de cinquenta desenhos, que Peter Cornelius 

executou após 1809. Constituem os estudos preliminares aos seus doze quadros para o 

Fausto de Goethe, que apareceram em 1816. A cena do jardim é  a cena VI88 e 

apresenta-se sob uma forma simples e esboçada que apresenta o desenho. Nesta 

cena, Margarida diz  frases marcantes como Comprends-moi bien89, le sentiment est 

tout 90e Cet homme-là qui t’escorte91. 

 

                                                 
88 A cena se passa no jardim da vizinha de Margarida, Marta. Fausto beijou a mão de Margarida e ela, 
confusa, defende-se. Em oposição, está o casal bouffon formado por Méphistopheles e Marta, ao fundo. 
É nessa cena ambientada no jardim de Marta que se encontra o questionamento de Margarida acerca do 
cristianismo de Fausto. Leia-se: “Ce tableau comporte deux parties bien distinctes, mais elles sont plus 
étroitement liées qu’il n’y paraît d’abord. Dans la première, Marguerite s’inquiète de la religion de Faust : 
son amour ne support pas cette zone d’ombre, dans la mesure où elle va se donner corps et âme. La 
réponse peu orthodoxe qu’elle obtient est sans doute fort proche de celle, qu’aurait faite Goethe lui-même 
Rassurée- parce qu’elle ne demande qu’à l’être- Marguerite, dans la seconde partie du tableau, consent à 
l’idée de se donner à Faust et même à donner à sa mère le somnifère qui assurera aux amants la 
tranquillité». GOETHE. Faust I et II, trad. Jean Malaplate. Paris : Flammarion, 1984, p. 516. 
 
89 « Tirade justement célèbre, qui renonce à la versification régulière, comme souvent dans Faust lordque 
s’exprime une émotion profonde. » GOETHE. Faust I et II, trad. Jean Malaplate. Paris : Flammarion, 
1984, p. 160. 
 
90 « Cette exclamation est fréquement citée comme la devise même du Sturm und Drang. Elle fait écho à 
de semblables exclamations qu’on trouve dans Werther ou encore dans Egmont. » GOETHE. Faust I et II, 
trad. Jean Malaplate. Paris : Flammarion, 1984, p. 160). 
 
91 « Marguerite éprouve envers Méphisto une répugnance et une crainte irraisonnée que chacun à sa 
manière, Faust et Méphisto comprennent et approuvent. » GOETHE. Faust I et II, trad. Jean Malaplate. 
Paris :Flammarion, 1984, p. 161. 
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Ao relacionar Cornelius com Weingartner,em ambos temos a presença de um 

segundo casal que acompanharia Fausto e Margarida. Em Cornelius, este segundo 

casal está em segundo plano e seriam Marta e Mefistófeles. 

 

Já no tríptico temos Marta logo atrás de Margarida, descendo da carruagem, da 

mesma forma que Mefistófeles está atrás de Fausto ‘espiando’ a cena. Em Cornelius, a 

representação está mais próxima ao texto literário, onde Mefistófeles distrai Marta no 

Jardim para que Fausto possa ficar mais perto de Margarida. No tríptico, eles ainda 

estariam no momento do ‘encontro ao acaso’  e sem um contato físico mais próximo. 

 

FIGURAS 51, 52 E 53 – DETALHES DO TRÍPTICO DE WEINGARTNER E FAUSTO E 

MARGARIDA NO JARDIM DE MARTA,  DE CORNELIUS 

 

 
Pedro Weingärtner( 1853-1929) 

‘La faiseuse D’Anges’, Roma, 1908 
Óleo s/ tela, tríptico, H 1,51 x 81,5 m 

Detalhe do primeiro painel 
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                                                                                        Peter Von Cornelius(1783- 1867) 

Fausto E Margarida No Jardim De Marta 
 Bico de pena S/ Papel, H 0,349 x L 0,400 m 

 

5.4.7 Comparações entre a arte de Tony Johannot e a obra em tese de Weingärtner 

 

Em Tony Johannot, observa-se, assim como em Cornelius, o clássico passeio 

pelo Jardim de Marta. Johannot acrescenta a parte em que Margarida faz “Il m’aime [...] 

Il ne m’aime pás [...] / Il m’aime [...] pas... / Il m’aime [...] pás [...] / Il m’aime” 92, com uma 

flor. Laurens com seu desenho posterior faz a mesma representação.  

 

                                                 
92          FAUSTO 

Qu’est-ce donc? 
MARGUERITE 
Il m’aime...Il ne m’aime pás... 
Il m’aime...pas... 
Il m’aime...pas... 
Il m’aime ! 
FAUST 
Oui ! Crois en cette fleur éclose sus tes pas ! 
Qu’elle soit pour ton coeur l’oracle du ciel même ! 
Il t’aime ! Comprends-tu ce mot sublime et doux ? 
Aimer ! Porter en nous 
Une ardeur toujours nouvelle ! 
Nous enivrer sans fin d’une joie éternelle ! 

Ópera de Gounod-Fausto de Goethe. CD 2. in Livret de Jules Barbiere t Michel Carré, p. 49 
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FIGURAS 54 E 55 – PARTE DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER E FAUSTO E 
MARGARIDA, DE JOHANNOT 

 

   
Tony Johannot(1803-1852) 

Fausto E Margarida. O Que É Isso? Um 
Bouquet! Não, Um Simples Jogo,1847. 

19,7 H X 13,5 L; Água-Forte 
Acervo: B.N.F- Dep. Estampas 

 

 

5.4.8 Comparações entre a arte de Jean-Paul Laurens e a obra em tese de Weingärtner 

 

A maioria dos pintores contemporâneos a Weingärtner representou essa parte da 

tragédia. Laurens, assim como Weingärtner, fez uma escolha iconográfica93, não 

coincidindo tanto com a de Delacroix. O desenho de Laurens é mais clássico e preciso, 

mesmo quando se trata de cenas em que o imaginário poderia exercer algo prodigioso 

no conjunto de seis desenhos executados para as ilustrações da obra Fausto, de 

Goethe, traduzida por Albert Stapfer (1885).   

 

                                                 
93 Pedro Weingärtner terminou sua formação em Paris com Bouguereau em 1884. Portanto, torna-se 
plausível considerar que por meio do contato aí mantido pôde ter acesso a essa obra ou até mesmo ter 
visto alguma dessas ilustrações (Méphistophélès et l’ange Raphael) na 7.ª Exposição dos Aquarelistas 
Franceses em Paris, no ano de 1885. 
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A temática religiosa e amorosa se entrelaça intimamente nesse contexto; 

contudo, o discurso de Fausto é uma retórica de sedução e não por acaso ele a entrega 

um “vidrinho” que lhe proporciona acesso ao quarto da moça, o que lhe acarreta a 

morte da mãe. Após o encontro no Jardim de Marta, Fausto e Margarida aparecerão 

juntos em cena apenas no final da tragédia, quando a moça estará acorrentada e 

acusada como infanticida aguardando a execução. 

 

No casal de Laurens encontram-se formas amplas e esculturais, em que Fausto 

se salienta ao centro e em primeiro plano com Margarida ao lado. Enquanto na obra de 

Weingärtner Margarida está em primeiro plano, Fausto é um homem comum e está em 

segundo. 

 

FIGURAS 56 E 57 – PARTE DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER E FAUSTO NO 

JARDIM DE MARGARIDA, EM JEAN-PAUL LAURENS (1838-1921) 

  

Marguerite et Faust se promènent dans un 
jardin. Au loin, Marthe et Méphistophélès,1885 

Desenho , Cota : 4 ° Yh 6/Microfilm R 
http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/btv1b2200126x 

Acervo: B.N.F, Paris, Gallica 
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5.4.9 Ligações entre Weingärtner e Fausto, de Goethe 

 

A obra Fausto, de Goethe94, por evidentes razões culturais do pintor, apresenta-

se nesse cenário que seria a junção das duas representações de cenas mais comuns 

da obra. Em sua obra, Guido remete “nuns esboços de composição de um caderno de 

desenho de 1881, nos quais se constata que Pedro Weingärtner andava projetando 

algum quadro em torno da figura de Margarida do Fausto”95. Nessa época, Weingärtner 

estava em Berlim, de modo que se torna plausível pensar que começasse a se 

interessar pela obra literária, pelos desenhos e representações que a caracterizam.  

                                                 
94 Foram pesquisadas inúmeras publicações da obra presentes no mercado e em sebos. Decidiu-se optar 
por transcrever partes da publicação traduzida por Jenny Segall (Editora 34, SP), uma publicação 
francesa da Editora Flammarion, na qual Jean Malaplate traduziu uma edição espanhola da Alianza 
Editorial feita por José Borrel. Após a leitura de diversas versões dessa obra, entende-se que estas são 
as mais completas e fiéis, pois não se diferenciam no conteúdo dos versos, apesar da diferença de 
língua. 
 
95 GUIDO, 1956, p. 123. Ver nos anexos desenho com a imagem da roca. 
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FIGURAS 58, 59 E 60 – LIGAÇÕES PICTÓRICAS ARTICULADAS A FAUSTO E 

MARGARIDA, DE GOETHE 
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Finalmente, das cenas que tratariam do encontro entre Margarida e Fausto, 

como Fausto tentando seduzir Margarida e Fausto e Margarida no Jardim de Marta, no 

fundo estas unidades de encontros são ressurgências que vão de Fausto ao quadro.  

Weingärtner recusa a repetição sistemática e promove dois grupos “mestre-

servo” em planos distintos, enquanto nas outras imagens o que se impõe é o grupo de 

casais de  servos e mestres. Examine-se, no entanto, o quadro. Há pessoas nessa 

festa interna turbilhonante, essencial para um momemto de encontro e sedução. As 

intensidades de cores são diferentes, existe um cenário onde domina a claridade sobre 

Margarida. Mais ao fundo, no canto direito, há uma saudação incendiada por um 

desejo. São superfícies que talvez Weingärtner tenha tramado de forma a recriar uma 

nova cena, mas perceptível, que evoca a obra literária de Goethe mas em um outro 

momento e lugar. Isto foi necessário, pois a escolha do tema do quadro pelo pintor liga-

se ao fundo moral e ao aborto e infanticídio.  

Assim, etapa por etapa do tríptico, Weingärtner tenta manter a leitura do quadro 

da esquerda para a direita. Através das referências e do simbolismo, o pintor tenta 

conduzir o olhar do espectador sem chocá-lo, preparando-o para o tema.  

Ao ter consciência de que o tema faz referência a um crime, pela iconografia e 

representação, justifica o seu fim, no terceiro painel. 

 

5.4.10 Estudo sobre dúvida e melancolia na parte central do tríptico de Weingärtner 
 

“A tristeza que há em alguns dos seus quadros  
é a delicada melancolia de criaturas simples96. 

 

Neste capítulo, seguindo o sentido proposto de leitura, tratar-se-á do painel 

central do tríptico, onde as constelações de referências encaminham a tratar do tema 

da melancolia como uma escolha por parte do pintor97.  

                                                 
96 GUIDO,A.Diário de Notícias, Porto Alegre, 25/10/1931, Suplemento p. 9. 
 
97 Em suas cartas, Weingärtner não demonstra ter prazer na solidão nem em viver uma atmosfera 
melancólica mesmo quando escreve sobre a região do Minho a Nabuco: “nos campos não se vê quase 
ninguém e tudo isto dá uma tristeza como também triste e melancólico são as canções populares (…)”. 
Carta de Pedro Weingärtner enviada a Joaquim Nabuco, enviada de Roma, em 20/12/1909. Acervo da 
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Na tela central, alta de um metro e cinquenta e um centímetros e com dois 

metros de largura, há uma cena de interior, uma espécie de porão com um acesso por 

escadas à rua, uma paleta mais sombria e pouca luz.  

Weingärtner constrói uma ambientação que remete à pintura de gênero 

holandesa do século XVII, através de uma representação do íntimo e da vida 

doméstica. O espaço é mais retangular, no primeiro plano à esquerda: tem-se uma 

jovem vestida em negro, sentada e pensativa, com a cabeça apoiada sobre a mão 

enquanto que a outra segura um bebê. Ao lado, há uma banqueta com uma carteira e 

um lenço.  

 

No segundo plano, à direita, uma outra mulher mais velha está em pé numa 

posição de espera. Tem um dos braços apoiado em uma cadeira com um chale, uma 

tigela e uma mamadeira, a outra mão se encontra na cintura. Mais ao fundo, o artista 

criou uma zona de cor mais densa na composição de um armário para mantimentos, 

potes e à esquerda a escada com a porta aberta onde se vê uma carruagem que a 

espera. 

 

A mulher de vestido preto, à esquerda, pronta para sair ou acabando de chegar, 

por razões culturais e iconográficas, poderia ser dita A parisiense98; usa suas luvas e 

seu vestido de tarde particularmente elegante. O que estaria fazendo essa jovem 

sofisticada nesse lugar? Trata de um porão habitável lúgubre, feito com uma precária 

estrutura de barrotes no teto que sustentam um piso no andar superior, paredes de 

                                                                                                                                                              
Fundação Joaquim Nabuco. Recife. O critério pela escolha desses temas seria a busca por uma pintura 
de fundo social. Mesmo seu biógrafo aponta para esta escolha por temas que ele chamará mais tarde um 
certo bucolismo na obra de Weingärtner, apontando ‘as telas, como ‘Remorso’ e ‘ Faiseuse D’Anges’ de 
um grande fundo doloroso. (Diário de Notícias, Porto Alegre, 25/10/1931. Suplemento, p. 9)  Weingärtner 
é entendido por seu principal biógrafo como um artista com temperamento bucólico, conforme Guido: 
“Realmente, Weingärtner era um bucolico voltado para um passado de suave e embaladora poesia, em 
que a vida decorria simples, sem alvoroços, sem paixões violentas, dentro de uma límpida atmosfera de 
pureza e bondade”. (Diário de Notícias, Porto Alegre, 25/10/1931). Suplemento,  p.9. Opina-se que sua 
personalidade e suas raízes teutobrasileiras eram marcantes sendo ele voltado sobretudo à reflexão. 
 
98 Referência à iconografia de Charles Giron (1850-1914), Mulher de luvas, dita a parisiense de 1883, 
presente no Petit Palais, deParis. 
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barro e um chão que avança para o espectador, formado de tábuas não muito bem 

definidas.  

 

A melancolia99, representada na expressão dessa jovem, remeteria aos 

pensamentos do passado, elle apparaît donc plus proche du modèle de la Marguerite 

de Faust qui confesse avoir bercé son enfant avant de le tuer.100  

 

Retoma-se assim, a relação com o primeiro painel, que aponta uma 

representação do que teria se passado no momento da sedução. Depois, segue-se com 

uma leitura em que possivelmente a jovem mãe solteira fora abandonada pelo seu 

affaire. Então, a criança nasceu, sinal de que a jovem não se submeteu a um aborto 

feito com agulhas de tricô ou então tentou o uso ineficaz de chás feitos com plantas 

abortivas ou até mesmo de sucessivos esforços físicos para causar o aborto. 

 

Essa imagem silenciosa de uma “mãe” melancólica que estaria – ou não – na 

iminência de entregar o filho não deixa claro o sentimento determinado de matá-lo por 

vingança, como seria uma atitude de Medeia; tampouco seria a demonstração do ato de 

infanticídio de uma Margarida. Recuperando a imagem de Margarida, iconografia na 

                                                 
99 Mélancolie signifie aussi une rêverie agréable, un plaisir qu’on trouve dans la solitude, pour méditer, 
pour songer à ses affaires, à ses plaisirs ou à ses déplaisirs.Les poetes, les amants entretiennent leur 
mélancolie dans la solitude.Des vers plantifs sont le fruit d’une douce mélancolie.pag 274 Cf Faroult,G.‘La 
douce Mélancolie’, selon Watteau et Diderot, répresentations mélancoliques dans les arts en France au 
XVIIIe siècle. In Mélancolie. Génie et folie en Occident, Catálogo de Exposição. Paris, Galeries Nationales 
du grand Palais, 10/10/2005-16/01/2006, curador Jean Clair. Paris: Gallimard/RMN, 2005. tradução: 
Melancolia significa também uma imaginação agradável, um prazer que encontramos na solidão, para 
meditar, para sonhar com seus amores, aos seus prazeres e desprazeres. Os poetas, os amantes 
produzem sua melancolia na solidão. 
 
100 “[...] elle apparaît donc plus proche du modèle de la Marguerite de Faust qui confesse avoir bercé son 
enfant avant de le tuer. Même si elle ne se rappelle plus avoir commis l’acte, Marguerite est accusée 
d’infanticide : Goethe avait eu vent d’un cas semblable lors de son séjour à Strasbourg. Toutefois l’enfant 
de la dame en noir n’est certes pas aimé, mais il est bien vivant.[...]” op.cit. trecho do e-mail de Marie-
Anne Lescourret .tradução: “[...] ela parece então mais próxima do modelo de Margarida de Fausto que 
confessa ter ninado e cuidado do seu filho antes de matá-lo. Mesmo se ela não se lembrava mais de ter 
cometido este ato, Margarida é acusada de infanticídio: Goethe tinha visto um caso similar na sua estada 
em Strasbourg. Entretanto a criança da mulher de preto não é certamente amada, mas é bem viva. .[...]” 
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qual esta jovem estava fantasiada no primeiro painel, sabe-se que na obra Margarida 

diz: “Il faut que je nourisse L’enfant.Je l’ai bercé,déjà toute la nuit.(…)”.101 No quadro, 

em contraponto à oferta de objetos que remeteriam a melancolia102, tem-se a 

mamadeira, o chale e um tigela103 que dialogam novamente com a obra de Goethe.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

5.4.11 O elemento  ‘mamadeira’ no contexto do Tríptico de Weingärtner 
                                                 
101 Marguerite - C’est bien.Je me remets à ta merci. Mais un moment encore! Il faut que je nourisse 
L’enfant. Je l’ai bercé, déjà toute la nuit. Ils me l’ont pris. C’est pour me faire de la peine. Ils disent à 
présent que je l’aurais tué. C’est en fait pour toujours, toujours de ma gaîté! On m’a mise en chansons. 
Les gens sont pleine de haine. p. 207 in: GOETHE. J. W. Faust I et II. trad. Jean Malapate. Paris: 
Flammarion,1984. tradução: Margarida- Está bem. Eu te agradeço. Mas ainda mais um pouco! É 
necessário que eu alimente o bebê. Eu já o embalei toda noite. Eles me prenderam. É para me punir. 
Eles dizem agora que o matei.Me colocaram em canções. As pessoas são cheias de ódio. 
 
 
102 No quadro de Philippe de Champaigne intitulado Vanité ou Allégorie de la vie Humaine, temos três 
objetos em primeiro plano: o vaso com uma tulipa, o crânio e a ampulheta. As três imagens podem 
simbolizar o envelhecimento, a morte e o tempo que se esvai. No caso do tríptico, os objetos servem para 
o aquecimento, a alimentação e a higiene, pois sem estes cuidados levariam o recém-nascido à morte.  
 
103 Partindo dessas questões, remete-se a Daniel Arasse, no seu livro On n’y voit rien, quando ele 
descreve um escargot no suntuoso Palácio de Maria, no momento da Anunciação. Uma grande lesma 
que se encaminha do Anjo em direção à virgem no primeiro plano. Loin de le cacher, le peintre l’a mis 
sous nos yeux, immanquable. On finit par ne plus voir que lui, par ne plus penser qu’à lui, qu’à ça : qu’est-
ce qu’il fait là ? Et ne venez pas me dire que c’est aussi un capriccio de Francesco del Cossa et il fallait 
peut-être un peintre de Ferrare pour donner cette forme paradoxale à l’affirmation de sa singularité. Mais 
le capriccio n’explique pas tout, vous le savez comme moi. Si cet escargot n’était qu’une fantaisie du 
peintre, le commanditaire l’aurait refusé, effacé, recouvert. Or il est là, et bien là. Il doit donc y avoir une 
bonne raison qui justifie sa présence en un tel endroit à un tel moment. Vous avez une solution. Toujours 
la même : l’iconographie. In: ARASSE, D. On n’y voit rien: descriptions. Coll. Folio / Essais, Paris: Denöel, 
2000. p. 32. 
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Outro ponto a se considerar é que, em segundo plano, a mulher à direita no 

painel central do quadro, numa pose impaciente com uma das mãos na cintura, tem a 

sua frente em uma cadeira, onde apóia o outro braço, objetos de nutrição e cuidados 

para um recém-nascido.104 Esta não está “munida” dos objetos mais característicos 

usados para o ato de aborto a que remete o título da obra (Chez la faiseuse d’anges)105 

que seriam o sabão, a água quente e as agulhas de tricô. Os elementos próximos 

seriam os utilizados por uma ama-de-leite106, que ocupar-se-ia do recém-nascido, de 

forma que se torna necessário apontar uma questão: o que significa a mamadeira no 

contexto da obra?107 

 

                                                 
104 Somente a aplicação dos trabalhos de Pasteur em paralelo com a reeducação das mães converge ao 
domínio do aleitamento materno artificial. A questão do aleitamento materno ou com mamadeira foi tema 
importante porque esteve no centro do debate sobre a mortalidade dos recém-nascidos. Os motivos que 
conduzem mães e amas-de-leite a abandonarem o aleitamento no seio e a recorrer à mamadeira são 
extremamente complexos. Nesse universo das amas-de-leite, a mamadeira toma o lugar do seio maternal 
e o seu uso dá-se desde a Antigüidade. Até o começo do século XX, foi considerado objeto mortífero, 
motivo pelo qual sofreu melhoramentos constantes, principalmente na sua forma. Organizado em Paris 
desde 1350, o aleitamento mercenário foi retomado no século XX, com nova amplitude e significação. 
Nesse período, nas famílias abastadas, o uso da mamadeira foi difundido tardiamente, e alguns 
humoristas se referiram a esses fatos nas primeiras décadas do século XX. No tríptico, a mamadeira 
representada enseja importantes interpretações, mas também à possibilidade de Weingärtner ter sido 
inspirado por iconografia presente em revistas da época. 
 
105 Conforme o Petit Robert é a avorteuse, ou seja, a mulher que pratica o aborto em outra. 
 
106 A prática da ama-de-leite existe desde a Antigüidade. Em 1781, na França, foi publicado o código de 
amas-de-leite. Antes de ir trabalhar na cidade, tinham de pedir ao bispo da sua região um certificado de 
bonne vie et travail. Durante os séculos XVIII e XIX, o hábito de deixar as crianças com a ama-de-leite é 
mais difundido nas classes populares das grandes cidades. Comerciantes, artesãos e operários enviaram 
dezenas de milhões de “petits Paris”, crianças parisienses, para a campanha, onde eram criadas e 
morriam freqüentemente. O filme La nourrice, baseado no livro Les nourrices sur lieu à Paris au XIXème. 
siècle, mostra fielmente esse universo das amas-de-leite, o cotidiano, a vinda para as cidades e as 
condições de trabalho. No quadro de Weingärtner, a iconografia da ama-de-leite representada se 
aproxima mais das que trabalhavam como diaristas nas agências. A vestimenta das que dormiam no 
emprego era mais elaborada, com capas e chapéus, diferentemente da mulher que espera o recém-
nascido no quadro. A ama-de-leite sur lieu, ou seja, que dormia no emprego, é uma figura familiar dos 
parques das grandes cidades francesas do fim do século XIX e foi representada por diversos pintores da 
época. As amas-de-leite eram divididas em: amas-de-leite que ficavam em casa, as que trabalhavam na 
agência e as do campo, que vinham buscar as crianças para serem criadas no interior. Os critérios de 
escolha da ama-de-leite eram geralmente: a proveniência, o estado civil, idade e experiência, aparência, 
beleza, saúde e a personalidade.  
 
107 Esta questão foi feita pelo historiador da arte Jean-Marc Poinsot quando lhe mostrei a imagem do 
quadro em uma orientação durante a bolsa Getty. 
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FIGURAS 61 E 62 – DETALHE DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER E O ELEMETNO 

MAMADEIRA EM REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS DOS SÉCULOS XIX E XX 

 
 

 

 

 
Tipo de mamadeira do começo do século XX 

Musée de L’Assistance Publique de Paris-Paris-
França, Foto: Vivian Paulitsch, 2005 

 
 
 

FIGURA 63 – IMAGEM DE MAMADEIRA ANTIGA 

 
Fonte: B.N.F, Department des Estampes, na categoria  

Moeurs-Nourrices-microfilme  
 

 

 

FIGURAS 64 E 65 – REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS DE AMAMENTAÇÃO 
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   Henri Michel Levy ( 1844-1914)                                        Eugène Deveria, após 
         La Nourrice, 1877                                                        La nourrice,1840 
Oleo sobre tela, H 0,89 X L 0,57 m                               litografia,H 0,26 x 0,20 m 
  Acervo : Musée de Beaux-Arts de Lyon                                    Acervo : Coleções de História,Ordem           

                                                                             Nacional dos Farmacêuticos 
 

O fenômeno de enviar crianças para serem criadas por amas-de-leite108, de 

acordo com Marie-France Morel109,  seria uma especificidade francesa. De alguma 

forma, Weingärtner compõe essa parte do quadro, aproximando-o com outras pinturas 

denominadas “visita à ama-de-leite”.  

                                                 
108 Uma vez escolhida a ama, esta passava por um exame médico e seu leite era degustado para serem 
avaliadas as qualidades do seu leite. Eram características da boa ama: ser jovem, ou seja, entre vinte e 
trinta e cinco anos, ter fisico médio, não ser nem muito gorda nem muito magra. O humor devia ser doce 
e honesto e tinha de amar a virtude. Os médicos certificavam o leite como “provado e aprovado”. Em 
seguida a sua chegada na familia parisiense, a ama vestia roupa própria da função, mas mantinha o 
penteado regional. Era muito respeitada nas familias da época, recebia bom pagamento, o que lhe 
permitia enviar dinheiro à familia no interior. Em 1907, na França, cerca de oitenta mil crianças viviam na 
campanha, em casa das amas, ou seja, apenas cerca de 30% dos bebês viviam nas grandes cidades. 

 
109 “A l’échelle à laquelle la mise en nourrice s’est développée, c’est une spécificité française, une 
‘exception’ qui pose problème et demande des explications. La mise en nourrice, telle qu’elle se pratique 
dans les grandes villes françaises des XVIIIème et XIXe siècles (qui ne représentent pas que 10 à 15% 
de la population), consiste à envoyer à la campagne, pour y être allaité et élevé, un nouveau-né qu’on ne 
reverra pas avant un ou deux ans.” MOREL, M-F. Histoire des nourrices. Artigo no prelo, de autoria de 
Marie-France Morel, cedido pela autora após entrevista em sua residência sobre o tema desta tese. p. 1. 
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Ao reunir elementos da obra literária de Goethe com o painel central – elementos 

usados para cuidados com recém-nascidos – surgiu o tema da puericultura, das 

nourrices e de quadros representativos da amamentação. Nota-se, assim, que muitos 

pintores evidenciaram um costume recorrente à época, existente até há pouco tempo – 

mise en nourrice – de deixar a criança para ser criada pela ama-de-leite.  

 
 

FIGURA 66 – GRAVURA DE DUFLOS (SÉCULO XVIII) 

Auguste Pierre Duflos (1700-1786) 
La Nourrice qui ramene l’enfant, 1759 

Gravura, H 0,59 x L 0,44 m 

 
Acervo : Museu Municipal de Laon 

 
 

“La nourrice qui ramene l’enfant”, gravura do século XVIII de Duflos, evoca o 

regresso da criança à casa da ama-de-leite. Nessa gravura, há um ambiente mais 

sofisticado; provavelmente se trate de uma classe social mais abastada que as de 

gravuras anteriores, o que atesta haver sido este um hábito comum às diversas classes 

sociais em diferentes épocas.  
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Entretanto, é pertinente salientar que havia um julgamento severo exprimido pela 

opinião dos filósofos de então sobre o aleitamento e os primeiros cuidados da infância: 

“le premier devoir d’une mère est d’allaiter ses enfants110.”, ou seja: o primeiro dever de 

uma mãe é amamentar seus filhos. 

 

FIGURAS 67 E 68 – REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS ALUSIVAS À 

MATERNIDADE E À MULHER (ROUEN) 

 
Tanner (lit.), La bonne mère 

Gravura, 29x23,5 cm, s/d- séc. XIX 
Rouen, Musée Flaubert & d’histoire de la 

Médecine 

 
Tanner (lit.), La Jeune mère, Gravura, 29x23,5 cm 

s/d- séc. XIX, Rouen, Musée Flaubert & d’histoire de 
la Médecine 

 
 

Nas duas gravuras há o que poder-se-ia analisar como a visão desse artista de 

dois tipos de mãe: a boa mãe e a jovem mãe111. Na primeira gravura, a boa mãe é 

aquela que amamenta seu filho com um olhar calmo, sentada ao lado de uma janela 

com uma paisagem de campanha ao fundo, a caracterizar uma cena de ternura desse 

contato físico. “L’allaitement, plus encore que la grossesse ou l’acouchement, est peut-
                                                 
110 DIDEROT, Encyclopédie – XI, p. 380. 
 
111 É importante salientar que essas obras fazem parte da coleção Musée Flaubert & d’histoire de la 
Médecine e que, possivelmente, este tipo de ilustração era usado junto com o discurso médico da época, 
fazendo parte de uma construção social e do olhar masculino em relação ao corpo feminino. 
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être le symbole de la fonction maternelle”112 evoca, assim, uma relação íntima em que a 

mãe nutre com seu filho, como foi representado nessa gravura. 

 “La fonction maternelle chez les humains n’a rien de naturel; elle est toujours et 

partout une construction sociale [...].113 Maria, mãe do Cristo, foi isenta de todas as 

provas ligadas à reprodução e, portanto, deu o seio ao seu divino filho.”Nesta obra de 

Tanner, é exatamente esta “função maternal” que estaria retratada, conferindo-se uma 

relativa autonomia à mulher, uma vez que a maternidade114 seria o seu papel 

fundamental. Assim, um modelo terrestre de “boa mãe” foi então imposto: o amor 

maternal, tão necessário ao pequeno humano, surgiu  pouco a pouco como um valor da 

civilização e um código de boa conduta. A relação afetiva suplantou a função 

“nourricière” (nutritiva) e iluminou a função educativa.115 

Na outra, intitulada a Jovem mãe encontra-se sentada, com um ar ausente, 

apoiando-se na mesa ao seu lado, tem um dos seios destapados, configurando assim 

uma pós-amamentação. Na sua frente, o bebê dorme enrolado em panos no berço. 

Talvez ela ainda não seja uma boa mãe porque não adquiriu experiência ou pelo fato de 

não mostrar esse êxtase pela amamentação, que seria o contato íntimo mais profundo 

com o seu filho? 

No painel central, a gravura que representa a “jovem mãe” é a que mais se aproxima da 

composição feita por Weingärtner. Inclusive na crítica dos jornais da época, é mencionada essa 

figura incomparável da Mãe, no quadro central, domina, porém, todo o trabalho de criação de 

                                                 
112 Un nouveau rapport entre feminité et maternité in Knibiehler,Y. (org). Maternité, affaire privée, affaire 
publique. Paris: ed. Bayard, 2001, p.26. 
 
113 La fonction maternelle chez les humains n’a rien de naturel; elle est toujours et partout uen 
construction sociale, définie et organisée par des normes, selon les besoins d’une population donnée à 
une époque donnée de son histoire.Knibiehler,Y.(org).Maternité, affaire privée, affaire publique. Paris : ed. 
Bayard, 2001, p.13. 
 
114 A palavra maternidade não existia na Antigüidade nem em grego nem em latim. Os cleros inventaram 
o termo maternitas, simetricamente a paternitas, no século XII, para designar a função da Igreja, esposa 
do Cristo. Então, o culto a Nossa Senhora rinha uma brilhante expansão. KNIBIEHLER,Y. (org). 
Maternité, affaire privée, affaire publique. Paris: ed. Bayard, 2001, p.14. 
 
115 Idem,p.15. 
 



 96

mestre.(…)”116. Ademais, poder-se-ia então retomar as duas aquisições feitas na época para a 

Pinacoteca do Estado de São Paulo, o tríptico de Weingärtner e maternidade de Eliseu 

Visconti.117 Ao compará-los às duas gravuras de Tanner, ter-se-ia assim uma jeune mère em 

Weingärtner e uma bonne mère em Visconti. 

 

 

 

FIGURAS 69, 70 E 71 – DETALHE DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER E 

REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS DA MATERNIDADE  

 

 

 

                                         

                                                                                 Un an aprés le mariage,   Deveria   
                                                                             Fotografia : Roger Viollet 

Speert, Histoire Illustré de la Gynécologie et Obstétrique,pg 139
 

                                                 
116 Jornal Estado de São Paulo. 28/12/1910, n. 11702, ano XXXVI, p. 5, seção: Artes e Aartistas. Fonte: 
Acervo do Arquivo Histórico de São Paulo, SP. Pesquisa realizada dia 02/07/2008. A saber que o Jornal 
do Estado de São Paulo teve sua redação entre 1906-1929 no palacete Martinico na Praça Antônio 
Prado, esquina das ruas São Bento e João Brícola. 
 
117 Esse tema da compra dos quadros na mesma época já foi tratado, contudo é retomado devido à 
comparação entre as duas litografias de Tanner. 
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Já nesta outra litografia de Deveria, está o mesmo ambiente interior com a 

mulher em primeiro plano na mesma pose, no entanto, em segundo plano, vê-se um 

berço com um recém-nascido e, mais ao fundo uma cortina, uma luminária no centro e 

à direita elementos de decoração desse quarto finamente decorado. 

Há a coincidência de que ambas personagens mulheres tanto em Weingärtner e 

em Deveria estão em gestos expressivos similares, uma talvez por querer ou ter 

perdido seu amor e a outra possivelmente pelo seu casamento ou recente maternidade. 

Nota-se que, pode haver uma semelhança118 relativa a ilusões causadas por um 

importante fator de melancolia: o amor perdido. 

Ao relacionar as duas jovens mães, de Tanner e Deveria com a de Weingärtner, 

pode-se colocá-las na mesma atmosfera, num momento de reflexão, e a eficácia de 

transmitir ao espectador uma mensagem melancólica. 

 

5.4.12 Representações pictóricas do sintoma melancólico 

 

O que caracterizaria esta expressão melancólica119 e fechada em si, a mesma 

jovem mãe nas referências artísticas?  

Buscaram-se referências iconográficas primárias que se repetem em diversos 

quadros que tratam do tema da Melancolia120: a mãos apoiando a cabeça.  

                                                 
118 Preaud, M. Mélancolies. Langres: Klincksieck, 2005, p. 164. 
 
119 “Sonho, visão, ilusão, pesadelo, ausência, desânimo, todas estas palavras estão próximas, próximas 
sem ser sinônimos, vêm na boca daqueles que entram nas imagens da melancolia.” PREAUD, M. 
Mélancolies. Langres: Klincksieck, 2005. p. 17. 
 
120 Desde o século XIX, a melancolia é ligada à memória e, de fato,  torna-se uma espécie de nostalgia ‘le 
lieu même de la mémoire où les images peuvent se conserver intactes, une gigantesque ‘recherche du 
temps perdu’ qu’évoque l’ouvre de Proust. Dès le XIXème siècle, maints écrivains témoignent de cette 
association entre mélancolie et mémoire. En 1820, Leopardi, contemporain du mouvement romantique, 
auquel on ne saurait le réduire, écrit dans son journal :’Les rares foi où j’eus un peu de chance ou une 
occasion de me réjouir, au lieu de manisfester ma joie, je penchais naturellement vers la mélancolie, du 
moins en apparence [...] je craignais de troubler ce contentement serein et calme, de l’altérer, de le gâter, 
de le perdre en l’exposant à tous vents. Et je confiais à la mélancolie le soin de conserver ma joie.’ In : 
Prigent, H. Mélancolie. Les métamorphoses de la dépression. Paris : Gallimard, 2005. p. 111. A 
melancolia não é uma lembrança que se ignora, assim que se pronuncia ou escreve esta palavra, 
apresenta-se imediatamente na mente uma imagem cujos tratos são dentre os mais comuns de todas 
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Em La Melancolie de Lagrenne, em primeiro plano, observa-se uma mulher com 

vestimentas simples, e com uma das mãos apoiando a cabeça e a outra bem próxima 

ao peito. 

 

 

FIGURAS 72, 73 E 74 – DETALHE DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER E 

OUTRAS REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS DO SINTOMA MELANCÓLICO 

  
Louis Lagrenne  (Paris, 1725 -1805) 

La Melancolie,1785, Pintura à óleo, h. 50 x 60,5 
cm, Museu do Louvre, Paris 

     

 

Ela é o centro da composição desse quadro (estudo), já que não existem outros 

elementos de composição121. O seu está olhar fixo para baixo e a expressão do rosto 

acometida de profundos e tristes pensamentos, conforme as representações 

                                                                                                                                                              
imagens produzidas no nosso mundo. PRIGENT, H. Mélancolie. Les métamorphoses de la dépression. 
Paris : Gallimard, 2005, p. 112. 
 
121 Isto acontece porque esse pequeno quadro do Louvre é, na verdade um estudo preparatório, ou a 
réplica, de uma das figuras que choram no funeral presente numa vasta pintura denominada: Alexandre 
venant partager la douleur de Sisigambis, mère de Darius que é apresentado no Salon de 1785 e que 
atualmente encontra-se no Louvre. In: Mélancolie. Génie et folie en Occident, Catálogo de Exposição. 
Paris, Galeries Nationales du Grand Palais, 10/10/2005-16/01/2006, curador Jean Clair. Paris: Gallimard / 
RMN, 2005, p. 301. 
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tradicionais da melancolia após Cesare Ripa 122,  onde se vê também no painel central 

do tríptico de Weingärtner, esperando não se sabe o que no seu silêncio absoluto.  

 

 

 

 

FIGURAS 75 E 76 – COMPARAÇÃO PICTÓRICA ENTRE CAMBON E STEVENS 

` 
 

 Armand Cambon ( Montauban 1819-1885) 
Trop tard ou la lettre, 1885 

Pintura à óleo sobre madeira, H 52 xL 40 cm 
Acervo:Montauban,  Museu Ingres 

 

 

 
 

A. Stevens (1823-1906) 
L’Inde à Paris.Le Bibelot exotic 

Oleo sobre tela,H 73.7 x 59.7 cm 
Acervo:Coleção Particular 

 

                 

Comparem-se agora elementos representados nos quadros acima: uma carta, o 

bibelô, um bebê respectivamente. Ou seja, o quadro de Cambom, Stevens e o painel 

central de Weingärtner. 

                                                 
122  Mélancolie. Génie et folie en Occident, Catálogo de Exposição. Paris, Galeries Nationales du Grand 
Palais, 10/10/2005-16/01/2006, curador Jean Clair. Paris : Gallimard / RMN, 2005, p. 301. 
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No quadro de Cambon, Muito tarde ou a Carta, tem-se novamente um ambiente 

interno, onde uma mulher elegantemente vestida está sentada em uma cadeira em 

primeiro plano. Uma das suas mãos apóia a cabeça enquanto a outra segura um lenço 

e uma carta. 

Seu olhar está direcionado para baixo. Em segundo plano, tem-se um aparador, 

uma cadeira e demais elementos decorativos que compõem um estilo carregado por 

tons de vermelho marcantes em todos os revestimentos. A “melancolia amorosa” 

poderia caracterizar-se pela palidez da jovem, a magreza, o lenço, o ambiente púrpuro, 

sombrio.  

Em A. Stevens, mais uma vez estão presentes características de representação; 

entretanto, no lugar da carta que seria um signo do acontecimento está um outro objeto, 

provavelmente um presente em que a jovem tem seu olhar fixo. 

A ligação entre esses quadros e a parte central do tríptico é de comparar-se à 

visível indiferença dessa jovem mãe em relação ao recém-nascido como se ele fosse 

comparável a um dos objetos dos quadros de Cambom e Stevens, equivalendo-se 

assim ao bibelô ou à carta. A jovem não segura com ternura a criança, não faz menção 

de dar afeto e de prendê-lo aos seus braços. 
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FIGURAS 77 E 78 – TELAS DE MARCHAL E WEINGÄRTNER 

                                        

      Charles François Marchal (1825-1877) 
        Le dernière baiser d’une mère,1858 
         Oleo sobre tela, H 1,07 x L 0,81 m 
          Museu de Belas Artes de Rennes 

 

 

No quadro de Marchal, entretanto, intitulado Le dernier baiser d’une mère de 

1858, constata-se uma melancolia no semblante deste último beijo de adeus de uma 

mãe que se vê ante a entrega do filho, no momento em que vai deixá-lo na roda123. Mas 

isso não é o que foi representado por Weingärtner no painel central, mas sim, um L’air 

absent, songeur, indécise et morne, elle tient dans ses bras un nourrisson auquel elle 

ne jette aucun regard124 e que deixa dúvida em relação à entrega do filho. 

 

 

                                                 
123 Prática muito usada quando as mães não tinham como criar as crianças e gostariam que sua 
identidade fosse preservada. Essas crianças ficavam em orfanatos, na maioria das vezes administrados 
pela igreja Católica. 
 
124 Op. Cit. Trecho e-mail Marie-Anne Lescourret. 
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FIGURAS 79 E 80 – COMPARAÇÃO PICTÓRICA ENTRE DUAS OBRAS 

 

 

 

 

Comparem-se então obras em que outras jovens têm algo em seus braços mas 

que direcionam o olhar, como em de De La Tour, Vien e Weingärtner. Nestas, ambas 

mulheres estão com os dois braços ocupados. Um deles é o apoio de um rosto 

melancólico e o outro segura um elemento de melancolia, uma caveira e uma pomba. 

Mas, no caso de Weingärtner, ela segura o bebê. É uma sutileza na composição 

perfeitamente concebida, enriquecendo os critérios de conexões do fundo moral da 

obra com o primeiro painel do tríptico. 

 

 

 

 

Joseph Marie Vien (1716-1809) 
La Douce Mélancolie, 1758 

Óleo sobre tela, H 0,73 x 63,5 m 
Acervo:Toulouse, Museu des Augustins 

Georges de La Tour 
La Madeleine a veilleuse,1640-45 
Oleo sobre tela, H1,28 x 0,94 m 

Acervo:Paris, Musée du Louvre, départment des 
peintures 
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FIGURA 81 – CROQUI DAS OBRAS 

 

 

Croqui dos quadros 125 

 

 

Pedro Weingärtner a representou como uma mulher jovem, magra e pálida: ela 

está sentada em uma cadeira, na qual as costas estão opostas à porta, ao dia, ao 

mundo; percebe-se ao seu lado em uma banqueta a carteira e um lenço, sua cabeça 

está apoiada em uma das mãos e, na outra, ela tem o bebê ao qual não dá atenção; 

seus olhos estão “fixados” para o lado; ou seja, para o baile à fantasia. 

 

 

 

                                                 
125 Os desenhos foram desenvolvidos ao longo da pesquisa como forma de apreensão das obras a partir 
de análises de iconografia com a produção de outros artistas. 
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O ambiente em De La Tour  é feito com uma palheta sombria, em que os 

contornos dos limites do corpo de Madalena são realçados pela luz da chama dessa 

única vela. Vista como uma figura da vaidade126, as imagens de Maria Madalena 

arrependida, na obra de La Tour, estão repetidamente em uma atitude melancólica. O 

crânio, os livros, a vela, o semblante do rosto são os elementos reunidos que 

caracterizam o tema desta obra. Seria esta  jovem mãe uma Madalena arrependida? 

Possivelmente, e esta postura denotaria também uma relação com o começo desta 

“história” (primeiro painel). Alude-se a representação de um possível abandono, por 

meio do qual uma jovem mulher vestida de preto, como se estivesse de luto, estivesse 

apressada para partir enquanto sua carruagem a espera. 

 

Nesse momento, o que o pintor justaposiciona é a dúvida e a culpa: existe um 

arrependimento? Caso sim, está ligado a uma imagem do que acontecerá ao bebê ou 

ao que já passou? Então, torna-se pertinente comparar a jovem mulher a  

representações figurativas de Madalena Arrependida e, para tanto, começa-se com La 

Madeleine a veilleuse de La Tour, na qual observa-se uma mulher sentada em primeiro 

plano, com uma das mãos segurando um crânio e a outra apoiando a cabeça, enquanto 

seu rosto é voltado para uma vela acesa que está em segundo plano, em cima de uma 

mesa cheia de livros empilhados. 

 

Já no quadro, La douce Mélancolie de Joseph Marie Vien (1716-1809) 127, em 

primeiro plano: a posição da mulher sentada é mais frontal, o seu braço que apóia o 

                                                 
126 “Désignant désormais une limite et non plus une possibilité de dépassement, la mélancolie devient une 
figure de la vanité. C’est en effet sous l’embleme de la vanité que domenico Feti, vers 1620, représente 
dans un tableau intitulé Mélancolie une sainte Marie Madeleine méditant sur un crâne. On retrouve cette 
figure mélancolique, la tête appuyée dans sa main, dans les multiples représentations de Marie Madeleine 
repentante, celles de Georges de La Tour notamment.” PRIGENT, H. Mélancolie. Les métamorphoses de 
la dépression.” Paris : Gallimard, 2005. p. 84. A representação da melancolia nos séculos XVII e XVII 
aparece em imagens fragmentadas; nenhuma dá conta do saber e da reflexão metafísica como no tempo 
de Dürer. Não existe uma melancolia mas várias melancolias, assim como os tantos vestígios da antiga 
figura melancólica de Dürer que, certamente Weingärtner, como litógrafo, teria conhecimento. 
 
127 O quadro foi apresentado ao Salon em 1757. A obra foi uma encomenda por parte de Mme. Geoffrin e 
muito pouco comentada, tendo uma crítica anônima em que ‘La douce mélancolie’, ainsi qui la comprise 
le critique, est affaire de ‘coeur’ plutôt que d’humour ou de raison. In: Mélancolie. Génie et folie en 
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rosto está apoiado em uma cadeira, enquanto o outro segura uma colomba (pomba). O 

seu olhar está direcionado para o chão, onde um incensário de metal está queimando. 

Em segundo plano, há móveis, tapetes, mesa, paredes que constroem o ambiente 

interno e sofisticado. 

 

A postura sentada e meditativa da figura parece ter-se inspirado na L’Iconologia 

de Cesare Ripa128, mas em uma posição mais reflexiva do que estritamente 

sentimental. A pomba que Vien coloca na mão de sua Mélancolie seria uma conotação 

amorosa, da pureza, simplicidade, sinceridade ou com relação ao cristianismo?129 Em 

Weingärtner a conotação leva a pensar numa situação distinta, na de uma jovem 

mulher possivelmente solteira, abandonada e com um recém-nascido em um universo 

estritamente feminino, pois não há nenhuma presença masculina nesse painel central. 

Uma outra semelhança com a obra de Vien é evidente130, na posição da jovem mãe de 

                                                                                                                                                              
Occident, catálogo de exposição. Paris, Galeries Nationales du Grand Palais, 10/10/2005-16/01/2006, 
curador Jean Clair. Paris: Gallimard / RMN, 2005, p.279. 
 
128Hélène Pringent, em seu livro, compara a obra de Vien com a de Cesare Ripa, em cujo quadro 
descarta a representação de uma mulher velha com vestimentas grosseiras optando por uma figure 
pleine de grace (figura cheia de graça). Vien define uma fórmula elegante de composição mas a figura da 
mulher e tudo em sua volta ‘s’est muée en une tristesse tout intérieure’ (modificou-se em uma tristeza que 
vem do seu  interior). [...] Loin de l’aride Mélancolie figurée sous le traits d’une vieille femme aux 
vêtements grossiers qui illustre l’iconologie de Cesare Ripa dès l’édition de Padue datée 1611, la douce 
Mélancolie de Vien est une figure pleine de grâce. La tristesse et la stérilité que la figure semblait 
répandre autour d’elle s’est muée en une tristesse tout intérieure. PRIGENT,H. Mélancolie. Les 
métamorphoses de la dépression. Paris : Gallimard, 2005. p. 83. 
 
129 Aparentemente, foi Mme. Geoffrin que fez a escolha desse tema alegórico pintado por Vien. Trata-se 
de um debate minucioso sobre as diversas possibilidades da encomenda de Mme. Geoffrin e também 
das referências sobre a representação da Colomba Cf Faroult, G. ‘La douce Mélancolie’, selon Watteau et 
Diderot, répresentations mélancoliques dans les arts en France au XVIIIe siècle. In Mélancolie. Génie et 
folie en Occident, catálogo de exposição. Paris, Galeries Nationales du grand Palais, 10/10/2005-16/ 
01/2006), curador Jean Clair. Paris : Gallimard / RMN, 2005, p. 280. 
 
130 L’article ‘Mélancolie’ de L’encyclopédie se réfère à La Douce Mélancolie de Vien :’Monsieur Vien l’a 
representée sous l’embleme d’une femme très jeune, mais maigre et abattue : elle est assise dans un 
fauteuil, dont le dos est opposé au jour ;[...] elle a sa tête appuyée d’une main, de l’autre elle tient une 
fleur, à laquelle elle ne fait pas attention ; ses yeux sont fixés à terre, et son âme toute en elle-même ne 
reçoit des objets qui l’environnent aucune impression.’ In: PRIGENT,H. Mélancolie. Les métamorphoses 
de la dépression. Paris: Gallimard, 2005. p. 83. 
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costas para o “mundo”, que seria ao fundo a escadaria que leva em direção à porta e à 

carruagem.  

Já no quadro de Bardin, está representada em primeiro plano uma mulher 

sentada com a cabeça apoiada em uma das mãos e a outra em cima do ombro de uma 

criança. O seu olhar triste está direcionado ao chão e ao lado oposto onde a criança 

aparentemente faz um gesto a fim de chamar sua atenção. Em segundo plano, vê-se 

um ambiente ricamente ornamentado por elementos de arquitetura e por uma chama de 

vela em uma lamparina à esquerda. 

 

 O título da obra remete a Ilíada, quando Heitor é morto por Aquiles que leva seu 

corpo sem deixá-lo o direito a uma sepultura. Pela intervenção de Priam, Heitor é 

finalmente enterrado. A mulher sentada e desolada seria Andromaca131 com seu filho 

no túmulo de seu marido nessa pose enlutada frente à morte. 

 

Ao relacionar com Weingärtner, ousando-se inverter horizontalmente a imagem 

do quadro, torna-se possível fazer uma melhor aproximação das duas obras. Há, assim, 

elementos que as referenciam tais como: a postura da mãe, a criança ignorada e, 

sobretudo, o olhar direcionado ao motivo de  reflexão. Para Andromaca é a tumba do 

seu marido morto e, para a mãe da parte central, seria o quadro anterior, o momento da 

sedução.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
131 Andromaque, dans la pose mélancolique, peut s’abandonner à sa douleur.Sur le tombeau de son 
époux, lieu d’une mémoire illusoire, elle se lamente :’ De ton lit, tu n’auras pas tendu vers moi tes bras 
mourants! Tu ne m’auras pas dit un mot chargé de sens, que je puisse me rappeler, jour et nuit, en 
versant des larmes.’ PRIGENT, H. Mélancolie. Les métamorphoses de la dépression. Paris : Gallimard, 
2005. p. 75. 
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FIGURAS 82 E 83 – COMPARAÇÃO PICTÓRICA ENTRE OBRAS 

              

Jean Bardin(1732-1809) 
Andromaque et Astyanax au tombeau d'Hector,1777 

Pintura à óleo, h 60,5 x 90 cm, Museu Nacional Magnin-Dijon 

 

 

FIGURA 84 – CROQUI DAS OBRAS 

 

 

 

 

A jovem mãe, em Weingärtner, está numa pose do que se poderia denominar 

uma doce melancolia132 reflexiva, pensando num passado não muito distante. O ar 

                                                 
132 Classificação retirada do livro de Maxime Préaud, intitulado Mélancolies. Langres: Klincksieck, 2005. 
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melancólico da mãe seria um significado de reflexão da dúvida ou de arrependimento, 

pois de fato não se vê a entrega da criança.  

 

5.4.13 Análise do ambiente na obra em estudo 

 

Agora será comparado um estudo para esse painel central com o que 

permaneceu na composição final do tríptico, pois algumas decisões pictóricas são muito 

interessantes de serem analisadas. 

Neste, elementos se integram na composição, os quais caracterizam o lugar 

mais como uma cozinha ou um porão habitável de uma única peça. Permanece a 

atmosfera de um ambiente mais familiar, onde estão somente figuras femininas, um 

bebê e em segundo plano, à direita, uma menina chama à atenção a mulher  que está à 

espera. Diferentemente do semblante impaciente do tríptico, neste quadro ela dá 

atenção à criança que está lhe mostrando uma boneca. Mais ao fundo, ao centro, 

observa-se uma panela cozinhando no fogo e a mesma escada de acesso à esquerda 

com a carruagem que a espera.   

 

FIGURAS 85, 86 E 87 – COMPARACÕES PICTÓRICAS ENTRE OBRAS 
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Pedro Weingartner (1853-1929) 
A cigarra e a formiga [Arrependimento] , 190[9]  
óleo sobre tela, H 0,25 x 0,37 m  
Acervo: Coleção Particular 

 

No painel central do tríptico, Pedro preferiu representar uma mulher com trajes 

comuns e bem próximos aos que eram usados no cotidiano por mulheres francesas do 

começo do século como esta que está de costas neste cartão postal de Lhermitte que 

retrata o mercado de Les Halles, em Paris. Ao contrário, no estudo denominado A 

cigarra e a formiga, esta mulher que está a espera no fundo direito possui um traje que 

se aproxima de trajes típicos italianos e da obra de Silvestro Lega. 

FIGURAS 88, 89, 90 – DETALHES DAS OBRAS 
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‘La Faiseuse D’Anges’,Roma,1908 
Detalhe parte central (direita) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

FIGURA 91 – TELA DE SILVESTRO LEGA  

Silvestro Lega (1826-1895) 
Visita alla balia, 1873 

 Óleo sobre tela, H 0,34 x L 0,95 m 
Acervo: Firenze, Galeria de Arte Moderna 
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Em Visita a ama de Lega, o mesmo universo feminino está presente. Uma mãe 

visita a ama a quem entregou seu filho. A mulher mais sofisticada, provavelmente a 

mãe, vestida em negro, dá atenção ao bebê que está no colo da ama, em frente a uma 

casa simples de campanha, enquanto uma outra, possivelmente intermediária, observa 

a cena. Ao relacionar outras obras que tratam de mulheres que tinham por ofício criar 

crianças, como em Le Camus e Haag, ambos possuem representado o espaço interior, 

como se tem em Weingärtner.  

 

Em Le Camus, a ama que é a responsável pelos cuidados está numa posição 

central com um bebê no colo rodeada por outras duas crianças e animais. E em La 

Gardeuse d’enfants, mesmo estando de perfil e à esquerda, todas as crianças a 

circundam; ela também tem um bebê em seu colo, de quem, aparentemente, ela estaria 

trocando as fraldas. Nesse ponto, distingue-se o painel central do tríptico tanto do 

estudo como dessas outras obras. 

 O fogo que serve para cozinhar e aquecer, o brinquedo, a criança, o panelão, o 

olhar sorridente e não tão severo da personagem à direita foram modificados na versão 

definitiva.  

 

FIGURAS 92, 93 E 94 – COMPARAÇÃO ENTRE OBRAS PICTÓRICAS 

 
Pedro Weingartner (1853-1929) 

A cigarra e a formiga [Arrependimento] , 190[9]  
óleo sobre tela, H 0,25 x 0,37 m 

Acervo: Coleção Particular 
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Pierre DUVAL LE CAMUS( 1790 -1854) 

La Nourrice ,1831 
 Acervo: Paris  Musée du Louvre département des Peintures 

 
Jean-Pierre Haag 

La Gardeuse d’enfants 
Acervo : Rouen, Museu Flaubert 

 

Após todo este repertório iconográfico, nota-se claramente que o artista optou 

por usar menções da iconografia criando este painel como uma simbólica “mise en 

nourrice”(deixar o filho na casa da ama para criá-lo) em um universo estritamente 

feminino. A leitura é uma continuação do acontecimento do momento da sedução 

retratado na festa a fantasia do primeiro painel. A simbologia da aproximação com a 

Margarida de Goethe permeia também esta parte da obra com a imagem da 
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mamadeira, mas a supressão de uma imagem clássica de uma mulher que cria 

crianças pode ter sido mascarada com o intuito de o pintor abordar o que disse na carta 

que trataria-se de um tema baseado em um fait-divers. Esta parte intermediária do 

tríptico seria uma preparação e justificativa para o terceiro painel onde ter-se-ia o crime 

simbólico e o remorso.  
 

5.5 A QUESTÃO DO INFANTICÍDIO NA OBRA EM ESTUDO – O TERCEIRO PAINEL 

DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER 
 

Neste item, prossegue-se o sentido proposto de leitura, chegando ao último 

painel do tríptico, onde mais uma vez serão utilizadas referências tanto das artes como 

a evocação da obra Fausto, de Goethe. 
 

FIGURA 95 – A IDÉIA DO INFANTICÍDIO NA REPRESENTAÇÃO PICTÓRICA 
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No painel a cima, alto de um metro e cinquenta e um centímetros e um metro de 

largura, há mais uma vez uma composição em um ambiente interno, caracterizando-se 

por um porão ou uma espécie de cozinha. Em primeiro plano, vêem-se plantas secas 

no chão composto por pedras irregulares, em segundo plano, uma mulher de cabelos 

grisalhos apoiada em uma mesa cheia de moedas, com o corpo contorcido em direção 

a um forno a lenha, pegando fogo que está no fundo à esquerda. À direita, ao fundo, 

uma pequena janela com grades de ferro e um banco encostado na parede. 

 

A mulher grisalha provavelmente virou-se ao se espantar com uma nuvem de 

anjos que saem do forno além de uma paleta mais clara, linhas diagonais que 

acentuam este raio de luz que entra desta pequena janela. O espaço é mais 

celular/escondido/reservado e diferente dos do primeiro painel (ambiente externo) e do 

central (ambiente interno), é como se adentrássemos nesses espaços através desta 

sucessiva leitura dos painéis.  

 

Esta composição seria uma forma proposital por parte do pintor de chegar ao 

tema que remete à Margarida na prisão. Usando-se uma outra obra do pintor, feita um 

ano antes do término do tríptico, vê-se claramente uma semelhança em alguns 

elementos de composição. Onde se tem: um mesmo espaço caracterizado por uma 

espécie de cozinha ou um porão habitável (ambiente urbano) com um piso em pedras 

irregulares, as mesmas paredes espessas descascadas por ação da umidade e uma 

janela por onde entra um feixe de luz contrastante e galhos secos empilhados no lado 

direito em primeiro plano. 
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A diferença está que já no primeiro plano, tem-se à esquerda uma mulher 

sentada de costas que está conversando com outras três mulheres e uma criança que 

se encontram sentados ao fundo em bancos próximos à janela. À direita, em segundo 

plano, está uma mulher de perfil apoiada num possível forno com uma grande 

“espátula” de madeira e uma outra mulher ao seu lado ocupando-se de uns tecidos. Os 

trajes destas mulheres reunidas fazendo pães em uma cozinha, podem nos remeter a 

trajes típicos italianos ou portugueses133. 

 

O tema de quadros em pequeno formato de mulheres em um labor coletivo 

também foi retratado pelo alemão Max Liebermann. Em “As descascadoras de 

legumes”, ele representou mulheres de diferentes idades, com gestos precisos, unidas 

em um hangar preparando legumes que serão postos em conserva. Tanto no quadro de 

Weingärtner como neste de Liebermann as mulheres estão unidas neste processo de 

trabalho rotineiro. 

FIGURAS 96 E 97 – A UNIÃO DAS MULHERES NO TRABALHO DO COTIDIANO 

 

Pedro Weingärtner (1853-1929) 
Interior com Figuras,1907 

Pintura a óleo s/ tela, H 0,49 x L 0,99 m 
Acervo: Reitoria da UFRGS- Gabinete Reitor 

                                                 
133 Weingärtner nessa época acabara de chegar de uma longa viagem à região do Minho, em Portugal, 
onde salientou em suas cartas que foi muito bem acolhido pela população local. 
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Max Liebermann (1847-1935), Les éplucheuses de Légumes, 1879 , Oleo sobre madeira, 49 x 65,3 cm 
Museu de Bildenden Künste, Leipzig 

 
No terceiro painel, não se observa um trabalho coletivo, mas sim uma mulher 

solitária e um forno fechado, onde as chamas foram acentuadas com uma paleta mais 

clara. A luz contrastante que entra pela janela parece uma luz divina, celeste, o que 

aponta algum sinal de remorso.  

 

Quem teria matado essas crianças? Quem seria então essa mulher134 criminosa 

de cabelos soltos, desarrumados, grisalhos, surpreendida por essa nuvem de almas 

puras que sobem ao céu certamente para a redenção? Quem seriam essas crianças 

mortas? As roupas e a iconografia dessa mulher mais velha são muito semelhantes à 

da “nourrice”/ ama-de-leite do painel central. A diferença é que aqui o lenço está sobre 

                                                 
134 “Le crime a souvent son origine dans une déformation congénitale du cerveau’, rappelle un éditorial de 
Thomas Grimm dans Le Petit Journal ; ‘la plupart des assassins pourraient être assimilés à des fous’. 
Atavisme, dégénérescence et hérédité sont inlassablement convoqués pour expliquer pourquoi ces êtres, 
‘ nés foncièrement vicieux, sont destinés à vivre fatalement en marge de la société’. Répudiée par la 
Faculté, l’analyse de Lombroso demeure trés vivace dans une presse qui refuse de s’encombrer des 
subtils distinguo des criminalistes ou des anthropologues. Répétant à l’envi ‘qu’on peut nsître criminel, de 
même que le loup naît carnassier et le serpent venimeux’, elle multiplie les portraits de ces bêtes fauves” 
in: KALIFA, D. L’encre et le sang. Récits de crimes et société à la Belle Époque. Paris : Librairie Arthème 
Fayard, 1995, p. 143. 
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a mesa cheia de moedas que ela estava contando. Tais sinais levariam então a, mais 

uma vez, evocar a carta do pintor afirmando tratar-se de um fait-divers.  

 

Analise-se, então, do ponto de vista de um fait-divers feito pelo pintor em sua 

carta a Nabuco. Nessa época, o crime135 mais conhecido e retratado nos jornais da 

época – o que pode ter sido a inspiração da obra –, era o caso de Jeanne Weber. Esta 

foi acusada como infanticida por ter estrangulado sete crianças e seus três filhos 

quando ficavam aos seus cuidados entre. O crime teve grande repercussão na 

sociedade e na imprensa em 1906. Weber foi nomeada pela imprensa como “ogresse 

de la Goutte-d’Or”. (A ogra da Gota de Ouro).  

 

Havia outros tipos de folhetins com histórias desse tema de infanticídio como é o 

caso dessa publicação espanhola denominada El Libro Popular- Infanticida. Conforme 

Kalifa136, o crime tornar-se-ia um tema de inspiração para várias obras. Tanto Os 

mistérios de Paris ou Conde de Monte Cristo e grandes protótipos de romances 

populares em que há poucos anais do crime, tanto na literatura como no romance ou 

nos folhetins137 .  

 

 
                                                 
135 O crime não é tema incomum; ao contrário, é valorizado no mercado de trabalho. “Le crime est en 
hausse, il se vend, il fait prime; au dire des marchands, la France compte un ou deux millions de 
consommateurs qui ne veullent plus rien manger, sinon du crime, tout cru.’ ‘ Qu’il s’agisse des chroniques 
sociales, de romans historiques ou d’intrigues sentimentales, le récit, toujours construit autour du dyptique 
méfait/réparation du méfait, fait du crime un de ses motifs majeures. Au début du siècle, cependant, le 
thème criminel s’impose dans le registre ‘policier’, qui devient un genre autonome. A l’instar du fait divers 
avec lequel il entretient bien des similitudes d’écriture, il connâit lui aussi un spetaculaire essor.”  (KALIFA, 
D. L’encre et le sang. Récits de crimes et société à la Belle Époque. Paris : Librairie Arthème Fayard, 
1995, p. 29). 
 
136 KALIFA, D. L’encre et le sang. Récits de crimes et société à la Belle Époque. Paris : Librairie Arthème 
Fayard, 1995, pag 145. 
 
137 “C’est le cas, entre autres, de Vacher, de Casque d’Or ou Marguerite Steinhel. Il arrive même que fait 
divers et roman se chevauchent. En octobre 1907, Le Matin commence la publication d’un feuilleton titré 
‘L’affaire Jeanne Weber’, alors que l’instruction de son second procès vient à peine de s’ouvrir. Les 
auteurs policiers eux-mêmes entretiennent parfois la confusion. (KALIFA, D. L’encre et le sang. Récits de 
crimes et société à la Belle Époque. Paris : Librairie Arthème Fayard, 1995, p. 34). 
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FIGURA 98 – CAPA DE PUBLICAÇÃO ESPANHOLA 

 
Fonte: http://www.spanisharts.com/books/literature/fsigpro.htm 

 

 

 

 

FIGURAS 99, 100 E 101 – REPRESENTAÇÕES DE MARGARIDA NA PRISÃO 
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Cartão Postal datado de 1900 

In (Goethe temps Portal) 
(www.goethezeitportal.de/db/wiss/goethe/assel_

gretchen_serie6.html). 

 

 
 

                                        

Retorne-se uma vez mais à obra Fausto de Goethe, pois por meio dela se pode 

relacionar esse terceiro painel com os outros que o antecederam. Margarida está na 

prisão, louca e a espera de sua punição para, assim, encontrar um possível perdão 

divino. É nessa parte que Gretchen presa assume o matricídio e infanticídio138: “Ah ! J’ai 

                                                 
138 Faust 
Viens,viens, déjà la nuit se fait plus claire 
Marguerite 
Ah ! J’ai tué ma mère 
Et mon enfant je l’ai noyé. 
N’est-ce pas pour nous deux qu’il était envoyé ? 
Aussi pour toi ! C’est toi ! Je crois que c’est un songe. 
Donne ta main.C’est vrai. Ce n’est pas un mensonge.  
C’est bien ta chère main. Mais quoi ? 
Elle est mouillée. Ah ! sèche toi . 
Mais c’est de sang qu’elle est trempée.  
Dieu ! u’as-tu fait ? Cache l’épée, 
Oh! par pitié, cache l’épée ! 
Faust 
Que tout cela soit effacé, 
Que le passé reste passé. 
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tué ma mère / Et mon enfant je l’ai noyé” –  ela está na prisão e se nega a fugir com 

Fausto. 

Margarida foi representada nesse cartão postal alemão datado de 1900, em 

primeiro plano. A palha onde repousa o corpo de Margarida também evocaria um trecho 

da obra que seria  “Ma couronne en lambeaux […] chaque fleur dispersée”139, ou seja, a 

mirta seca usada para denotar uma metáfora da virgindade perdida. 

 

 No terceiro painel, podem ser vistos galhos secos, plátanos europeus, plantas 

secas que  dariam essa dupla interpretação. Livreront sa couronne au vent pour qu’il 

l’emporte. Et nous, nous semerons de la paille à sa porte140. A palha colocada em frente 

à porta era uma manifestação pública tradicional de reprovação das relações sexuais 

antes do casamento. Uma seria então relativa ao sexo fora do casamento bem como o 

                                                                                                                                                              
Viens. Je succombe. 
Marguerite 
Non! Non. Toi, tu dois échapper. 
Je vais t’expliquer chaque tombe. 
Dès demain, va t’en occuper. 
La meilleure place à ma mère. 
Juste auprès d’elle, mets mon frère. 
Moi, bien à l’écart, dans un coin, 
Mais, tout de même, pas trop loin. 
Et pour l’enfant, tu dois mettre 
Contre mon corps, sur le sein droit. 
Personne d’autre près de moi… 
Blotti contre toi, tout mon être 
S’emplissait d’un bonheur si doux ! 
Ah ! tout cela n’est plus pour nous. 
Vois, je m’impose à toi, maintenant ; il me semble 
Que toi, tu ne veux plus que nous soyons ensemble. 
Et c’est toi cependant, toi si tendre, si bon.GOETHE. Faust I et II, traduction par Jean Malaplate. Paris, 
Flammarion, 1984. p.. 210 
 
139 Ma couronne en lambeaux – C’est la couronne de myrte interdite aux mariées qui n’étaient plus 
vierges, et qu’on leur arrachait, et c’est aussi une métaphore traditionnelle de la virginité perdue. 
GOETHE. Faust I et II, trad. Jean Malaplate. Paris, Flammarion, 1984, p. 207. 
 
140 Somente as virgens podiam usar em seu casamento uma coroa de mirta. As casadas que a usassem 
como enfeite corriam o risco de as terem arrancadas. A palha colocada em frente à porta era uma outra 
manifestação pública tradicional que reprovava relações sexuais antes do casamento. (GOETHE, J. W. 
Faust. I et II, trad. Jean Malaplate, Paris : Flammarion, 1984. p. 517 (comentário), p. 166 (verso)). 
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seu uso para fazer o fogo. “Ils disent à présent que je l’aurais tué141. C’en est fait pour 

toujours, toujours de ma gaité! On m’a mise en chansons. Les gens sont pleins de 

haine”142 – eis otura frase dita por Margarida ao referir-se a uma canção popular que 

exprimia uma planta doce e também comum a ser usada sobre os fatos de histórias de 

crimes. “Ma mère la prostituée”143 – nesse momento Margarida, assim como Ophélia de 

Hamlet, cantaria em um estado de loucura uma canção com palavras grosseiras.  

 

Mais ao fundo, está uma janela com grades e o raio de luz que incide nessa peça 

escura e fria. Todo de pedras irregulares, tanto no cartão postal como no desenho de 

uma cena de prisão de Granet e em Clarisse, o cárcere possui elementos de 

composição bem próximos aos usados no terceiro painel.  

 

Por sua vez, somente homens e guardas estão representados na tela de Granet 

nessa cela. Em Clarisse na sua prisão144 de Pasquier, cujo tema é baseado na literatura 

inglesa século XVIII, o personagem Belford é conduzido pelo arqueiro e sua mulher até 

Clarisse, que estava detida na casa deles. A jovem mulher está ajoelhada em frente à 

janela lendo a Bíblia. Ambos os cárceres assemelham-se com a composição de 

Weingärtner no aspecto de um ambiente com um espaço mínimo, constituído por 

pedras irregulares e uma janela pequena por onde entra um foco de luz. 

 

                                                 
141 Refere-se ao próprio bebê. (GOETHE. Faust I et II, trad. Jean Malaplate. Paris, Flammarion, 1984, p. 
207). 
 
142Ref. idem.  
 
143 A canção se refere à história de uma madrasta que mata uma criança e a cozinha para que o pai dela 
o coma; a meia irmã  recolhe os ossos e os enterra embaixo de uma árvore de onde sai um belo pássaro. 
Em diversas versões, este larga uma pedra que mata a madrasta ou então canta toda a história. 
Margarida então se identifica por vezes com a vítima e com o pássaro. GOETHE. Faust I et II, trad. Jean 
Malaplate. Paris, Flammarion, 1984, p. 523 (comentário), p. 208 (verso). 
144 RICHARDSON, Samuel (1689-1781); HARLOVE, Clarissa. British Novelists, Barbauld's Edition, 1820. 
[1. ed, 1747-8]- Romance inglês em circulação no Brasil no séc. XIX, conforme ensina a Prof.ª Dr.ª 
Sandra Guardini T. Vasconcelos. 
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FIGURA 102 – DESENHO DE GRANET 

 
François Marius GRANET (1775-1849), Scene dans une prison,s/d (XIX), Desenho-Aquarela 

24,3 x 30 cm, Museu de Belas Artes de Rennes 

 

FIGURA 103 – REPRESENTAÇÃO DO SIGNIFICANTE REMORSO 

 
Jean Pasquier(?-1785) 

Clarisse dans sa prison, 1751 
Agua-forte, 13 x 8,5 cm 
Coleção Particular 
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Esta terceira mulher mais velha poderia ser tanto a jovem mãe, nitidamente mais 

velha e com remorso, en chemin, à l’église, avoir sa pénitence 145como também pode 

ser a ama-de-leite a quem a jovem pode ter entregado o filho recém-nascido para que 

fosse morto.  

 

Para A. Guido, o terceiro painel seria na tristeza do seu abandono vem a torturá-

la a visão do filhinho cuja vida extinguiu com suas próprias mãos146 . Ela é a mesma 

mulher jovem do primeiro painel e do central, porém envelhecida, em quem segundo 

ele, o egoísmo sufocou o instinto materno147. 

 

Além de evocar um sentimento suave de piedade por uma pobre pecadora que, 

envelhecida e amargurada, sonha com a figura aérea de seu bebê148, ou seja, como um 

sentimento de culpa que a atormenta por toda sua vida e que ela carregou durante todo 

esse tempo. 

 

 Quanto a este aspecto, Lescourret afirma que a terceira figura feminina do 

quadro bem poderia representar dois outros elementos: a jovem Margarida, ou “la vieille 

nourrice repentante, toutes deux hantées par le souvenir des anges [...] les anges au 

pluriel renvoient plutôt à la « profession » de la nourrice du 2e tableau”149. Partindo-se 

                                                 
145Este verso faz menção à lei civil que previa a penitência pública na Igreja para as jovens que se 
deixassem seduzir e tivessem relações antes do casamento e que em frente a essa terrível e humilhante 
situação, os contemporâneos da época citam como principal motivo dos infanticídios. Os Estados de 
Saxe-Weimar e o Conselho do Estado debateram longamente a questão até a abolição dessa regra que 
intervém em 1786 com a ajuda de Goethe mas, contra a opinião de seu amigo Herder. (GOETHE. Faust I 
et II, trad. Jean Malaplate. Paris : Flammarion, 1984, p. 516-7 (comentário), p. 166 (verso)). 
 
146 Diário de Notícias, Porto Alegre, 25/10/1931, p. 9. 
 
147 Diário de Notícias, Porto Alegre, 25/10/1931, p. 9. 
 
148 Diário de Notícias, Porto Alegre, 25/10/1931, p. 9. 
 
149 “C'est-à-dire que la troisième figure féminine du tableau pourrait bien être les deux autres à la fois: la 
jeune ‘ Marguerite’ vieillie, ou la vieille nourrice repentante, toutes deux hantées par le souvenir des 
anges. Mais qui les a fait tels? Par ailleurs, si la prisonnière était Marguerite après l’infanticide, au-delà du 
fait que la Marguerite du 2e tableau ne tue pas mais abandonne, il n’y aurait qu’un enfant mort. Or il y en a 
plusieurs dont le cortège effraie la dame grisonnante à la mise de jeune fille. Donc si l’un de ses attributs, 
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da hipótese que essa mulher envelhecida fosse mesmo a ama-de-leite que teria como 

profissão matar e queimar recém-nascidos, as moedas de dinheiro sobre a mesa 

seriam o motivo pelo qual o pintor as colocou neste painel, e em evidência, pois seria 

uma prática mercenária dessa mulher. 

 

 No livro Infanticídio, de Bordieu, um fato curioso denunciado e denominado 

Massacre dos Inocentes poderia esclarecer o motivo das moedas no terceiro painel. 

Trata-se de um faits divers, L’ogresse de Reading, que denunciava que as jovens mães 

confiavam seus recém-nascidos a mercenárias desconhecidas que desapareciam após 

terem recebido uma pequena soma “destinada” aos cuidados e educação das crianças. 

Mas o jornalista diz ser impossível se encarregar dessas crianças por tão ínfima soma e 

suspeita que tais crianças devem ter sido “suprimidas, assassinadas ou jogadas nos 

hospícios (hospitais)”. 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                              
la jeunesse ou le caractère juvénile et le repentir témoin d’un désir de purification, semblent l’identifier à la 
Marguerite en tresses du 1er volet, les anges au pluriel renvoient plutôt à la ‘profession’ de la nourrice du 
2e tableau. Mais il n’y a pas trace d’infanticide. Pourquoi y-a-t-il donc emprisonnement, et de qui? Et si 
finalement le seul fait d’abandonner son enfant comptait pour Marguerite comme un meurtre. Et si la 
prison était avant tout la prison de sa conscience morale qui induit également la vision des petits anges 
qui ne sont peut-être pas tant les âmes des enfants trucidés que les anges qui l’appellent, repentante, 
vers le ciel?”. (op. cit. LESCOURRET, M.A).Tradução: Quer dizer que a terceira figura feminina do quadro 
poderia bem ser as duas outras ao mesmo tempo: a jovem Maragrida velha, ou a velha ama, todas duas 
envergonhadas pela lembrança dos anjos. Mas quem as fez desta forma? No entanto, se a prisioneira foi 
Margarida após o infanticídio, através do fato que a Margarida do segundo quadro não mata mas 
abandona, existirá somente um bebê morto. Ou então vários no qual o cortejo assustada a senhora 
grisalha no lugar da moça. Então, se um dos seus atributos, a juventude ou o caracter juvenil e o repetido 
testemunho de um desejo de purificação, parecem identificar à Margarida com as tranças do primeiro 
painel, os anjos no plural nos reenviam sobretudo à profissão da ‘ama’ do segundo painel. Mas não há 
traço de infanticídio. Porque ocorreu o emprisionamento, e de quem? E se finalmente o único fato de 
abandonar seu filho contaria para Margarida como uma morte. E se a prisão fosse antes de tudo a prisão 
da sua consciência moral que induz igualmente a visão dos pequenos anjos que não são talvez almas de 
crianças trucidadas  mas dos anjos que a chamam, subindo ao céu? 
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FIGURAS 104, 105 E 106 – TRECHO DE LIVRO E DETALHES  

DA OBRA EM ESTUDO 

 

 

 

 

Ao aproveitar a referência a este faits divers e ao analisar detalhes do quadro 

como os relativos às mãos das mulheres, tanto no primeiro painel como no central, a 

jovem mãe está de luvas. Por sua vez, a possível nourrice tem mãos claras, alvas bem 

desenhadas e limpas. Já no terceiro painel, as mãos são sujas, acinzentadas, com 

unhas sujas que estão tocando o dinheiro recebido  “para se ocupar da criança”.  
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FIGURA 107, 108 E 109 – DETALHES PICTÓRICOS DA OBRA  

E A INFANTICIDA  DE WIERTZ 

 
Antoine Wiertz(1806-1865) 

Fome, Loucura e Crime,1853 
Òleo sobre tela, H 1,55 x L 1,64 m 

Acervo:Museu Royal de Belas Artes da Bélgica 
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Já em Fome, loucura e crime, de Wiertz, seria evocado outro tipo de faits divers 

relacionado por infanticídio cometido pela mãe. Observa-se um mesmo ambiente de 

uma cozinha, com uma paleta escura e em primeiro plano, no centro do quadro, uma 

mulher tem uma criança morta e ensangüentada no seu colo. Esta jovem mãe tem um 

seio descoberto como se estivesse em uma pose de amamentação, mas seus braços 

estão na cabeça onde uma de suas mãos segura uma faca cheia de sangue. 

 

 À esquerda, observa-se uma mesa com utensílios e, à direita, uma chaminé com 

uma panela onde se vê uma perna do bebê. Possivelmente, além da representação ao 

ato de infanticídio, Wiertz quis levantar um tema social da miséria e, principalmente, da 

fome aliada à loucura fazendo-a cometer esse crime, pois não teria como criar e nutrir o 

filho recém-nascido. 

 

No terceiro painel, entretanto, não se vê o ato de infanticídio nem a entrega do 

bebê no painel anterior, o que faz restar a dúvida. Em Wiertz, diferentemente de 

Weingärtner, vê-se claramente o infanticídio cometido pela mãe que expressa um 

semblante psicótivo - um ataque de loucura – e a partição do corpo do recém-nascido, 

Mélancolie de la mort. 

 

Em Nanteuil, apesar de estar presente uma figura masculina de perfil próxima ao 
fogo, tem-se também um ambiente interno, com a imagem melancólica desse 
homem que pensa nos acontecimentos do passado. A nuvem de fumaça que sai do 
forno também carrega os fatos que o marcaram ao longo da vida, mas que perduram 
ainda em seus pensamentos. No terceiro painel, a diferença é que a nuvem 
presente, de certa forma, é uma aparição que veio perseguir e assusta a velha 
mulher.  
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FIGURA 110 – TELA DE LOUIS JANMOT 

 
Acervo: Museu de Belas Artes de Lyon, Le passage des âmes,1854 
Louis Janmot (1814-1892) 130 H ; 143 L, pintura a óleo sobre tela 

 

 

 

FIGURAS 111 E 112 – DETALHES PICTÓRICOS DAS OBRAS 

               
Detalhe do tríptico de  

Pedro Weingärtner - terceira parte 
Céléstin Nanteuil(1813 -1873 ) 

 Souvenirs, 1855 
45,1 H x 31,6 L ,Litografia 

Acervo : Museu de Belas Artes Canadá 
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FIGURA 113 – DETALHE DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER (ANJOS) 

 

 

Considere-se a seguinte nota: “La scène change en cours de tableau: devant la 

porte, puis dans la celulle, et à la fin dehors à nouveau, puisque Marguerite crie ‘de 

l’intérieur”.150  

 

Sobre esta parte da Prisão de Margarida, pode-se aproximar o gesto 

representado por Weingärtner no rosto da velha mulher do terceiro painel. Ela se 

surpreende e também parece ter gritado com o susto pela visão da nuvem de anjos que 

sai do forno. 

 

 A Faiseuse D’Anges, título da obra, volta a ser mencionada. Como se sabe, ela é 

a epicière, carniceira, a mulher que pratica abortos voluntários em outras mulheres. De 

fato, não se tem um ato de infanticídio retratado no terceiro painel e, menos, de um 

aborto. Possivelmente, a referência que o pintor fez ao dar esse título à obra fosse uma 

tentativa de massificar, denominar e classificar todo tipo de mulher ou método que 
                                                 
150 Prisão – Sem dúvida, é uma das partes mais antigas de Fausto. (GOETHE, J. W. Faust I et II, trad. 
Jean Malaplate. Paris : Flammarion, 1984, p. 523 (comentário), p. 207 (verso)). 
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tivesse por finalidade a morte de recém-nascidos não-desejados. Os anjos que saem do 

forno podem fazer referência ao que ele intitulou de “chez la faiseuse d’anges”, numa 

tradução literal, na casa da fazedora de anjos. Tais anjos só aparecem na fumaça 

ardente que sai do forno incandescente. A mulher velha, terceira mulher, pode 

representar uma imagem dúbia, a de ser a jovem mãe (que abandonou o bebê) e da 

ama-de-leite (infanticida).  

Ambas teriam motivo para sentir remorso e lembranças do fato vivido. Uma das 

punições seria de alguma forma a ressurgência das imagens dessas crianças que 

assombrariam a consciência moral dessa mulher a vida inteira, pelo crime cometido.  

 

Assim, o sentimento de dúvida perdura desde o painel central, pois 

evidentemente não se vê uma entrega; essa etapa é ultrapassada; no entanto, se não 

houve crime, por que ter-se-ia essa atmosfera de prisão, punição ou até mesmo 

remorso?  

Ao tentar “manchar com progresso” sua obra, Weingärtner usou o artifício da 

dúvida e da sugestão a fim de não chocar o espectador, contando com a obra Fausto, 

de Goethe, que subsidiaria a argumentação e o entendimento necessários para o 

acontecido. Em Fausto, também não está a cena em que Margarida sufoca o bebê, de 

modo que parte diretamente para Margarida na prisão, o que justificaria ter havido o 

delito
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5.6 LIGAÇÕES ENTRE O TEMA DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER COM O DIREITO 

E A MEDICINA NO FINAL DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO SÉCULO XX 

Nesta etapa do estudo, em que não se perde a dimensão da análise relacionada 

à condição da mulher nos últimos anos do século XIX e começo do século XX, tratar-se-

á do tema no Direito e na Medicina. Tal escolha se dá porque a pesquisa sobre o 

tríptico requer um conhecimento prévio nessas áreas, a fim de uma melhor 

compreensão das mentalidades da época, uma vez que Pedro Weingärtner redefinira o 

tema do infanticídio baseado num fait divers. 

Torna-se pertinente, também, salientar que o título da obra se refere ao aborto 

praticado sobretudo por parteiras, então popularmente denominadas faiseuses d’anges 

na França, embora, para o pintor, a narrativa que o inspirou tenha sido de assassinatos 

de crianças recém-nascidas por combustão, não praticados pela mãe. 

Menon151, em seu texto, afirma que Angus Mclaren em seu livro Sexuality and 

Social Order, menciona evidências estatísticas sugerindo que a queda nos nascimentos 

teve duas causas: menos crianças nasceram nos casamentos e houve um aumento na 

proporção de mulheres solteiras. A percepção dentro da comunidade médica 

contemporânea, entretanto, era de que o infanticídio e o aborto estavam sendo 

praticados em um alarmante ritmo. Mclaren mostra que uma mudança ocorreu no tipo 

de mulher que costumava dirigir-se ao aborto – da “garota seduzida” do começo do 

século XIX, para depois de 1880, ou também a “mulher casada buscando o controle do 

tamanho da sua família”.  

Na França do fim do século XIX, o aborto era um crime mas a legislação de 

ajuda à família e de proteção da mãe estava muito atrás de outras nações européias. 

Em contrapartida, o período entre as duas grandes guerras apareceu como rico em 

medidas legislativas manipulando repressão e estÍmulo. A. Tillier152, no seu livro Des 

                                                 
151 In. MENON, Elizabeth K. Anatomy of a Motif: The Fetus in Late 19th-Century Graphic Art. Acesso em 
13/05/2004 em http://www.19thc-artworldwide.org/spring_04/articles/meno.html 
 
152 TILLIER, A. Des criminelles au Village. Femmes infanticides en Bretagne (1825-1865). Rennes, 
Presses Universitaires, 2001. 
 



 132

criminelles au Village reflete um olhar leve sobre a zona da campanha da região da 

Bretagna no século XIX153. O autor tentou analisar as lógicas econômicas, sociais, 

psíquicas que levaram mulheres ao crime, e reconstituir os itinerários de tais infelizes. 

Em um manual de Medicina Legal, da segunda metade do século XIX, de autoria 

de Ambroise Tardieu (1818-1879), está a classificação de infanticídio por combustão. 

Como se vê na imagem do manual, dentre os diferentes gêneros de infanticídio 

relatados muitas vezes em casos de pacientes, o causado por combustão era o único 

que não deixava traços nem provas que indicariam se a criança estava viva antes de 

ser morta porque sofreria uma mumificação.  

FIGURA 114 – PÁGINA DE LIVRO (ESTUDO MÉDICO-LEGAL) 

Tardieu,Paris,1868. 

 
 

Em :http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55371j 

 
                                                 
153 « Prés de 600 meurtres de nouveau-nés, crimes que l’article 300 du code penal de 1810 définit 
comme des infanticides, ont été jugés en Bretagne entre 1825 et 1865, plaçant cette province, au regard 
des statistiques, dans une position légèrement supérieure à la moyenne nationale. » TILLIER, A. Des 
criminelles au Village. Femmes infanticides en Bretagne (1825-1865). Rennes, Presses Universitaires, 
2001, p. 8.tradução : "Cerca de 600 mortes de recém-nascidos, crimes que o artigo 300 do Código Penal 
de 1810 definiu como infanticídios, foram julgados na região da Bretanha entre 1825 e 1865, colocando 
esta província em termos de estatísticas, em um nível ligeiramente superior à média nacional.  
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FIGURAS 115 E 116 – TRECHOS DE LIVRO (INFANTICÍDIO) 

Tardieu,Paris,1868.pgs 317 e 183. 

 

 

 

Em: http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55371j 
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FIGURA 117 – PÁGINA DE LIVRO (MEDICINA LEGAL) 

Tardieu,Paris,1868. 

 

 

Em: http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55371j 
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A percepção dentro da comunidade médica contemporânea era de que o 

infanticídio e o aborto estavam sendo praticados em um alarmante ritmo. Mclaren 

mostra que uma mudança ocorreu no tipo de mulher que costumavam dirigir-se ao 

aborto – da “garota seduzida” do começo do século XIX, para depois de 1880, ou 

também, a “mulher casada buscando o controle do tamanho da sua família”.  

 

Esse tardio grupo demográfico era de particular interesse para ambos, a igreja e 

os políticos; portanto, não é surpreendente que o aumento de abortos praticados por 

mulheres casadas seriam percebidos como uma ameaça. De acordo com Mclaren, “[...] 

médicos franceses, irritados pelo emergente feminismo” estavam certos de que a culpa 

do aumento de abortos praticados por mulheres casadas não se tratava apenas de uma 

decisão do casal, mas sim, de um ato de afirmação egoísta da mulher independente.  

 

Na parte que trata das Femmes criminelles154, mostra a diferença que o 

infanticídio fazia parte da paisagem judiciária, sobretudo nas regiões rurais entre os 

empregados da fazenda. A aborteira fazia parte sobretudo da vida urbana; além disso, 

no século XIX, a delinqüência dava lugar às ladras dos grandes magazines.  

 

Por ser um ato clandestino, o infanticídio era praticado principalmente em lugares 

com condições deploráveis, por pessoas incompetentes ou pela própria mãe, para 

escapar à rejeição da sociedade ante a condição de mãe solteira, ou para livrar-se de 

um filho gerado em relações de adultério. 

 

 

 

 
                                                 
154 Revue de la Bibliothèque National de France, n.17, Femmes - article de Michelle Perrot, «La 
bibliothèque, mère de l’histoire des femmes».  
 



 136

 

FIGURA 118 – PÁGINA DE LIVRO (INFANTICÍDIO) 

Tardieu,Paris,1868. 

 

 

 

Em: http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55371j 
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FIGURA 119 – PÁGINA DE LIVRO (INFANTICÍDIO) 

Tardieu,Paris,1868. 

 

 

 
Em: http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55371j 

 

As ações normatizadoras dos discursos da Medicina e do Direito Penal tanto 

na Europa como no Brasil, aprovação da Lei de 1904 na França e revisada em 1920, 

consistiam em estabelecer que quem provocasse o aborto de uma mulher, com ou 

sem o seu consentimento, seria punido com reclusão. Ademais, a mesma pena seria 

aplicada para a mulher que praticasse o auto-aborto. Na Lei de 1920, as penas se 
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tornaram mais graves, tratando-se de pena de morte, prisão perpétua para as 

aborteiras.  

 

Em relação às punições, torna-se interessante distinguir que enquanto na 

primeira metade do século XIX, na Europa, países como Inglaterra, Alemanha e França 

possuíam leis cada vez mais rigorosas para as práticas de aborto e infanticídio; no 

Brasil, o código de 1830 era mais tolerante. Mais tarde, em 1890, quando o código 

brasileiro se tornou mais rigoroso, na Europa, sobretudo na Inglaterra, por conta do 

movimento neo-malthusiano, foram aprovadas leis com permissivos legais para tais 

práticas. 

 

Na França do fim do século XIX, o aborto era um crime, mas a legislação de 

ajuda à família e de proteção da mãe estava muito atrás de outras nações européias. 

Em contrapartida, o período entre as duas grandes guerras foi rico em medidas 

legislativas manipulando repressão e estímulo. A motivação do crime de infanticídio 

praticado pela mãe, conforme afirma Benhain (1992, p.10)155, englobaria diversos 

fatores, como a culpa, o vazio e o medo do parto. 

 

O fato de os crimes serem praticados em ambientes distintos instiga a refletir 

sobre a obra de Weingärtner. A primeira se dá pelo recurso da iconografia e da 

ambientação do tríptico, deixando bem claro que se trata de espaços urbanos: a festa 

ao fundo, na primeira parte, a carruagem esperando na porta e o porão habitável – 

tipologia de residência urbana. 

                                                 
155 « Et le pouvoir de donner la vie ne lui conférerait-il pas celui de la reprendre? Simultanément, voici la 
mère déchirée, séparée, vidée, brutalement renvoyée à sa propre mortalité. La voici plus que jamais 
confrontée à son destin féminin, celui du manque, de la perte, sang, eaux, naissance, sevrage, et, du côté 
du fantasme, enfant. » tradução : "E o poder de dar vida não lhe conferiria o de tirá-la? Ao mesmo tempo, 
temos uma mãe dilacerada, separada, despojada, brutalmente reenviada a sua própria mortalidade. Aqui, 
mais do que nunca confrontada ao seu destino feminino, este da falta, da perda, sangue, água, 
nascimento, desmama, e do lado o fantasma, o filho." In : BEHAÏN,M. La folie des mères.J’ai tué mon 
enfant.Paris :éd. Imago, 1992.  
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As ações normatizadoras dos discursos da Medicina e do Direito Penal, tanto na 

Europa como no Brasil, elucidam para a compreensão do tema no âmbito social. Quem 

seriam então essas “criminosas” que cometeriam esse tipo de delito?  

 

Entende-se que, nessa época, somente a demência156 poderia explicar esse 

gesto odioso. Uma outra ferramenta pareceu primordial para o avanço da pesquisa, 

corroborando com o manual de Medicina Legal e na busca por fatos concretos de 

algum caso de infanticídio por combustão em Paris, entre os anos de 1906-1908. Nos 

arquivos da Polícia daquela cidade, havia mais casos isolados de abortos, contudo, em 

1906, chegava a existir um feto encontrado por dia com causa mortis identificada como 

aborto. Os fetos eram em geral encontrados enrolados em jornais. O número 

aumentaria em 1907, aparecendo ao menos dois fetos por dia com causa mortis de 

aborto. Os recém-nascidos com causa morte incerta não estavam nas tabelas, mas 

chegava a constar um por dia. 

 

No mesmo arquivo, há dados de causa mortis por infanticídio nos Registres 

Instituts Medico-Lègal, livros da Morgue de Paris157, transcritos nos quadros abaixo. 

Vale apontar que não fazem referência a nenhum infanticídio por combustão.  

 

                                                 
156«‘Le crime a souvent son origine dans une déformation congénitale du cerveau’, rappelle un éditorial de 
Thomas Grimm dans Le Petit Journal ; ‘ la plupart des assassins pourraient être assimilés à des fous’. 
Atavisme, dégénérescence et hérédité sont inlassablement convoqués pour expliquer pourquoi ces êtres, 
‘nés foncièrement vicieux, sont destinés à vivre fatalement en marge de la société’. Répudiée par la 
Faculté, l’analyse de Lombroso demeure trés vivace dans une presse qui refuse de s’encombrer des 
subtils distinguo des criminalistes ou des anthropologues. Répétant à l’envi ‘qu’on peut nsître criminel, de 
même que le loup naît carnassier et le serpent venimeux’, elle multiplie les portraits de ces bêtes fauves » 
In: KALIFA, D. L’encre et le sang. Récits de crimes et société à la Belle Époque. Paris: Librairie Arthème 
Fayard, 1995, p. 143.tradução : Este é o caso, por exemplo, de Vacher, da Casque d’Or ou mesmo de 
Marguerite Steinhel. Acontecia mesmo que fait divers e romance se sobrepunham. Em outubro de 1907, 
o Le Matin começou a publicar um folhetim intitulado “O caso Jeanne Weber”, ao passo que a instrução 
do seu segundo processo tinha acabado de começar. Os próprios autores policiais promoviam muitas 
vezes esta confusão.  
 
 
157 Morgue de Paris-Inscription des corps déposés-Préfecture de Police de Paris. Années 1905, 1906 e 
1907. Archives de Police de Paris. 
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QUADRO 1 -  CAUSA MORTIS NEONATAL (PARIS, 1905) 

Espaço  
para Foto 

Nome ou Sobrenome ou  
Designação 

Causa mortis Data 

 Recém-nascido (masculino) Infanticídio(causa presumida – 
estrangulamento feito pela 
mão da mãe) aff.(caso) com a 
Sra. Bellelle 

19/04/1905

 Recém-nascido (feminino) Infanticídio 27/05/1905
 Recém-nascido (feminino) Infanticídio 05/07/1905
 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 08/07/1905
 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 29/07/1905
 Restos de um Recém-nascido 

(masculino) 
Infanticídio 14/09/1905

 Recém-nascido (masculino) Infanticídio-via pública Sr. 
Boucard(juiz) 

26/12/1905

QUADRO 2 -  CAUSA MORTIS NEONATAL (PARIS, 1906) 

Espaço 
para 
Foto 

Nome ou Sobrenome ou  
Designação 

Causa mortis Data 

 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 03/02/1906 
 Recém-nascido (feminino) Infanticídio 12/02/1906 
 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 05/04/1906 
 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 14/05/1906 
 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 19/08/1906 
 Rozeaux, Angèle Eugenie Manobras abortivas 25/10/1906 

 

QUADRO 3 -  CAUSA MORTIS NEONATAL (PARIS, 1907) 

Espaço 
para Foto 

Nome ou sobrenome 
ou Designação 

Causa mortis data 

 Recém-nascido 
(masculino) 

Infanticídio 18/01/1907 

 Recém-nascido 
(masculino) 

Infanticídio- aff.(caso) com Denis Irma 
– Sr. Seydet (juiz) – lugar do cadáver 
encontrado 56, rue Voltaire 

06/02/1907 

 Recém-nascido 
(feminino) 

Infanticídio- aff. (caso) com Brant 
Augustins 

02/03/1907 

 Georgette Lemain Manobras abortivas 13/03/1907 
 Recém-nascido 

(masculino) 
Infanticídio via pública 25/05/1907 

 Recém-nascido 
(feminino) 

Manobras abortivas 16/07/1907 

 Recém-nascido 
(masculino) 

Infanticídio 05/10/1907 

 Recém-nascido 
(masculino) 

Infanticídio – tinha uma camisa 05/11/1907 
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O procedimento, do qual se tentou buscar registros, seria: ante denúncias e 

provas, o processo seria instaurado; haveria registros de autópsias e depois o processo 

apareceria na Gazette des Tribunaux158. Se o acontecido, porém, fosse somente um fait 

divers, do qual não haveria provas evidentes de infanticídio por combustão, nada 

constaria nos registros. Por meio desta tese, defende-se a hipótese de que ocorreu um 

fait divers sem prova concreta; ou o pintor pode ter sabido do caso de Jeanne Webber, 

fazendo sua própria interpretação ou pode também ter imaginado a ocorrência. 

 

5.7 LIGAÇÕES ENTRE O TEMA DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER COM A 

IMPRENSA NO FINAL DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO SÉCULO XX 

 

Nesta etapa da pesquisa, serão tratadas das possíveis relações entre o Tríptico 

em análise, com a imprensa contemporânea à sua criação, pois a busca por periódicos 

resulta de suma importância quanto ao faits divers relativo à obra. Ainda, tal 

investigação pode tornar-se necessária para que se compreenda melhor como, no 

campo artístico, temas relacionados a crime de aborto e infanticídio eram tratados.  

 

Por meio da carta de Pedro Weingartner a Joaquim Nabuco, conforme foi 

mencionada, buscou-se informações na história da imprensa e nos jornais desse 

período (1906-1908) a fim de encontrar o fait divers e a autora que queimou as 150 

crianças, na França. No entanto, não se obteve informações respectivas, mas de outros 

delitos feitos por mulheres que tiveram, de algum modo, relação com o assunto. 

 

 

 

                                                 
158 La Gazette des Tribunaux du 29, 30 janvier 1906, l’intégralité du jugement de Jeanne Weber.Ce 
procès n’est pas seulement celui de l’étrangleuse mais le procès d’une assassin d’enfants. L’opinion 
publique s'est ainsi prononcée à l’époque, en la surnommant 1’ «ogresse».tradução : A Gazeta dos 
Tribunais dos dias 29, 30 de janeiro de 1906, tinha a íntegra do julgamento de Jeanne Weber. Este 
processo não era somente de uma estranguladora, mas também de uma assassina de crianças. A 
opinião pública foi tão presente no momento que chegaram a apelidá-la “a ogra”. 
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QUADRO 4 – PESQUISA NA IMPRENSA (PARIS, 1889-1949) 

Nome do Jornal Período Material encontrado Imagens 

La Plume (1889-1914) Interrupção das datas pesquisadas. Na 
BNF os exemplares tem uma lacuna de 
aparição entre 1905 até 1911. 

 

Le Rire (1894-1910) Nenhuma informação.  

L’Assiette au 
Beurre 

(1901-1910) 1904- Charles Léandre, Les Montres de 
La Société, e em abril de 1907, 
Laboratoire de Faiseuse D’anges 

   
 

Le petit journal 
(Supplément 
illustré) 

(1863-1949) Jeanne Webber- DIMANCHE, 12/05/1907 
Petit Journal n. 860 e affaire Steinheil 

    
 

  
Le Temps (1861-1942) Não tem o período na BNF  

Le Journal  Nenhuma informação  

La Revue Illustré    

L’Illustration (1843-1942) Nenhuma informação acerca de faiseuse 
Encontrado l’affaire Steinheil. 

 

L’Echo de Paris  Nenhuma informação.  

La Gazette des 
Tribunaux 

 29, 30 janvier 1906, l’intégralité du 
jugement de Jeanne Weber. 
 

Ver xerox nos anexos 

 

Conforme Dominique Kalifa159, no seu livro L’encre et le sang, ao analisar o 

comportamento de mulheres criminosas, afirma que elas se fundem na massa dos 

casos ordinários. A parte pertencente às mulheres nas crônicas criminais atinge uma 

pequena parte, sempre inferior a 13%, regularmente recenseado pela Compte Général. 

Mesmo os “crimes femininos”, nomeadamente os abortos e os infanticídios, não são em 

efeito jamais referidos. 

 

                                                 
159 KALIFA, D. L’encre et le sang. Récits de crimes et société à la Belle époque. Paris : Fayard, 1995. 
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As ladras das grandes lojas, que suscitam, portanto, discursos proliferados da 

parte dos médicos, dos criminalistas ou dos literatas, não são mais mencionadas. 

Muitos desses delitos se resolvem de forma amigável, de modo que os contratos de 

publicidade que assinam os grandes magazines impõem geralmente aos jornais uma 

clausula de “silêncio” sobre essa publicidade inútil. Mães, esposas ou amantes 

assassinas, algumas transgridem a lei, porém não saem quase do papel que a 

sociedade lhes atribuiu, além de respeitarem finalmente os códigos e as normas. 

 

A cleptomania, que era vista como doença da moda à época, vem em parte 

desculpar as “aventureiras” ou as prostitutas; no entanto, pode-se assinalar algumas 

mulheres culpadas por outros delitos.  

 

Os jornalistas, a depender da ocasião, dissertavam e mostravam detalhes na 

imprensa sobre a criminalidade feminina, como foi o caso do l’affaire Steinheil, em 

1908, e de Jeanne Webber, em 1906. Afetadas por uma  particular interpretação físico-

moral, na qual estariam estruturalmente propensas à doença e à loucura, as mulheres 

se mantinham enigmáticas tanto na divulgação de suas ações relativas ao universo 

criminal bem como nas representações dos desenhos de ilustração dos periódicos. 
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FIGURA 120 – CAPA DE JORNAL (INFANTICÍDIO) 

 
A infanticida  Jeanne Webber, no Petit Journal 

 

No jornal anarquista L’Assiette au Beurre e também no Le Petit Journal, L’Affaire 

Jeanne Webber160 foi o crime feminino mais difundido pela imprensa da época. Na 

                                                 
160 In: DIMANCHE, Petit Journal n. 860, 12/05/1907, L'ogresse Jeanne Weber - Crime ou fatalité? C’est 
un personnage mystérieux et fatal cette femme Jeanne Weber dont le procès, au mois de Janvier 1906. 
On l’accusait d’avoir, dans l’espace de trois semaines, assassiné trois enfants, ses nièces Georgette, 
âgée de dix-huit mois; Suzanne, trois ans; Germaine, sept mois. On l’inculpait, en outre, d’une quatrième 
tentative de meurtre sur son neveu, Maurice Weber, un garçonnet qui n’aurait été sauvé que par 
l’intervention rapide de sa mère. On avait remarqué que les enfants laissés seuls avec Jeanne Weber 
succombaient à une sorte d’étouffement convulsif et qu’ils portaient certaines traces bizarres autour du 
cou. L’affaire, cependant, semblait être éteinte lorsque la fille aînée de Ravouzet, âgée de seize, ans, vint 
déclarer à la gendarmerie que son frère avait été soigné par Jeanne Weber, demeurant depuis quelques 
mois chez son père, et que cette femme avait dû certainement étouffer le malheureux enfant. Tradução : 
24/05/1908 In: Petit Journal n.860. 12/05/1907: A ogra Jeanne Weber - Crime ou fatalidade? É uma 
mulher misteriosa e mortífera Jeanne Weber, cujo julgamento aconteceu no mês de janeiro de 1906. Ela 
foi acusada de ter, no espaço de três semanas, matado três crianças, suas sobrinhas: Georgette, com 
idade de dezoito meses, Suzanne, de três anos, e Germaine, de sete meses. Ela foi inculpada de uma 
quarta tentativa de assassinato de seu sobrinho, Maurice Weber, um menininho que havia sido salvo pela 
rápida intervenção de sua mãe. Percebeu-se que as crianças deixadas sozinhas com Jeanne Weber 
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Gazzette des Tribunaux, de 29 e 30 de janeiro de 1906, encontrou-se a integralidade do 

julgamento de Jeanne Webber. No processo, foi indiciada não somente por tentativa de 

estrangulamento mas como assassina de crianças por envenenamento. Entretanto, a 

opinião pública pronunciar-se-ia e em todos os jornais e ela seria denominada de 

ogresse(ogra).  

 

 

                                                                                                                                                              
sucumbiam a uma espécie de asfixia convulsiva e todos apresentavam estranhas marcas ao redor do 
pescoço. O caso, porém, parecia ter sido arquivado quando a filha mais velha de Ravouzet, com idade de 
dezesseis anos, declarou à polícia que seu irmão era cuidado por Jeanne Weber, residente há vários 
meses com seu pai, e que ela teria certamente sufocado a pobre criança. 
  Le dernier crime de l'ogresse, Le Petit Journal n. 914, C’était fatal Jeanne Weber, l’ogresse de la Goutte-
d’Or, accusée déjà de plusieurs meurtres d’enfants, acquittée grâce aux dépositions des médecins 
légistes, laissée en liberté grâce aux médecins. Rappelons, en quelques lignes, les antécédents de 
l’«ogresse»:En 1901, sa propre fille meurt dans des circonstances qui restent ignorées. En 1905, on 
l’accuse d’avoir, dans le seul mois de Mars, assassiné ses trois nièces Georgette, Suzanne et Germaine; 
tenté de tuer son neveu Maurice et assassiné son propre fils, Marcel, l’unique enfant qui lui restait. Les 
parents la dénoncent. Jeanne Weber est acquittée. Elle part, quitte Paris. En Avril 1907, on la trouve dans 
l’Indre, à Villedieu, près de Châteauroux. Ces jours derniers, elle échoue à Commercy, dans l'auberge 
des époux Poirot qui ne la connaissent pas sous son vrai nom. Elle leur demande de lui confier leur fils, 
Marcel, âgé de six ans, parce qu'elle craint de coucher seule. Ces malheureux y consentent. Elle emporte 
l’enfant. Quelques instants plus tard, on entend du bruit dans sa chambre ; on monte. Un spectacle 
effroyable s’offre aux yeux des parents épouvantés leur enfant gît sur le lit, étranglé, la langue coupée, 
couvert de sang. Quant à la femme, hagarde, farouche, elle nie contre toute vraisemblance. On l’entraîne, 
on l’interroge. Elle dit son vrai nom Jeanne Weber. Alors l’affreux drame s’éclaire. L’ « ogresse » a fait une 
victime de plus. Le lendemain soir, une automobile emportait la misérable à la prison de Saint-Mihiel. La 
foule, exaspérée, voulait lyncher l’étrangleuse, et, sur son passage, un seul cri retentissait « A mort 
l’ogresse!... A mort!» tradução : 24/05/1908 - O último crime da ogra, Le Petit Journal n. 914. Foi fatal 
Jeanne Weber, a ogra da Goutte d’Or,  acusada de vários assassinatos de crianças, presa através da 
evidência dos médicos legistas e deixada em liberdade graças aos médicos. Lembremos em um pequeno 
resumo a história da “ogra”. Em 1901, sua própria filha morreu em circunstâncias que continuam a ser 
ignoradas. Em 1905, ela foi acusada de, no mês de março, ter assassinado suas três sobrinhas, 
Suzanne, Georgette e Germaine; tentou matar seu sobrinho Maurice e assassinou seu próprio filho, 
Marcel, a única criança que restava. Os pais a denunciam. Jeanne Weber é presa. Ela parte, deixa Paris. 
Em abril de 1907, é encontra-se em Indre, na região de Villedieu, perto de Châteauroux. Nestes últimos 
dias, ela parte para Commercy, no albergue do casal Poirot que não sabem o seu nome verdadeiro. Ela 
pede que eles a deixem na companhia de seu filho, Marcel, com idade de seis anos, porque ela temia 
dormir sozinha. Esses infelizes concordaram. Ela então leva a criança consigo. Momentos depois 
ouviram um barulho no quarto dela; eles subiram. Um terrível espetáculo se ofereceu aos olhos dos pais 
assustados, pois vêem seu filho deitado na cama, estrangulado, a língua cortada, coberto de sangue. 
Quanto à mulher, estúpida, violenta, nega contra todas as evidências. Ela foi levada e interrogada. Ela diz 
o seu verdadeiro nome, Jeanne Weber. Então, o terrível drama se esclarece. A “ogra” fez mais uma 
vítima. No outro dia à noite, um carro transportou a miserável para a prisão de Saint-Mihiel. A multidão, 
furiosa, queria linchar a estranguladora e, no seu caminho, um único grito ecoava “Morte à ogra... Morte!” 
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FIGURAS 121 E 122 – CAPA DE JORNAL E GRAVURA (INFANTICÍDIO)  

 

 
 

 

 

FIGURA 123 – REPRESENTAÇÃO PICTÓRICA DA OPINIÃO PÚBLICA DA ÉPOCA 
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Nos jornais e periódicos da época, não era difícil encontrar casos isolados161 e 

relatados de faits divers, a respeito de aborto162 e infanticídio, assim como ocorria no 

Brasil, à mesma época. Evidentemente, esse tipo de crime não ocupava lugar de 

destaque e sempre ficava na parte de notícias ou fatos diversos. Havia também 

propaganda de sages-femmes163 (parteiras) que não se ocupariam somente do parto, 

mas sim da prática de abortos. 

                                                 
161 Infanticide. Sur les bords de la Marne, dans l’Ille du Martin-Pêcheur, le cadavre d’une fillette de dix 
jours, enveloppé dans des langes très riches, marqués aux initiales L.V., est venu s’échouer hier matin. 
M. Denfert, commissaire de police, a ouvert une enquête sur ce mystérieux repêchage. Le docteur Vallat, 
ayant examiné l’enfant a déclaré qu’il était né viable et n’avait séjourné que quelques heures dans l’eau. 
Le Journal, 30/03/1906, p. 6. Le Journal, 16/10/1906, p. 6. «Les mères coupables» Prés de la porte de 
Paris, à Charenton, dans un fossé des fortifications, des ouvriers ont découvert, hier, matin, le cadavre 
d’un nouveau né du sexe masculin. M. Delanglade, commissaire de police, a dirigé le corps sur la 
Morgue.Tradução : “Infanticídio”. Nas margens do Marne, na Ilha de Martin-Pêcheur, o cadáver de uma 
garotinha de dez dias, envolvido com fraldas de fino tecido, marcadas com as iniciais L.V., encalhou 
ontem de manhã. O Sr. Denfert, comissário de polícia, abriu uma investigação sobre esse: misterioso 
achado.O Dr. Vallat, que examinou a criança, declarou que ela nasceu saudável e que havia sobrevivido 
apenas algumas horas na água. Le Journal, 30/03/1906, p. 6. “Les mères coupables”. Próximo à porta de 
Paris, em Charenton, em um fosso das fortificações, operários descobriram, ontem pela manhã, o 
cadáver de um recém-nascido do sexo masculino. O Sr. Delanglade, comissário de polícia, encaminhou o 
corpo para a Morgue. 
 Jornal Echo do Sul, 20/02/1908, p. 2. Facto escandaloso: Rio, 20 – Os jornaes da tarde, de hontem, 
denunciam o seguinte facto escandaloso. Florinda Leal, filha de Pernambuco, sentindo-se gravida, 
planejou o aborto forçado, afim de não perder a pensao do Estado, como viuva de funccionario público. 
Para esse fim embarcou, naquelle Estado, com destino a esta capital, em dias do anno passado. A 
parteira Maria da Piedade Borges, de nacionalidade portugueza, previamente avisada, foi espera-la a 
bordo. Em seguida combinaram ambas matar primeiro o filho de Florinda Leal. Consumado o crime, a 
parteira tratou de provocar o aborto. Nao fazendo efeito os remedios empregados para esse fim, resolveu 
arrancar a criança a ferro, auxiliada pela medicação interna e externa receitada pelo Dr. Demetrio Roma 
Santa, presidente da estaçao Riachuelo. A receita foi aviada na pharmacia Soares, estabelecida à rua da 
Misericordia. Commetido o infanticídio, a parteira mandou o seu filho Fernando, sachristao da egreja de 
Sao Pedro e a sua afilhada Maria deitarem o feto, despedaçado no mar. 
 
162 Troubles mensuels. Si inquiet écrivez rue… , n. Sages femmes… Stérilité, discrétion, méthode 
infaillible.Retard, moyen infaillible. BERTILLON, J. La Dépopulation en France : ses conséquences, ses 
causes, mesures à prendre pour la combattre. Paris : F. Alcan, 1911. 
 
163 « L’Accoucheuse, comme le médecin, conserve des fonctions religieuses que druides et druidesses se 
partagent. Le Dr. Witkowski poursuit: ‘Quant à l’étymologie sapiens femina, elle est analogue à celle de 
prud’ homme prudens homo. Si ‘sage’ n ‘était pas l ‘adjectif bien connu, comment expliquer ‘addiction de 
‘femme’? » Cette explicatin nous paraît la meilleure. Sapiens mulier, sapiens femina, ‘saive femme’, 
‘saige-femme’ qualifie une femme dont la fonction est d’exercer celle d’accoucheuse, et pour la 
différencier des autres femmes, on a lui attribué un qualificatif qui la caractérise ‘saive ou saige’ qui, au 
Moyen Age signifie : savant, avisé, fûté 163. Il dérive de sapere d’où vient le vieux mot médiéval sapience, 
sapientia que l’on peut traduire par intelligence, jugement, bon sens, prudence, science, savoir en 
général, en un mot, la sagesse qui résume d’un façon globale, ‘la saine appréciation des choses, grâce à 
des lumières naturelles ou acquises’ ». WITKOWSKI. Histoire des Accouchements chez tous les peuples, 
Paris, 1887.Tradução : “A parteira, como o médico, conserva funções religiosas compartilhadas entre os 
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FIGURA 124 – ANÚNCIO DE JORNAL (SAGE-FEMME) 

 
Le Journal 10/08/1908 p. 6, Pesquisado na B.N.F-Tolbiac,Paris 

No desenho da capa do hebdomadário ilustrado Assiette au Beurre164 de 1907, 

intitulado “La faiseuse d’anges”, o artista Hermann Paul165 tentou mostrar que a criança 

                                                                                                                                                              
Druidas. Continua o Dr. Witkowski: ‘Quanto à etimologia sapiens femina, ela é análoga àquela de 
prud’homme, prudens homo. Se sage não era adjetivo muito conhecido, como explicar o acréscimo de 
‘mulher’? ‘Essa explicação nos parece a melhor. Sapiens mulier, sapiens femina, ‘saive femme’, ‘saige-
femme’ qualifica uma mulher cuja função é o exercício da parteira, e para distingui-la das outras mulheres 
lhe foi atribuído um qualificativo que a caracteriza ‘saive ou saige’ que, na Idade Média, significa: sábia, 
conhecedora, inteligente. Deriva de sapere do que provém a velha palavra medieval sapiência, sapientia, 
sendo possível traduzi-la por inteligência, juízo, bom senso, prudência, ciência, saber em geral, numa 
palavra, o conhecimento que resume de um modo global ‘a saudável apreciação das coisas graças à 
luzes próprias ou adquiridas’”.  
 
 
164 L’Assiette au Beurre foi uma revista ilustrada, satírica, artística e subversiva de esquerda, que 
começou em abril de 1901 e durou até outubro de 1912. Tinha em média 16 páginas e tamanho de 
31,5cm por 24cm. A revista era composta na sua metade por imagens coloridas e a outra metade por 
desenhos em preto e branco. As ilustrações se apresentavam em página inteira com uma legenda abaixo 
e raramente alguns textos. Os temas refletiam idéias da atualidade de então. Os desenhos coloridos 
ocupavam a primeira e a última página e as páginas centrais. Freqüentemente, um desenhista realizava 
sozinho todo o número da revista. Jules Grandjouan fez dessa forma 45 números. Ele igualmente ilustrou 
38 números em colaboração com outros artistas, o que totalizou 83 números e 1200 desenhos. Ele foi o 
mais prolífico dos artistas do Assiette au Beurre. Dois redatores-chefes se sucederam: S. Schwartz até 
1904, depois A. de Joncières. Eles chamaram cerca de 200 artistas e entre eles tiveram nomes célebres 
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e, principalmente, a forma de se livrar dela é um affaire de femmes, ou seja, 

responsabilidade feminina. Nos demais desenhos, há situações distintas em que as 

mulheres se encontravam na condição de dirigir-se ao aborto.  

 

L’Assiette au Beurre166 foi o título dessa revista ilustrada que foi com Le Rire, 

uma das revistas satíricas das mais célebres da Belle Époque. De 4 de abril de 1901 a 

15 de outubro de 1912, em um total de 593 números e 7 números hors-série(fora da 

série), cada exemplar continha cerca de 16 páginas. Os desenhos compreendiam na 

maior parte a página inteira e a metade deles era impressa em cores. Cada número era 

confiado a um desenhista ou a um grupo restrito de desenhistas. No entanto, Assiette 

au Beurre167 ofereceu uma mina infinita de imagens, cujo fundo iconográfico permitia 

ilustrar mais ou menos não importava qual tema político ou social.  

                                                                                                                                                              
da época, como: Forain, Van Dongem, Steinlein, Valloton, Charles Léandre, Jossot, Poulbot, Kupka, Iribe, 
Willete. Ademais, a qualidade da impressão colorida e a atualidade dos temas tratados contribuíram para 
o sucesso da revista. A tiragem na época, estimada por Dixmier, foi de 25.000 a 40.000 exemplares. 
Grandjouan direcionou seus propósitos engajando-se no antimilitarismo, antiparlamentarismo e 
anarquismo. O artista nasceu em Nantes em 1875 e também era conhecido pelos seus desenhos no Le 
Rire. Seu primeiro desenho no Assiette au Beurre apareceu em 19 de abril de 1902, no número 65, e o 
título foi: L’Assiette au Beurre Municipale. O lado anarquista da revista foi conveniente ao artista, bem 
como o fato de estar ao lado de artistas de prestígio como Steinlein. Grande liberdade era dada aos 
artistas e Grandjouan fazia violentas críticas ao sindicalismo e anticlericalismo. (KOECHLIN, N. Jules 
Grandjouan (1875-1968) : dessins et légends de Grandjouan dans L’Assiette au Beurre. Paris : ADAGP – 
Association des auteurs autoédités, 2001. 
 
165 Hermann-Paul (Paris, 1874-Saintes-Marie-de-la-Mer, 1940) foi mais conhecido como desenhista na 
imprensa mas foi também pintor e gravador. Trabalhou no Le Rire, onde criou o gênero da reportagem 
humorística, no Courrier Français, na La Fouille, no Sifflet, no Cri de Paris, Figaro, Sourire e no L’Assiette 
au Beurre fez 14 números completos e participou de de 16 números de 1901 a 1911. Hermann-Paul era 
considerado ‘Forain de la Gauche’ e uma grande parte de sua obra era destinada a crítica às classes 
mais favorecidas e às lutas políticas de sua época. Freqüentava o atelier de Jean-Paul Laurens e de E. 
Carrière mas abandonou a pintura para se dedicar totalmente à caricatura. 
 
166 Locução muito mais usada no começo do século XX,significando lugar lucrativo. 
 
167 O Assiette au Beurre pertencia ao Sr. Schwarz que, em 30/12/1900 escrevera uma carta a Anatole de 
France informando quais eram suas intenções ao criar o periódico: “Monsieur A. France, J’ai l’intention de 
publier prochainement un journal hebdomadaire satirique illustré en coleur, qui parlera sous une forme 
très mordante, très cinglante, des problèmes de la vie sociale actuelle.(…)” Resumindo, M. Schwarz 
escolheu um tema de crítica social, por meio do qual a clientela visada era a dos ‘intelectuais’ e artistas. 
Alguns números eram previstos e preparados com antecedência, de modo que Schwarz entrava em 
contato com desenhistas e escritores e, por vezes, colocava-os em contato e lhes propunha um tema, 
reservando-se o direito de aceitá-lo ou recusá-lo conforme a maneira que fora tratado pelo artista. Em 
1902, Schwarz passou por diversos problemas financeiros; em setembro do mesmo ano, uma sociedade 
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Na estrutura social da época, alternativas muitas vezes extremistas foram 

usadas pelas mulheres que, muitas vezes, não tinham opção a não ser o aborto como 

um método anticoncepcional. Na revista, essa denúncia social por meio das 

representações de diferentes situações era carregada por um fundo moral mostrando 

as duras realidades enfrentadas pelas mulheres e criticando, por vezes, as elites e os 

“sedutores” que abandonavam as mulheres grávidas. 

 

O risco de vida, o direito de escolha e a humilhação eram os significantes 

principais dos desenhos de Grandjouan em referência aos problemas enfrentados pelas 

mulheres ao optarem pelo aborto. A maioria sofria intensa pressão social, familiar e 

religiosa. A discussão desse número se concentrava na prática e na decisão da mulher, 

não evocando a emancipação feminina, mas deixando claro que isso implicaria uma 

revolução que entraria em choque diretamente com os homens, com a Igreja e o 

Estado. 

 

 

 

 
                                                                                                                                                              
anônima se reuniu a fim de comprar o conjunto de publicações. Mais tarde, começaria a aparecer o nome 
da equipe de redação como Schwarz-Bracquart, reafirmando a concepção de revista desde seu primeiro 
período: arte e sátira. A partir do n. 185 (15/10/1904) até o n. 191 (26/11/1904), o responsável foi Doineau 
e desde 03/12/1904 os números apresentaram E. Victor como editor responsável. A fabricação e venda 
do Assiette au Beurre, “quase na sua totalidade, os números do periódico foram impressos em tipografia. 
Os originais eram feitos de desenhos em papel, aquarela, óleo etc. Aplicavam técnicas de fotogravura, 
gravando então as placas de zinco necessárias (alguns zincos foram também ‘retocados’ a mão), após 
passavam à impressão. (…) Alguns raros números de L’Assiette au Beurre foram litografados.’ Em 
comparação aos outros jornais de caricaturas da época como Le Rire e Le Sourire, L’Assiette au Beurre 
se diferenciou por ter um editor mais exigente e uma paginação em página inteira dando uma aparência 
bem distinta dos pequenos desenhos em branco e preto, poucos desenhos em página inteira e inúmeros 
desenhos com qualidade ruim. A difusão do periódico era feita em diferentes formas de venda: venda em 
quiosques e livrarias, assinatura, fascículos mensais (de 4 a 5 números), alguns números tinham direito a 
tiragens especiais e os antigos sempre estavam disponíveis para leitores que desejassem completar a 
coleção. O produto L’Assiette au Beurre foi comercializado de uma maneira diversificada. Conforme 
Dixmier, a média de exemplares por tiragem era entre 25 mil a 40 mil por edição. Esse número 
importante explica que o Assiette au Beurre não era um jornal raro. Os 9600 desenhos constituem uma 
fonte iconográfica com uma grande riqueza para o estudo desse período. No estudo de Dixmier, cerca de 
21% dos desenhos representavam a vida dos trabalhadores e uma diversidade de cerca de 50 temas 
diferentes. In: DIXMIER, E. & M. L’Assiette au Beurre-Revue Satirique illustré. Paris : François Maspero, 
1974, p. 21.  
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5.8 LIGAÇÕES ENTRE O TEMA DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER COM A 

LITERATURA NO FINAL DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO SÉCULO XX 

 

Na então chamada belle époque francesa, tempo dos romances de Emile Zola, 

de Henry James e Proust, os acontecimentos políticos internacionais e as guerras de 

independência e de expansão colonial multiplicaram as comunicações entre diversas 

culturas.  

Entre os exemplos acima, destaca-se o livro Os quatro evangelhos - 

Fécondité168, de Emile Zola, que sugere uma livre associação ao tema do tríptico. 

Fécondité é a história de uma parteira acusada de homicídio, conhecida pela 

eficiência em fazer o tour de main que, no momento do parto, mata a criança 

indesejada. No entanto, se a criança sobrevive ao ato, a parteira recusa-se a matá-la169 

e a criança será então confiada a uma nourrice – ama-de-leite – que dela ocupar-se-á e 

a fará desaparecer, já que infanticídio é proibido na sua casa.  
                                                 
 
168 A senhora Roche era conhecida pela sua “volta de mão”: fazia crianças natimortas. Se a criança da 
qual a mãe queria se livrar era um recém-nascido vivo, contudo, a senhora Roche se negava a matá-lo e 
era necessario então lhe confiar a uma ama (babá) que se encarregavaa de lhe fazer sumir. Assim que o 
filho de Celeste, uma personagem da obra, foi morto na hora do parto através dos cuidados da Sra 
Roche, seu segundo filho, recém-nascido vivo, vai morrer na ama. ZOLA, E. Fecondité. Les Quatre 
évangiles. Paris : L’Hamarttan,1993. Angleterre, 08/1898-05/1899. 
 
169 “Ce qu’elle ne disait pas, c’était qu’elle venait d’accoucher de son second, c’était aussi que la chose, 
cette fois, n’avait pas bien marché, comme pour le premier. L’année précédente, presque jour pour jour, la 
Rouche l’avait délivrée d’un mort-né, un des plus beaux mort-nés qu’elle eût réussis, avec se tour de main 
heureux dont elle détenait la spécialité. Cette fois, bien qu’à sept mois à peine, l’enfant était né vivant, 
déjà vivant, déjà solide. Pourtant, toutes les chances de mort semblaient assurées ; mais la vie a de ces 
obstinations. Et, la règle de la maison interdisant l’infanticide, il avait fallu faire appel à la Couteau, qui 
était la suprême ressource, la fosse commune, dans ces cas fâcheux. Elle était venue chercher l’enfant 
pour l’emmener en nourrice, à Rougemont, dès le lendemain de sa naissance. Il devait ètre mort.» ZOLA, 
E. Fecondité. Les Quatre évangiles. Paris : L’Hamarttan, 1993. Angleterre, 08/1898-05/1899, p. 
205.Tradução : “Aquilo que ela não dizia é que acabava de parir pela segunda vez, e que também a 
coisa, desta vez, não foi tão bem quanto da primeira. O ano precedente, quase todo dia, a Rouche lhe 
confiava um natimorto, um dos mais belos natimortos de que fosse capaz, com a feliz destreza de que 
era especialista. Desta vez, ainda que apenas de sete meses, a criança nascia viva, viva e saudável. 
Entretanto, todas as chances de morte pareciam asseguradas; mas a vida tem suas obstinações. E as 
regras da casa interditavam o infanticídio, seria preciso apelar para a Sra. Couteau, que era o supremo 
recurso, o fosso comum para esses casos inoportunos. Ela veio procurar a criança para conduzi-la com 
sua ama a Rougemont, no dia seguinte de seu nascimento. Devia ser morta.” ZOLA, E. Fecondité. Les 
Quatre évangiles. Paris : L’Hamarttan, 1993. Inglaterra, 08/1898-05/1899, p. 205. 
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No livro, a personagem da parteira quer provar a Mathieu Froment (personagem 

principal), que ela não é criminosa mas sim uma amenizadora das misérias humanas170. 

O discurso da parteira é voltado à « proteção » da mulher que, na verdade, ao 

recusar-se em aliviar  uma « infeliz », ao mesmo tempo encontra uma forma de 

encurralá-la à prática do infanticídio ou talvez à morte. Observa-se esta mesma 

situação em cena, no filme contemporâneo de Chabrol, Un affaire de Femmes.  

O tema do domínio da mulher de seu próprio corpo171 e, em um livre-arbítrio, de 

escolher se ela quer ou nao dar a vida também, é descrito pela parteira de algum modo 

                                                 
170 “Je vois bien, monsieur, que vous me prenez pour une criminelle, une assassine... Ah! si vous aviez 
été là, lorsque se pauvre monsieur est venu avec sa dame !Ils ont sangloté comme des enfants, ils se 
sont jetés à mes genoux, parce que d’abord je ne voulais pas. Et quels remerciements, quelles 
promesses d’éternelle reconnaissance, quand j’ai fini par consentir! (…) Mais ce que j’ai fait, toutes les 
sages-femmes le font ! mais tous les médecins le font aussi! mais je défie bien une de nous de ne pas le 
faire, devant les confidences lamentables que nous recevons chaque jour! Ah! monsieur, si je pouvais 
vous cacher dans ce cabinet, si vous entendiez les malheureuses qui s’y présentent, vos idées 
changeraient. Une pauvre petite commerçante tombe ici, à moitié morte, blessée au ventre par un coup 
de pied de son mari, pleurant à chaudes larmes, disant qu’elle ne voulait pas d’enfant: croyez-vous que 
j’aie eu raison de la faire avorter, celle-là? L’autre semaine, c’était une fille de ferme, grosse de six mois, 
arrivant à pied de la Beauce, chassée de partout, poursuivie à coups de pierres par les enfants, réduit à 
coucher dans les meules et à voler la patée des chiens: ne pensez-vous pas que c’était aussi une charité 
de la délivrer tout de suite, pour qu’elle ne traînâit pas plus longtemps son misérable fruit. » ZOLA, E. 
Fecondité. Les Quatre évangiles. Paris, ed. L’Hamarttan,1993. Angleterre, 08/1898-05/1899, p. 207-
8.Tradução : “Aquilo que ela não dizia é que acabava de parir pela segunda vez, e que também a coisa, 
desta vez, não foi tão bem quanto da primeira. O ano precedente, quase todo dia, a Rouche lhe confiava 
um natimorto, um dos mais belos natimortos de que fosse capaz, com a feliz destreza de que era 
especialista. Desta vez, ainda que apenas de sete meses, a criança nascia viva, viva e saudável. 
Entretanto, todas as chances de morte pareciam asseguradas; mas a vida tem suas obstinações. E as 
regras da casa interditavam o infanticídio, seria preciso apelar para a Sra. Couteau, que era o supremo 
recurso, o fosso comum para esses casos inoportunos. Ela veio procurar a criança para conduzi-la com 
sua ama a Rougemont, no dia seguinte de seu nascimento. Devia ser morta.”  
 
 
171 « Il y a trois degrés. S’arranger pour que la femme accouche d’un mort né, ce que je considère comme 
absolument licite, car la femme, dans son livre arbritre, a bien le droit, n’est-ce pas? de donner ou de ne 
pas donner la vie. Ensuite, l’avortement, qui, déjà, est à mes yeux une manœuvre fâcheuse, d’un droit 
discutable, auquel il ne faut consentir que dans des cas particuliers, sans parler des dangers qu’il peut 
offrir. Enfin, l’infanticide, un crime véritable, que je réprouve totalement… Vous entendez, monsieur, je 
vous jure que jamais un enfant né vivant, n’a été tué chez moi. La mère ou la nourrice en font après ce 
qu’elles veulent, je n’ai pas à m’en préoccuper. » ZOLA, E. Fecondité. Les Quatre évangiles. Paris, ed. 
L’Hamarttan, 1993. Angleterre, 08/1898-05/1899, p. 209.Tradução : 'Existem três passos. Tentar fazer 
para que a mulher venha a parir um recém-nascido morto, o que considero absolutamente lícito, porque a 
mulher, no seu livre arbítrio, tem o direito, não acha?, de dar ou não dar a vida. Depois, o aborto, que, já 
aos meus olhos é uma manobra terrível, de um direito discutível, o qual deve-se consentir somente nos 
casos particulares, sem falar dos perigos que pode oferecer. Enfim, o infanticídio, um verdadeiro crime, 
que reprovo totalmente... O senhor comprende, juro que jamais um recém-nascido vivo foi morto na 
minha casa. A mãe ou a ama-de-leite fazem após o que desejarem, não tenho que me preocupar. 
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feminista, mas na verdade seu ato é justificado de forma a ser menos cruel que o 

infanticídio. Pois a Sra Roche levanta uma questão de que se ela se recusasse de 

praticar o aborto, talvez o número de infantícidios aumentaria demasiadamente. 

 

« Et toutes celles de Paris qui n’ont également que cette menace à la bouche, 

beaucoup de pauvres filles, mais aussi beaucoup de dames riches, heureuses, 

respectées ! Toutes, toutes, entendez-vous ! 172 O fato de uma gravidez não desejada, 

um filho bastardo, vítimas de estupro, acontecia em todas as camadas sociais mas a 

responsabilidade sempre foi maior para a mulher, tanto da geração da criança, dos 

cuidados como da opção pelo aborto ou infanticídio sendo tais atos abominados pela 

sociedade e pelo Estado e pela Igreja.  

A mulher era, de algum modo, banida da sociedade tanto se fosse mãe solteira 

como se fosse alguém tão fria e má a ponto de matar seu filho, fosse pela prática do 

aborto ou infanticídio. 

 

 

5.9 LIGAÇÕES ENTRE O TEMA DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER COM AS ARTES 

PLÁSTICAS NO FINAL DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO SÉCULO XX 

 
                                                 
172 « Et toutes celles de Paris qui n’ont également que cette menace à la bouche, beaucoup de pauvres 
filles, mais aussi beaucoup de dames riches, heureuses, respectées! Toutes, toutes, entendez-vous! sont 
résolues aux pires extrémités, à risquer de s’empoisonner avec de drogues, à se laisser tomber dans une 
escalier pour attraper quelque mauvais coup libérateur, à s’accoucher elles-mêmes, guettant l’enfant, 
l’étoufant ou le portant à la rue. Alors, quoi? que voulez-vous que je fasse? Croyez-vous qu’on ne trouve 
dejà pas assez de petits cadavres dans les égouts et dans les fosses d’aisances? Est - ce que, si nous 
refusions, le nombre des infanticides ne doublerait pas ? Est – ce que, sans même tenir compte de l’aide 
charitable que nous les apportons, à ces tristes femmes, il n’y a pas là un dérivatif nécessaire, une 
besogne préventive de prudence sociale qui évite bien des drames et des crimes? » ZOLA, E. Fecondité. 
Les Quatre évangiles. Paris, ed. L’Hamarttan,1993. Angleterre, 08/1898-05/1899, p. 208.Tradução: E 
todas aquelas de Paris, que não tiveram igualmente essa ameaça na boca, muitas pobres moças, mas 
também um grande número de mulheres ricas, felizes, respeitadas! Todas, todas vocês, escutem! São 
atiradas aos piores extremismos, com o risco de se envenenarem com drogas, de jogar-se da escada 
para alcançar um golpe danoso e libertador e de fazerem o parto sozinhas, escondendo a criança, 
sufocando ou levando para a rua. Então o quê? O que querem que eu faça? Você não acha que já 
encontramos suficientemente pequenos cadáveres nos esgotos e nas latrinas? Será que, se nos 
recusarmos, o número de infanticídios não dobrará? É será que mesmo não tendo em conta a ajuda de 
caridade que nós damos a estas tristes mulheres, não há uma derivação necessária, uma tarefa de 
cuidados preventivos de prudência social que evitaria os dramas e os crimes? 
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Nas artes do século XIX, estão algumas representações que evocam aborto e 

infanticídio, em tentativas diversas de compreensões que não encontram respostas, 

mas inquietações,  

Neste item do Capítulo 5, pretende-se mostrar algumas de tais representações. 

Contrariamente ao grande formato utilizado por Weingärtner, o tema se encontra no 

domínio das artes gráficas, sempre simbolicamente representado. Dessa forma, esses 

desenhos eram acessíveis ao público em geral e, talvez, considerados um tema de 

“uma arte menor”. 

 

FIGURAS 125 E 126 – REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS DAS SAGES-FEMMES 

 
Gavarni (1804-1847), Sage-Femme, 1840 

Desenho sobre madeira, Livro :Les Français, 
peints par eux mêmes 

  
 

 
   

 
 

Charles Leandre, "Le Monstre des 
monstres", La Faiseuse D’Anges,desenho 

L'Assiette au beurre, 1902  
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Conforme um artigo de Menon173, sobre as artes gráficas do século XIX, algumas 

gravuras aludiam igualmente às faiseuses d’anges174, muitas vezes sage-femmes 

(parteiras) 175, como é o caso do trabalho do artista Charles Léandre (1862-1936).  

 

Trata-se de uma série de ilustrações denominada Les Monstres de la Société, 

feitas para o L’Assiette au Beurre, em que o texto de introdução que acompanha a 

série, de 1902, visava às teorias então contemporâneas da degenerescência.  

 

A imagem das parteiras, muitas vezes, estava relacionada à imagem da bruxa176. 

Este talvez fosse o motivo pelo qual se pode encontrar desenhos sobre esse assunto 

                                                 
 
173 MENON, Elizabeth K. Anatomy of a Motif: The Fetus, in Late 19th-Century Graphic Art. Acesso em 
13/05/2004 a: http://www.19thc-artworldwide.org/spring_04/articles/meno.html. 

 

174 « A noter une expression qui avait cours lorsque l'avortement était interdit et donc clandestin, pour 
désigner une femme qui pratiquait l'avortement: la "faiseuse d'anges" l'expression joue sur plusieurs 
allusions: L'ange est un être purement spirituel = allusion à la disparition physique du fœtus, l'absence 
physique du nouveau-né. Les enfants morts sont censés devenir des anges dans la mythologie populaire 
(image de pureté et d'innocence). L'expression a tendance à devenir ‘historique’ avec l'évolution des 
mœurs. » In: http://www.chilton.com/paq/archive/PAQ-98-177.html Acesso em 23/05/2004. Tradução: 
Note-se uma expressão que foi usada quando o aborto tornou-se proibido e portanto clandestino, para 
designar uma mulher que praticava aborto em outra: 'la faiseuse d'anges', expressão que relaciona 
diversas alusões: O anjo é um ser puramente espiritual= alusão ao desaparecimento físico do feto, a 
ausência física do recém-nascido. As crianças mortas tornan-se supostamente anjos na mitologia popular 
(imagem da pureza e inocência). O termo tende a tornar-se "histórico" com a evolução dos costumes. 

 
175 Sapiens mulier, sapiens femina, ‘saive femme’, ‘saige-femme’, qualificando uma mulher na função de 
parteira, e, por diferenciá-la das outras mulheres, que atribuímos a um qualificativo que a caracteriza 
‘saive ou saige’ que na Idade Média significava: savant, avisé, fûté. LAROUSSE, Dictionnaire de l’Ancien 
Français. Paris, 1968. A parteira estava no centro de uma rede de solidariedade, possuindo um lugar 
essencial no seio de um vilarejo e por isso rapidamente interessou à Igreja. Esta, consciente de que 
essas mulheres tinham o privilégio de freqüentar as residências e de influenciar as mentalidades, tentou 
controlar a profissão e as práticas. A parteira na maioria das vezes era obrigada a ser católica e ser 
reconhecida / juramentada pelo Bispo, de modo que, em caso de ameaça à vida do recém-nascido, ela 
fosse capaz de recitar as bênçãos e assim assegurar o batismo. Algumas, no entanto, aplicavam seu 
conhecimento para também praticar abortos. 
 
176 « La démonologie, comme certains récits populaires, témoigne de la crainte de la mauvaise matrone, 
de la sage-femme sourcière. En accointance avec le diable avec lequel elles ont conclu un pacte, 
certaines sages-femmes étaient davantage soucieuses de pratiquer des avortements que d’assurer des 
accouchements réussis ; elles se livraient à des meurtres rituels sur les nouveau-nés en leur enfonçant 
des aiguilles dans le corps, les vouaient à Lucifer, emportaient avec elles les petits corps, qu’elles 
faisaient rôtir, puis mangeaient leur chair, elles faisaient bouillir dans des chaudrons des bébés non 
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no n. 315 do jornal satírico L’Assiette au Beurre: ‘Et il n’y en a pas parce qu’on n’attend 

pas que le fœtus ait atteint un certain développement pour s’en débarrasser”177.  

 

Os desenhos de Hermann Paul apresentam diversas situações de gravidez 

indesejada e as mais diversas reações de amantes, familiares, marido e da sociedade. 

O tríptico de Weingärtner não trataria de aborto, mas de entrega da criança e de um 

possível infanticídio178, mesmo sendo equivocadamente intitulado Chez la faiseuse 

d’anges pois nem sempre o título de uma obra faz referência ao que está sendo 

representado. 

                                                                                                                                                              
baptisés, avec lesquels elles préparaient des soupes ou des mixtures consacrées à Satan, elles utilisaient 
la graisse des nouveau-nés pour préparer des onguents aux propriétés malfaisants, dont elles enduisaient 
le manche de leur balai et lubrifiaient leurs propres parties génitales. » BARRAUT, J. Mythes et légendes 
de la naissance, Paris : Plume, 1990, p. 144.Tradução : A demoniologia, como em algumas histórias 
populares, observa a crença na maldosa matrona, a parteira bruxa. Em parceria com o diabo com o qual 
elas fizeram um pacto, algumas parteiras estariam mais preocupadas em realizar abortos que de 
assegurar partos bem-sucedidos; elas se envolviam em rituais de mortes em recém-nascidos, cravando 
agulhas nos corpos deles, enviando-os a Lúcifer, levando com elas os pequenos corpos, que elas 
cozinhavam, depois comiam a carne, elas cozinhavam em caldeirões bebês não batizados, com os quais 
elas preparavam sopas ou misturas consagradas a Satanás, elas utilizavam a gordura do recém-nascido 
para preparar pomadas com propriedades maléficas, na qual elas cobriam a ponta das suas vassouras e 
lubrificavam suas próprias partes genitais". 
 
177 Como disse o Dr. Lacassagne em 1906: “Actuellement, il n’y plus ni produit de conception, ni fœtus. Et 
il n’y en a pas parce qu’on n’attend pas que le fœtus ait atteint un certain développement pour s’en 
débarrasser”. (BARRAUT, op. cit., p. 150).tradução: Como disse o Dr. Lacassagne em 1906: 
"Atualmente, não existe mais nem produto de concepçãp, nem feto. E não existe porque não se espera 
que o feto tenha um certo desenvolvimento para se livrar dele (BARRAUT, op. cit., p. 150). 

 
178 “Não se comunicam as circunstâncias e as condições de caráter pessoal, salvo quando elementares 
do crime. Estar sob influência do estado puerperal é, sem dúvida, circunstância elementar do crime de 
infanticídio. Portanto, de acordo com o artigo 30, o estado puerperal se comunica a terceiro que participar 
do delito. Por exemplo: o pai que mata o nascente, a pedido da mãe, que se encontra sob influência do 
estado puerperal. Nesse caso, de acordo com a legislação, tanto o pai quanto a mãe responderão por 
infanticídio. Ora, se estado puerperal se caracteriza por distúrbios físicos e psicológicos causados à 
mulher em decorrência do parto, por que o pai, ou terceiro qualquer, que com certeza não está sob 
influência de tal estado, beneficia-se do infanticídio? Pois bem, a resposta está no próprio código, como 
já foi exposto nos artigos acima.” http://www.direitonet.com.br/artigos/x/26/77/2677/. Acesso: 04/05/2008. 
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FIGURAS 127 E 128 – REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS DE 

REAÇÕES À GRAVIDEZ INDESEJADA 

  

 

 

FIGURA 129 – REPRESENTAÇÃO PICTÓRICA DA REAÇÃO À 

GRAVIDEZ INDESEJADA 

 
Dagnan-Bouveret 

 Marguerite au sabbat,1909,óleo sobre tela 
 Acervo : Museu de Cognac 
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FIGURA 130 - REPRESENTAÇÃO PICTÓRICA INSPIRADA NO POEMA 

DE LUIGI ILLICA 

 
Giovanni Segantini,  

Le mauvaises Mères,1894,  
Óleo sobre tela,H 1,20 x L 2,25 m 

Acervo : Vienne, Österreichische Galerie Belvedere 
 

No quadro Le mauvaises mères de Segantini, feito em 1896, está representada 

em primeiro plano à direita uma árvore, onde uma mulher está suspensa com os seios 

destapados amamentando uma criança. Ao fundo, nessa paisagem gélida e 

montanhosa, uma fila de outras mães e bebês se encaminham na mesma direção. Esse 

quadro foi tirado de uma inspiração de um poema chamado Nirvana179, de autoria de 

Luigi Illica e a composição tem relação com os versos.  

 

Por sua vez, Segantini abordou o tema da maternidade em várias de suas obras 

de uma forma simbólica e fantástica. Nesse contexto, tem-se uma visão simbólica da 

condenação, do castigo e do perdão das mulheres que recusam de alguma maneira a 

maternidade na tradição católica do castigo e da redenção. 

                                                 
 
179 In; QUINSAC, A. P. Segantini. trent’anni di vita artistica europea nei carteggi inediti dell’artista e dei 
suoi mecenati. Lecce: Cattaneo, 1985, p 346-7. 
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Embora o motivo do feto nunca tenha se tornado difundido, sua ocorrência nas 

artes gráficas de diversos artistas do fim do século XIX, a maioria pertencente ao 

movimento simbolista, levanta muitas perguntas. No quadro Faiseuse D’Anges180, 

pintado en 1908 por Pedro Weingärtner (1853, Porto Alegre, Brasil ; 1929, Porto Alegre, 

Brasil), enfoca o tema do infanticídio representado no tríptico.  

Em 1905, A. Mossa tratou o tema do aborteiro no díptico intitulado Le Système 

du Docteur Fórceps. Na primeira parte o Dr. Fórceps, vestido com um casaco com 

crânios modelados, visita uma mulher em seu quarto. Nas mãos do médico, observa-se 

uma representação de mãos mecânicas que instigam a uma representação demoníaca. 

A figura do médico é má, fumando um charuto, cuja fumaça desenha fetos. O 

companheiro da mulher, possível amante, é cúmplice do ato e será quem pagará ao Dr. 

Fórceps. 

 

FIGURAS 131 E 132 – REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS  

DE GUSTAV A. MOSSA 

 

Gustav Adolph Mossa, 
 Le Système du Docteur Forceps, 1905. 

Aquarela 
 Museu de Belas Artes de Nice 

 
 

Gustav Adolph Mossa 
 Le Foetus, 1905. Aquarela 

Museu de Belas Artes de Nice  
 

 
                                                 

 
180 Óleo sobre tela, 4 x 2 m, Tríptico, Pinacoteca do Estado de São Paulo, São Paulo. 
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A representação de Mossa contrasta com a de Weingärtner. Este retrataria o 

infanticídio, a suposta entrega por uma mulher seduzida do próprio filho recém-nascido 

a uma faiseuse d’anges. Os detalhes da roupa e da bolsa da mãe também remetem a 

uma mulher sofisticada como no quadro de A. Mossa. A diferença está no lugar, pois no 

quadro de Weingärtner se nota que, provavelmente, trata-se de um porão clandestino, 

com condições sanitárias duvidosas.  

 

No caso do aborto que Mossa181pode sugerir, o ato é feito no domicílio – 

enquanto no quadro de Weingärtner é um lugar menos sofisticado, num porão obscuro.  

As formas como Mossa representa o Dr. Forceps – assassino – e como 

Weingärtner representa a Faiseuse D’Anges – bruxa – remetem ao elemento 

demoníaco da obra de Goya. Nos Caprichos (1796-98) , as escassas cenas da vida 

observadas criticamente, e com numerosas alusões a uma sociedade corrompida, 

resultam em imagens significantes de figuras espectrais de bruxas, formas horripilantes 

que surgem na vida cotidiana. O elemento demoníaco da obra de Goya pode também 

ser visto com um caráter moralizador. Em Saturno devorando seu filho, de Goya, este 

homem velho está sentado e segurando uma criança enquanto a devora.O pai devora o 

filho para garantir a sua existência, isto enfoca mais uma vez a sugestão ao infanticídio 

representado no tríptico.  

 

                                                 
 
181 Mais aussi Barbey d’Aurevilly, dans Les Diaboliques, imagine le personnage de la comtesse de 
Stasseville qui met un cadavre d’enfant dans la jardinière de son Salon e nous raconte que le major Idow 
avait fait embaumer le cœur de son fils pour mieux l’emporter avec lui partout, et l’avait fait déposer 
pieusement dans une urne de cristal, habituellement placée sur une encoignure, dans sa chambre à 
coucher.Le reliquaire est ici associé aux pavots et à des fleurs coupées, signes de mort, le tout 
contrastant de manière grinçante avec la vacuité mondaine du couple indifférent à l’horreur du premier 
plan. In: D’AUREVILLY, B. Les Diaboliques. Paris : Odej Presse, 1966, p. 192 e 247.Tradução :Mas 
também Barbey d'Aurevilly, em Les Diaboliques, imagina que o personagem da Condessa de Stasseville 
que coloca o cadáver de uma criança na jardineira do seu salão e nos conta que o Major Idow tinha 
mandado embalsamar o coração de seu filho para melhor o carregar por toda parte, e que o tinha 
depositado em uma urna de cristal, normalmente colocada em um canto do seu quarto de dormir.O 
relicário está aqui associado com papoulas e flores cortadas, sinais de morte,tudo contrastando de 
maneira discordante com o vazio mundano do casal indiferente ao horror do primeiro plano. 
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FIGURAS 133 E 134 – REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS  

DE GOYA 

 

 

 

 
 
 

 

 
Gustav Adolph Mossa 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Francisco José de Goya y 
Lucientes  

Saturno devorando um de seus 
filhos,1821-23 

Francisco José de Goya y Lucientes 
Caprichos, no. 45: Mucho hay que 

chupar.), 1796-1797 
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5.9.1 OUTRA OBRA (TRÍPTICO) DE PEDRO WEINGARTNER COM FUNDO MORAL 

 

 

 
FIGURA 134-AS TRÊS FASES DA VIDA 

 

 
 

 
 
 
 

 

 

O tríptico as As três fases da vida, datado de Roma, 1919 deve ter sido parte de 

uma das últimas obras que executou no seu atelier da Via Margutta pois em 1920 Pedro 

Pedro Weingartner 
As três fases da vida, 1919 

Oleo sobre tela,tríptico, H 0,47 Xm L 0, 75 cm  
Coleção Particular Porto Alegre-RS 
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Weingartner se translada definitivamente ao Rio Grande do Sul.Teria sido este tríptico 

mais uma obra baseada em um fato cotidiano? Seria esta mulher uma italiana ou algum 

fato que ele tenha ficado sabendo em uma de suas viagens ao Rio Grande do Sul? 

Poderia fazer alguma referência a uma obra literária? 

 

 O contexto do que está representado , seria da ‘mulher fatal’, produzida na 

literatura como alguém dotada de uma super-sexualidade, perigosa, má, bela, sedutora 

e ameaçadora para a civilização. No imaginário do pintor, esta ‘mulher fatal’, torna-se 

uma figura relevante,ocupando um lugar destacado na parte central. ‘A literatura, por 

sua vez,também se volta para o estudo da condição feminina. Por outro lado, os 

escritores naturalistas podem ter criado de certa forma um código discriminatório das 

mulheres prostitutas, mulatas, lascivas assim como daquelas melancólicas e 

decaídas.Desde os romances que registram o perfil da mulher casada insatisfeita com a 

mesmice do casamento e da vida doméstica, a exemplo de Júlia em a Mulher de Trinta 

Anos, de Balzac, ou de Emma Bovary, de Flaubert, até os romances que abordam a 

vida cortesã,com seus prazeres, vícios e decepções, a exemplo dos Esplendores e 

Misérias das Cortesãs, de Balzac,A Dama das Camélias, de Dumas, os Mistérios de 

Paris, de Eugène Sue, os inúmeros contos de Guy de Maupassant, dos irmãos 

Goncourt, de Zola, para citarmos somente os autores franceses, a sexualidade feminina 

se torna um objeto de preocupação neste período que, paralelamente, investe num 

campo da medicina destinado à saúde e ao corpo da mulher: a ginecologia.’182 

 

No entanto, este quadro é de uma primazia ímpar.O pintor aos 66 anos, utiliza 

pela segunda vez o formato de tríptico criando desta vez uma narrativa evocando as 

fases da vida de uma mulher.A questão do tamanho da obra nos remete possivelmente 

ao interesse do pintor em vender para um colecionador particular devido às dimensões 

pequenas. O pintor oscila na representação do ambiente externo, interno(privado) e 

externo.  

                                                 
182 RAGO, Margareth. Amores Ilícitos na Paris de Émile Zola in Revista de História e Perspectiva, Uberlândia,n. 1 
julho-dezembro, 1988. pg 15 
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‘Provenientes de antigas mitologias, de terras longínquas ou fantásticas, revelam 

as fantasias de uma época que fez do sexo a chave da explicação dos atos e 

comportamentos humanos, como ensina Foucault, e que associou de maneira 

indissolúvel sexualidade e subjetividade.’183 

 

Na primeira parte, temos em  primeiro plano uma menina de perfil mendigando, 

atrás dela vemos um idoso segurando um chapéu e ao fundo da composição uma 

vitrine aparentemente de uma joalheria.O mais importante nesta obra não é a origem 

mas a imagem por ela mesma, onde o pintor  mascara-a ou a desvenda. 

 

O quadro Suzanne au Bain que se baseia no texto do livro de Daniel 13 do 

Antigo Testamento184, nos aproxima da iconografia desta primeira parte. Assim como 

Weingartner pode ter feito alusão, outros pintores simbolistas da mesma época como, 

Gustave Moreau, fizeram obras sobre esta temática. Como o quadro de Antoine van 

Dyck que pertenceu à antiga Pinacoteca de Munique,  onde o pintor pode ter tido 

contato com a obra.  

 

O ‘velho’ que está por trás da menina mendigando se parece muito com um 

dos velhos que acusaram Suzanne mas que na verdade a desejavam e que tentam 

forçá-la a relacionar-se com eles.O homem ‘maduro’ que corrompe a menina fazendo-a 

perder sua‘pureza’ e a ‘honra’, e assim entrando no mundo da prostituição mostrando a 

degenerescência provindo do temor do fim dos tempos. 

 

Na parte central, temos um ambiente interno, provavelmente o quarto, onde 

vemos uma mulher com um vestido luxuoso sentada de costas e se olhando no espelho 

                                                 
183 RAGO, Margareth. Op cit.pg 14 
184 Ver Bíblia on-line sobre A casta Susana 
http://www.oficinadeemocoes.org.br/texto.asp?cod_testamento=1&cod_livro=34&capitulo=13 ou 
http://www.insecula.com/contact/A009589.html 
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do toucador em um gesto de estar colocando um colar parecido com o da vitrine 

representada na primeira parte, à direita um homem em pé elegantemente vestido a 

observa.Na pintura de Weingartner nesta parte central poderíamos aproximá-la com a 

obra Nana de Émile Zola. Nana, se ama, em vários momentos, vemo-la contemplar-se 

diante do espelho, admirar seu corpo: 

Um dos prazeres de Nana era despir-se em frente ao armário de espelho,onde 
podia ver seu corpo inteiro.(...) Era uma paixão do corpo, um arrebatamento pelo cetim 
de sua pele e pelas linhas delicadas do seu busto, que a deixava séria, atenta, absorta 
num amor de si própria.’185 

 

Na terceira parte, temos uma mulher idosa, provavelmente a mesma, vestida de 

preto. Ela espera pacientemente por um homem no segundo plano que examina a jóia 

entregue por ela. Trata-se da última parte desta narrativa que seria simbolicamente o 

fim da vida, a velhice e a degeneração do corpo.Nas gravuras do jornal anarquista 

francês ‘Assiette au Beurre’186, no número especial sobre prostituição La prostitution 

ilustrado por Kees Van Dongen vemos a mesma seqüência de representações das 

etapas das vidas das prostitutas. 

 

Em algumas pinturas do século XIX, principalmente de bordéis, além das 

pessoas representadas, o espaço pictural e arquitetural ocupa uma posição de 

destaque. O desenho nos serve como uma informação destes espaços de diferentes 

‘Maisons Closes’ e de tipologias de construções que são lugares eminentemente 

modernos e contemporâneos dos grandes ‘magazins’, das ‘gares’ e das arquiteturas 

coletivas. 

 

 

A representação de três mulheres em ambientes privados, ou seja, o espaço 

feminino é recorrente em outros pintores. Em “Trois Femmes” (1909-1910) de Umberto 

                                                 
185 ZOLA, Émile. Nana. São Paulo: Ed. Hemus,1982.  
186 Assiette au Beurre, n. 30 --26 octobre 1901 por  Kees Van Dongen .ver em 
http://www.assietteaubeurre.org/vdg/vdg_f1.htm 
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Bocciono(1882-1916) são representadas a mãe e a irmã de Boccioni e ao centro uma 

mulher na qual o pintor tinha vivido uma relação tumultuada. 

 

 As três mulheres  estão representadas com uma luminosidade descendente e 

onde as formas são compostas como em raios oblíquos. Os olhares não se cruzam e 

cada uma está com uma expressão distinta. A obra testemunha uma assimilação deste 

pintor pela técnica do divisionismo com zonas monocromáticas e tratadas com 

degradês.  

 

No caso da obra de Weingartner, as mulheres não estão no mesmo plano e 

temos uma luminosidade mais saliente na figura feminina da parte central que seria a 

representação da “femme au mirroir”. É possivelmente a fase mais próspera da vida 

dela.O pintor não aderiu nem ao impressionismo e nem ao divisionismo e manteve 

neste quadro  um jogo delicado de pequenas pinceladas sutis e vibrantes para sugerir 

uma impressão mais realista. 

 

Em “Três mulheres na igreja” de W. Leibl187, a fortuna crítica desta obra 

comparou-a em relação aos detalhes à obra de Emile Zola. Neste temos representadas 

três mulheres na igreja em primeiro plano- uma jovem, uma madura e outra mais idosa. 

Assim como na obra de Weingartner, é a representação simbólica do tempo que passa 

e das fases da vida. As três mulheres têm expressões do rosto, vestimentas e posições 

de orações distintas. No caso do tríptico, temos a mesma mulher representada também 

em posições, idade e expressões diferentes. 

 

                                                 
187 A evolução da pintura de gênero em Munich se deu principalmente graças a atividade de 

Wilhelm Leibl. O circulo de artistas de Leibl,  possuiam tendências realistas que emanavam da França e 
foram especialmente cognizadas com as contribuições de Millet, Courbet e Manet.O grupo de Leibl se 
afastou nos anos 1880 mas influenciou a arte em Munique sobretudo nos anos de 1890. O naturalismo 
emerge na Alemanha ligado ao crescimento da admiração pela pintura impressionista dos anos de 
1880.Sabe-se que Weingartner continuara a manter contato com a Alemanha e estará tematicamente 
muito próximo deste grupo de Leibl. 
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Apesar da obra de Liebl não se tratar de um tríptico como é o caso de 

Weingartner, a ligação mais sólida entre as obras dá-se pela tríade de mulheres. Na 

obra do austríaco Gustav Klimt denominada “Les trois âges de la femme” de 1905,  as 

representações são sintéticas e de um decorativismo geométrico . O tema é uma 

revisitação numa chave simbólica das três fases da vida feminina: infância, maternidade 

e a inevitável velhice.  

 

No entanto, temos no nus uma evocação impressionante da secura esquelética 

dos corpos das mulheres. A idéia diretriz da Idade Média, Media vita in morte sumus, é 

prudentemente representada nesta obra com a evocação desta natureza efêmera.Em 

Weingartner, a semelhança com Klimt fora o título da obra encontra-se no mesmo tema 

revisto,ou seja, infância, vida adulta e velhice. Porém a distinção está na maternidade 

não evocada. A supressão da maternidade dá-se pelo fato de a narrativa referir-se 

possivelmente as três fases da vida de uma prostituta. 
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5.6 LIGAÇÕES ENTRE O TEMA DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER COM O DIREITO 

E A MEDICINA NO FINAL DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO SÉCULO XX 

 

Nesta etapa do estudo, em que não se perde a dimensão da análise relacionada 

à condição da mulher nos últimos anos do século XIX e começo do século XX, tratar-se-

á do tema no Direito e na Medicina. Tal escolha se dá porque a pesquisa sobre o 

tríptico requer um conhecimento prévio nessas áreas, a fim de uma melhor 

compreensão das mentalidades da época, uma vez que Pedro Weingärtner redefinira o 

tema do infanticídio baseado num fait divers. 

Torna-se pertinente, também, salientar que o título da obra se refere ao aborto 

praticado sobretudo por parteiras, então popularmente denominadas faiseuses d’anges 

na França, embora, para o pintor, a narrativa que o inspirou tenha sido de assassinatos 

de crianças recém-nascidas por combustão, não praticados pela mãe. 

Menon188, em seu texto, afirma que Angus Mclaren em seu livro Sexuality and 

Social Order, menciona evidências estatísticas sugerindo que a queda nos nascimentos 

teve duas causas: menos crianças nasceram nos casamentos e houve um aumento na 

proporção de mulheres solteiras. A percepção dentro da comunidade médica 

contemporânea, entretanto, era de que o infanticídio e o aborto estavam sendo 

praticados em um alarmante ritmo. Mclaren mostra que uma mudança ocorreu no tipo 

de mulher que costumava dirigir-se ao aborto – da “garota seduzida” do começo do 

século XIX, para depois de 1880, ou também a “mulher casada buscando o controle do 

tamanho da sua família”.  

Na França do fim do século XIX, o aborto era um crime mas a legislação de 

ajuda à família e de proteção da mãe estava muito atrás de outras nações européias. 

Em contrapartida, o período entre as duas grandes guerras apareceu como rico em 

medidas legislativas manipulando repressão e estÍmulo. A. Tillier189, no seu livro Des 

                                                 
188 In. MENON, Elizabeth K. Anatomy of a Motif: The Fetus in Late 19th-Century Graphic Art. Acesso em 
13/05/2004 em http://www.19thc-artworldwide.org/spring_04/articles/meno.html 
 
189 TILLIER, A. Des criminelles au Village. Femmes infanticides en Bretagne (1825-1865). Rennes, 
Presses Universitaires, 2001. 
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criminelles au Village reflete um olhar leve sobre a zona da campanha da região da 

Bretagna no século XIX190. O autor tentou analisar as lógicas econômicas, sociais, 

psíquicas que levaram mulheres ao crime, e reconstituir os itinerários de tais infelizes. 

Em um manual de Medicina Legal, da segunda metade do século XIX, de autoria 

de Ambroise Tardieu (1818-1879), está a classificação de infanticídio por combustão. 

Como se vê na imagem do manual, dentre os diferentes gêneros de infanticídio 

relatados muitas vezes em casos de pacientes, o causado por combustão era o único 

que não deixava traços nem provas que indicariam se a criança estava viva antes de 

ser morta porque sofreria uma mumificação.  

FIGURA 114 – PÁGINA DE LIVRO (ESTUDO MÉDICO-LEGAL) 

Tardieu,Paris,1868. 

 
 

Em :http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55371j 

 
                                                 
190 « Prés de 600 meurtres de nouveau-nés, crimes que l’article 300 du code penal de 1810 définit 
comme des infanticides, ont été jugés en Bretagne entre 1825 et 1865, plaçant cette province, au regard 
des statistiques, dans une position légèrement supérieure à la moyenne nationale. » TILLIER, A. Des 
criminelles au Village. Femmes infanticides en Bretagne (1825-1865). Rennes, Presses Universitaires, 
2001, p. 8.tradução : "Cerca de 600 mortes de recém-nascidos, crimes que o artigo 300 do Código Penal 
de 1810 definiu como infanticídios, foram julgados na região da Bretanha entre 1825 e 1865, colocando 
esta província em termos de estatísticas, em um nível ligeiramente superior à média nacional.  
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FIGURAS 115 E 116 – TRECHOS DE LIVRO (INFANTICÍDIO) 

Tardieu,Paris,1868.pgs 317 e 183. 

 

 

 

Em: http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55371j 
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FIGURA 117 – PÁGINA DE LIVRO (MEDICINA LEGAL) 

Tardieu,Paris,1868. 

 

 

Em: http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55371j 
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A percepção dentro da comunidade médica contemporânea era de que o 

infanticídio e o aborto estavam sendo praticados em um alarmante ritmo. Mclaren 

mostra que uma mudança ocorreu no tipo de mulher que costumavam dirigir-se ao 

aborto – da “garota seduzida” do começo do século XIX, para depois de 1880, ou 

também, a “mulher casada buscando o controle do tamanho da sua família”.  

 

Esse tardio grupo demográfico era de particular interesse para ambos, a igreja e 

os políticos; portanto, não é surpreendente que o aumento de abortos praticados por 

mulheres casadas seriam percebidos como uma ameaça. De acordo com Mclaren, “[...] 

médicos franceses, irritados pelo emergente feminismo” estavam certos de que a culpa 

do aumento de abortos praticados por mulheres casadas não se tratava apenas de uma 

decisão do casal, mas sim, de um ato de afirmação egoísta da mulher independente.  

 

Na parte que trata das Femmes criminelles191, mostra a diferença que o 

infanticídio fazia parte da paisagem judiciária, sobretudo nas regiões rurais entre os 

empregados da fazenda. A aborteira fazia parte sobretudo da vida urbana; além disso, 

no século XIX, a delinqüência dava lugar às ladras dos grandes magazines.  

 

Por ser um ato clandestino, o infanticídio era praticado principalmente em lugares 

com condições deploráveis, por pessoas incompetentes ou pela própria mãe, para 

escapar à rejeição da sociedade ante a condição de mãe solteira, ou para livrar-se de 

um filho gerado em relações de adultério. 

 

 

 

 
                                                 
191 Revue de la Bibliothèque National de France, n.17, Femmes - article de Michelle Perrot, «La 
bibliothèque, mère de l’histoire des femmes».  
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FIGURA 118 – PÁGINA DE LIVRO (INFANTICÍDIO) 

Tardieu,Paris,1868. 

 

 

 

Em: http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55371j 
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FIGURA 119 – PÁGINA DE LIVRO (INFANTICÍDIO) 

Tardieu,Paris,1868. 

 

 

 
Em: http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55371j 

 

As ações normatizadoras dos discursos da Medicina e do Direito Penal tanto 

na Europa como no Brasil, aprovação da Lei de 1904 na França e revisada em 1920, 

consistiam em estabelecer que quem provocasse o aborto de uma mulher, com ou 

sem o seu consentimento, seria punido com reclusão. Ademais, a mesma pena seria 

aplicada para a mulher que praticasse o auto-aborto. Na Lei de 1920, as penas se 
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tornaram mais graves, tratando-se de pena de morte, prisão perpétua para as 

aborteiras.  

 

Em relação às punições, torna-se interessante distinguir que enquanto na 

primeira metade do século XIX, na Europa, países como Inglaterra, Alemanha e França 

possuíam leis cada vez mais rigorosas para as práticas de aborto e infanticídio; no 

Brasil, o código de 1830 era mais tolerante. Mais tarde, em 1890, quando o código 

brasileiro se tornou mais rigoroso, na Europa, sobretudo na Inglaterra, por conta do 

movimento neo-malthusiano, foram aprovadas leis com permissivos legais para tais 

práticas. 

 

Na França do fim do século XIX, o aborto era um crime, mas a legislação de 

ajuda à família e de proteção da mãe estava muito atrás de outras nações européias. 

Em contrapartida, o período entre as duas grandes guerras foi rico em medidas 

legislativas manipulando repressão e estímulo. A motivação do crime de infanticídio 

praticado pela mãe, conforme afirma Benhain (1992, p.10)192, englobaria diversos 

fatores, como a culpa, o vazio e o medo do parto. 

 

O fato de os crimes serem praticados em ambientes distintos instiga a refletir 

sobre a obra de Weingärtner. A primeira se dá pelo recurso da iconografia e da 

ambientação do tríptico, deixando bem claro que se trata de espaços urbanos: a festa 

ao fundo, na primeira parte, a carruagem esperando na porta e o porão habitável – 

tipologia de residência urbana. 

                                                 
192 « Et le pouvoir de donner la vie ne lui conférerait-il pas celui de la reprendre? Simultanément, voici la 
mère déchirée, séparée, vidée, brutalement renvoyée à sa propre mortalité. La voici plus que jamais 
confrontée à son destin féminin, celui du manque, de la perte, sang, eaux, naissance, sevrage, et, du côté 
du fantasme, enfant. » tradução : "E o poder de dar vida não lhe conferiria o de tirá-la? Ao mesmo tempo, 
temos uma mãe dilacerada, separada, despojada, brutalmente reenviada a sua própria mortalidade. Aqui, 
mais do que nunca confrontada ao seu destino feminino, este da falta, da perda, sangue, água, 
nascimento, desmama, e do lado o fantasma, o filho." In : BEHAÏN,M. La folie des mères.J’ai tué mon 
enfant.Paris :éd. Imago, 1992.  
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As ações normatizadoras dos discursos da Medicina e do Direito Penal, tanto na 

Europa como no Brasil, elucidam para a compreensão do tema no âmbito social. Quem 

seriam então essas “criminosas” que cometeriam esse tipo de delito?  

 

Entende-se que, nessa época, somente a demência193 poderia explicar esse 

gesto odioso. Uma outra ferramenta pareceu primordial para o avanço da pesquisa, 

corroborando com o manual de Medicina Legal e na busca por fatos concretos de 

algum caso de infanticídio por combustão em Paris, entre os anos de 1906-1908. Nos 

arquivos da Polícia daquela cidade, havia mais casos isolados de abortos, contudo, em 

1906, chegava a existir um feto encontrado por dia com causa mortis identificada como 

aborto. Os fetos eram em geral encontrados enrolados em jornais. O número 

aumentaria em 1907, aparecendo ao menos dois fetos por dia com causa mortis de 

aborto. Os recém-nascidos com causa morte incerta não estavam nas tabelas, mas 

chegava a constar um por dia. 

 

No mesmo arquivo, há dados de causa mortis por infanticídio nos Registres 

Instituts Medico-Lègal, livros da Morgue de Paris194, transcritos nos quadros abaixo. 

Vale apontar que não fazem referência a nenhum infanticídio por combustão.  

 

 

 

 

                                                 
193«‘Le crime a souvent son origine dans une déformation congénitale du cerveau’, rappelle un éditorial de 
Thomas Grimm dans Le Petit Journal ; ‘ la plupart des assassins pourraient être assimilés à des fous’. 
Atavisme, dégénérescence et hérédité sont inlassablement convoqués pour expliquer pourquoi ces êtres, 
‘nés foncièrement vicieux, sont destinés à vivre fatalement en marge de la société’. Répudiée par la 
Faculté, l’analyse de Lombroso demeure trés vivace dans une presse qui refuse de s’encombrer des 
subtils distinguo des criminalistes ou des anthropologues. Répétant à l’envi ‘qu’on peut nsître criminel, de 
même que le loup naît carnassier et le serpent venimeux’, elle multiplie les portraits de ces bêtes fauves » 
In: KALIFA, D. L’encre et le sang. Récits de crimes et société à la Belle Époque. Paris: Librairie Arthème 
Fayard, 1995, p. 143.  
 
194 Morgue de Paris-Inscription des corps déposés-Préfecture de Police de Paris. Années 1905, 1906 e 
1907. Archives de Police de Paris. 
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QUADRO 1 -  CAUSA MORTIS NEONATAL (PARIS, 1905) 

Espaço  
para Foto 

Nome ou Sobrenome ou  
Designação 

Causa mortis Data 

 Recém-nascido (masculino) Infanticídio(causa presumida – 
estrangulamento feito pela 
mão da mãe) aff.(caso) com a 
Sra. Bellelle 

19/04/1905

 Recém-nascido (feminino) Infanticídio 27/05/1905
 Recém-nascido (feminino) Infanticídio 05/07/1905
 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 08/07/1905
 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 29/07/1905
 Restos de um Recém-nascido 

(masculino) 
Infanticídio 14/09/1905

 Recém-nascido (masculino) Infanticídio-via pública Sr. 
Boucard(juiz) 

26/12/1905

QUADRO 2 -  CAUSA MORTIS NEONATAL (PARIS, 1906) 

Espaço 
para 
Foto 

Nome ou Sobrenome ou  
Designação 

Causa mortis Data 

 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 03/02/1906 
 Recém-nascido (feminino) Infanticídio 12/02/1906 
 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 05/04/1906 
 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 14/05/1906 
 Recém-nascido (masculino) Infanticídio 19/08/1906 
 Rozeaux, Angèle Eugenie Manobras abortivas 25/10/1906 

 

QUADRO 3 -  CAUSA MORTIS NEONATAL (PARIS, 1907) 

Espaço 
para Foto 

Nome ou sobrenome 
ou Designação 

Causa mortis data 

 Recém-nascido 
(masculino) 

Infanticídio 18/01/1907 

 Recém-nascido 
(masculino) 

Infanticídio- aff.(caso) com Denis Irma 
– Sr. Seydet (juiz) – lugar do cadáver 
encontrado 56, rue Voltaire 

06/02/1907 

 Recém-nascido 
(feminino) 

Infanticídio- aff. (caso) com Brant 
Augustins 

02/03/1907 

 Georgette Lemain Manobras abortivas 13/03/1907 
 Recém-nascido 

(masculino) 
Infanticídio via pública 25/05/1907 

 Recém-nascido 
(feminino) 

Manobras abortivas 16/07/1907 

 Recém-nascido 
(masculino) 

Infanticídio 05/10/1907 

 Recém-nascido 
(masculino) 

Infanticídio – tinha uma camisa 05/11/1907 
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O procedimento, do qual se tentou buscar registros, seria: ante denúncias e 

provas, o processo seria instaurado; haveria registros de autópsias e depois o processo 

apareceria na Gazette des Tribunaux195. Se o acontecido, porém, fosse somente um fait 

divers, do qual não haveria provas evidentes de infanticídio por combustão, nada 

constaria nos registros. Por meio desta tese, defende-se a hipótese de que ocorreu um 

fait divers sem prova concreta; ou o pintor pode ter sabido do caso de Jeanne Webber, 

fazendo sua própria interpretação ou pode também ter imaginado a ocorrência. 

 

5.7 LIGAÇÕES ENTRE O TEMA DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER COM A 

IMPRENSA NO FINAL DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO SÉCULO XX 

 

Nesta etapa da pesquisa, serão tratadas das possíveis relações entre o Tríptico 

em análise, com a imprensa contemporânea à sua criação, pois a busca por periódicos 

resulta de suma importância quanto ao faits divers relativo à obra. Ainda, tal 

investigação pode tornar-se necessária para que se compreenda melhor como, no 

campo artístico, temas relacionados a crime de aborto e infanticídio eram tratados.  

 

Por meio da carta de Pedro Weingartner a Joaquim Nabuco, conforme foi 

mencionada, buscou-se informações na história da imprensa e nos jornais desse 

período (1906-1908) a fim de encontrar o fait divers e a autora que queimou as 150 

crianças, na França. No entanto, não se obteve informações respectivas, mas de outros 

delitos feitos por mulheres que tiveram, de algum modo, relação com o assunto. 

 

 

 

                                                 
195 La Gazette des Tribunaux du 29, 30 janvier 1906, l’intégralité du jugement de Jeanne Weber.Ce 
procès n’est pas seulement celui de l’étrangleuse mais le procès d’une assassin d’enfants. L’opinion 
publique s'est ainsi prononcée à l’époque, en la surnommant 1’ «ogresse».tradução : A Gazeta dos 
Tribunais dos dias 29, 30 de janeiro de 1906, tinha a íntegra do julgamento de Jeanne Weber. Este 
processo não era somente de uma estranguladora, mas também de uma assassina de crianças. A 
opinião pública foi tão presente no momento que chegaram a apelidá-la “a ogra”. 
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QUADRO 4 – PESQUISA NA IMPRENSA (PARIS, 1889-1949) 

Nome do Jornal Período Material encontrado Imagens 

La Plume (1889-1914) Interrupção das datas pesquisadas. Na 
BNF os exemplares tem uma lacuna de 
aparição entre 1905 até 1911. 

 

Le Rire (1894-1910) Nenhuma informação.  

L’Assiette au 
Beurre 

(1901-1910) 1904- Charles Léandre, Les Monstres de 
La Société, e em abril de 1907, 
Laboratoire de Faiseuse D’anges 

   
 

Le petit journal 
(Supplément 
illustré) 

(1863-1949) Jeanne Webber- DIMANCHE, 12/05/1907 
Petit Journal n. 860 e affaire Steinheil 

    
 

  
Le Temps (1861-1942) Não tem o período na BNF  

Le Journal  Nenhuma informação  

La Revue Illustré    

L’Illustration (1843-1942) Nenhuma informação acerca de faiseuse 
Encontrado l’affaire Steinheil. 

 

L’Echo de Paris  Nenhuma informação.  

La Gazette des 
Tribunaux 

 29, 30 janvier 1906, julgamento 
integral de Jeanne Weber. 
 

Ver xerox nos anexos 

 

Conforme Dominique Kalifa196, no seu livro L’encre et le sang, ao analisar o 

comportamento de mulheres criminosas, afirma que elas se fundem na massa dos 

casos ordinários. A parte pertencente às mulheres nas crônicas criminais atinge uma 

pequena parte, sempre inferior a 13%, regularmente recenseado pela Compte Général. 

Mesmo os “crimes femininos”, nomeadamente os abortos e os infanticídios, não são em 

efeito jamais referidos. 

 

                                                 
196 KALIFA, D. L’encre et le sang. Récits de crimes et société à la Belle époque. Paris : Fayard, 1995. 
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As ladras das grandes lojas, que suscitam, portanto, discursos proliferados da 

parte dos médicos, dos criminalistas ou dos literatas, não são mais mencionadas. 

Muitos desses delitos se resolvem de forma amigável, de modo que os contratos de 

publicidade que assinam os grandes magazines impõem geralmente aos jornais uma 

clausula de “silêncio” sobre essa publicidade inútil. Mães, esposas ou amantes 

assassinas, algumas transgridem a lei, porém não saem quase do papel que a 

sociedade lhes atribuiu, além de respeitarem finalmente os códigos e as normas. 

 

A cleptomania, que era vista como doença da moda à época, vem em parte 

desculpar as “aventureiras” ou as prostitutas; no entanto, pode-se assinalar algumas 

mulheres culpadas por outros delitos.  

 

Os jornalistas, a depender da ocasião, dissertavam e mostravam detalhes na 

imprensa sobre a criminalidade feminina, como foi o caso do l’affaire Steinheil, em 

1908, e de Jeanne Webber, em 1906. Afetadas por uma  particular interpretação físico-

moral, na qual estariam estruturalmente propensas à doença e à loucura, as mulheres 

se mantinham enigmáticas tanto na divulgação de suas ações relativas ao universo 

criminal bem como nas representações dos desenhos de ilustração dos periódicos. 
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FIGURA 120 – CAPA DE JORNAL (INFANTICÍDIO) 

 
A infanticida  Jeanne Webber, no Petit Journal 

 

No jornal anarquista L’Assiette au Beurre e também no Le Petit Journal, L’Affaire 

Jeanne Webber197 foi o crime feminino mais difundido pela imprensa da época. Na 

                                                 
197 In: DIMANCHE, Petit Journal n. 860, 12/05/1907, L'ogresse Jeanne Weber - Crime ou fatalité? C’est 
un personnage mystérieux et fatal cette femme Jeanne Weber dont le procès, au mois de Janvier 1906. 
On l’accusait d’avoir, dans l’espace de trois semaines, assassiné trois enfants, ses nièces Georgette, 
âgée de dix-huit mois; Suzanne, trois ans; Germaine, sept mois. On l’inculpait, en outre, d’une quatrième 
tentative de meurtre sur son neveu, Maurice Weber, un garçonnet qui n’aurait été sauvé que par 
l’intervention rapide de sa mère. On avait remarqué que les enfants laissés seuls avec Jeanne Weber 
succombaient à une sorte d’étouffement convulsif et qu’ils portaient certaines traces bizarres autour du 
cou. L’affaire, cependant, semblait être éteinte lorsque la fille aînée de Ravouzet, âgée de seize, ans, vint 
déclarer à la gendarmerie que son frère avait été soigné par Jeanne Weber, demeurant depuis quelques 
mois chez son père, et que cette femme avait dû certainement étouffer le malheureux enfant. Tradução : 
24/05/1908 In: Petit Journal n.860. 12/05/1907: A ogra Jeanne Weber - Crime ou fatalidade? É uma 
mulher misteriosa e mortífera Jeanne Weber, cujo julgamento aconteceu no mês de janeiro de 1906. Ela 
foi acusada de ter, no espaço de três semanas, matado três crianças, suas sobrinhas: Georgette, com 
idade de dezoito meses, Suzanne, de três anos, e Germaine, de sete meses. Ela foi inculpada de uma 
quarta tentativa de assassinato de seu sobrinho, Maurice Weber, um menininho que havia sido salvo pela 
rápida intervenção de sua mãe. Percebeu-se que as crianças deixadas sozinhas com Jeanne Weber 
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Gazzette des Tribunaux, de 29 e 30 de janeiro de 1906, encontrou-se a integralidade do 

julgamento de Jeanne Webber. No processo, foi indiciada não somente por tentativa de 

estrangulamento mas como assassina de crianças por envenenamento. Entretanto, a 

opinião pública pronunciar-se-ia e em todos os jornais e ela seria denominada de 

ogresse(ogra).  

 

 

                                                                                                                                                              
sucumbiam a uma espécie de asfixia convulsiva e todos apresentavam estranhas marcas ao redor do 
pescoço. O caso, porém, parecia ter sido arquivado quando a filha mais velha de Ravouzet, com idade de 
dezesseis anos, declarou à polícia que seu irmão era cuidado por Jeanne Weber, residente há vários 
meses com seu pai, e que ela teria certamente sufocado a pobre criança. 
  Le dernier crime de l'ogresse, Le Petit Journal n. 914, C’était fatal Jeanne Weber, l’ogresse de la Goutte-
d’Or, accusée déjà de plusieurs meurtres d’enfants, acquittée grâce aux dépositions des médecins 
légistes, laissée en liberté grâce aux médecins. Rappelons, en quelques lignes, les antécédents de 
l’«ogresse»:En 1901, sa propre fille meurt dans des circonstances qui restent ignorées. En 1905, on 
l’accuse d’avoir, dans le seul mois de Mars, assassiné ses trois nièces Georgette, Suzanne et Germaine; 
tenté de tuer son neveu Maurice et assassiné son propre fils, Marcel, l’unique enfant qui lui restait. Les 
parents la dénoncent. Jeanne Weber est acquittée. Elle part, quitte Paris. En Avril 1907, on la trouve dans 
l’Indre, à Villedieu, près de Châteauroux. Ces jours derniers, elle échoue à Commercy, dans l'auberge 
des époux Poirot qui ne la connaissent pas sous son vrai nom. Elle leur demande de lui confier leur fils, 
Marcel, âgé de six ans, parce qu'elle craint de coucher seule. Ces malheureux y consentent. Elle emporte 
l’enfant. Quelques instants plus tard, on entend du bruit dans sa chambre ; on monte. Un spectacle 
effroyable s’offre aux yeux des parents épouvantés leur enfant gît sur le lit, étranglé, la langue coupée, 
couvert de sang. Quant à la femme, hagarde, farouche, elle nie contre toute vraisemblance. On l’entraîne, 
on l’interroge. Elle dit son vrai nom Jeanne Weber. Alors l’affreux drame s’éclaire. L’ « ogresse » a fait une 
victime de plus. Le lendemain soir, une automobile emportait la misérable à la prison de Saint-Mihiel. La 
foule, exaspérée, voulait lyncher l’étrangleuse, et, sur son passage, un seul cri retentissait « A mort 
l’ogresse!... A mort!» tradução : 24/05/1908 - O último crime da ogra, Le Petit Journal n. 914. Foi fatal 
Jeanne Weber, a ogra da Goutte d’Or,  acusada de vários assassinatos de crianças, presa através da 
evidência dos médicos legistas e deixada em liberdade graças aos médicos. Lembremos em um pequeno 
resumo a história da “ogra”. Em 1901, sua própria filha morreu em circunstâncias que continuam a ser 
ignoradas. Em 1905, ela foi acusada de, no mês de março, ter assassinado suas três sobrinhas, 
Suzanne, Georgette e Germaine; tentou matar seu sobrinho Maurice e assassinou seu próprio filho, 
Marcel, a única criança que restava. Os pais a denunciam. Jeanne Weber é presa. Ela parte, deixa Paris. 
Em abril de 1907, é encontra-se em Indre, na região de Villedieu, perto de Châteauroux. Nestes últimos 
dias, ela parte para Commercy, no albergue do casal Poirot que não sabem o seu nome verdadeiro. Ela 
pede que eles a deixem na companhia de seu filho, Marcel, com idade de seis anos, porque ela temia 
dormir sozinha. Esses infelizes concordaram. Ela então leva a criança consigo. Momentos depois 
ouviram um barulho no quarto dela; eles subiram. Um terrível espetáculo se ofereceu aos olhos dos pais 
assustados, pois vêem seu filho deitado na cama, estrangulado, a língua cortada, coberto de sangue. 
Quanto à mulher, estúpida, violenta, nega contra todas as evidências. Ela foi levada e interrogada. Ela diz 
o seu verdadeiro nome, Jeanne Weber. Então, o terrível drama se esclarece. A “ogra” fez mais uma 
vítima. No outro dia à noite, um carro transportou a miserável para a prisão de Saint-Mihiel. A multidão, 
furiosa, queria linchar a estranguladora e, no seu caminho, um único grito ecoava “Morte à ogra... Morte!” 
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FIGURAS 121 E 122 – CAPA DE JORNAL E GRAVURA (INFANTICÍDIO)  

 

 
 

 

 

FIGURA 123 – REPRESENTAÇÃO PICTÓRICA DA OPINIÃO PÚBLICA DA ÉPOCA 

   

 

  



 184

Nos jornais e periódicos da época, não era difícil encontrar casos isolados198 e 

relatados de faits divers, a respeito de aborto199 e infanticídio, assim como ocorria no 

Brasil, à mesma época. Evidentemente, esse tipo de crime não ocupava lugar de 

destaque e sempre ficava na parte de notícias ou fatos diversos. Havia também 

propaganda de sages-femmes200 (parteiras) que não se ocupariam somente do parto, 

mas sim da prática de abortos. 

                                                 
198 Infanticide. Sur les bords de la Marne, dans l’Ille du Martin-Pêcheur, le cadavre d’une fillette de dix 
jours, enveloppé dans des langes très riches, marqués aux initiales L.V., est venu s’échouer hier matin. 
M. Denfert, commissaire de police, a ouvert une enquête sur ce mystérieux repêchage. Le docteur Vallat, 
ayant examiné l’enfant a déclaré qu’il était né viable et n’avait séjourné que quelques heures dans l’eau. 
Le Journal, 30/03/1906, p. 6. Le Journal, 16/10/1906, p. 6. «Les mères coupables» Prés de la porte de 
Paris, à Charenton, dans un fossé des fortifications, des ouvriers ont découvert, hier, matin, le cadavre 
d’un nouveau né du sexe masculin. M. Delanglade, commissaire de police, a dirigé le corps sur la 
Morgue.Tradução : “Infanticídio”. Nas margens do Marne, na Ilha de Martin-Pêcheur, o cadáver de uma 
garotinha de dez dias, envolvido com fraldas de fino tecido, marcadas com as iniciais L.V., encalhou 
ontem de manhã. O Sr. Denfert, comissário de polícia, abriu uma investigação sobre esse: misterioso 
achado.O Dr. Vallat, que examinou a criança, declarou que ela nasceu saudável e que havia sobrevivido 
apenas algumas horas na água. Le Journal, 30/03/1906, p. 6. “Les mères coupables”. Próximo à porta de 
Paris, em Charenton, em um fosso das fortificações, operários descobriram, ontem pela manhã, o 
cadáver de um recém-nascido do sexo masculino. O Sr. Delanglade, comissário de polícia, encaminhou o 
corpo para a Morgue. 
 Jornal Echo do Sul, 20/02/1908, p. 2. Facto escandaloso: Rio, 20 – Os jornaes da tarde, de hontem, 
denunciam o seguinte facto escandaloso. Florinda Leal, filha de Pernambuco, sentindo-se gravida, 
planejou o aborto forçado, afim de não perder a pensao do Estado, como viuva de funccionario público. 
Para esse fim embarcou, naquelle Estado, com destino a esta capital, em dias do anno passado. A 
parteira Maria da Piedade Borges, de nacionalidade portugueza, previamente avisada, foi espera-la a 
bordo. Em seguida combinaram ambas matar primeiro o filho de Florinda Leal. Consumado o crime, a 
parteira tratou de provocar o aborto. Nao fazendo efeito os remedios empregados para esse fim, resolveu 
arrancar a criança a ferro, auxiliada pela medicação interna e externa receitada pelo Dr. Demetrio Roma 
Santa, presidente da estaçao Riachuelo. A receita foi aviada na pharmacia Soares, estabelecida à rua da 
Misericordia. Commetido o infanticídio, a parteira mandou o seu filho Fernando, sachristao da egreja de 
Sao Pedro e a sua afilhada Maria deitarem o feto, despedaçado no mar. 
 
199 Troubles mensuels. Si inquiet écrivez rue… , n. Sages femmes… Stérilité, discrétion, méthode 
infaillible.Retard, moyen infaillible. BERTILLON, J. La Dépopulation en France : ses conséquences, ses 
causes, mesures à prendre pour la combattre. Paris : F. Alcan, 1911. 
 
200 « L’Accoucheuse, comme le médecin, conserve des fonctions religieuses que druides et druidesses se 
partagent. Le Dr. Witkowski poursuit: ‘Quant à l’étymologie sapiens femina, elle est analogue à celle de 
prud’ homme prudens homo. Si ‘sage’ n ‘était pas l ‘adjectif bien connu, comment expliquer ‘addiction de 
‘femme’? » Cette explicatin nous paraît la meilleure. Sapiens mulier, sapiens femina, ‘saive femme’, 
‘saige-femme’ qualifie une femme dont la fonction est d’exercer celle d’accoucheuse, et pour la 
différencier des autres femmes, on a lui attribué un qualificatif qui la caractérise ‘saive ou saige’ qui, au 
Moyen Age signifie : savant, avisé, fûté 200. Il dérive de sapere d’où vient le vieux mot médiéval sapience, 
sapientia que l’on peut traduire par intelligence, jugement, bon sens, prudence, science, savoir en 
général, en un mot, la sagesse qui résume d’un façon globale, ‘la saine appréciation des choses, grâce à 
des lumières naturelles ou acquises’ ». WITKOWSKI. Histoire des Accouchements chez tous les peuples, 
Paris, 1887.Tradução : “A parteira, como o médico, conserva funções religiosas compartilhadas entre os 
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FIGURA 124 – ANÚNCIO DE JORNAL (SAGE-FEMME) 

 
Le Journal 10/08/1908 p. 6, Pesquisado na B.N.F-Tolbiac,Paris 

No desenho da capa do hebdomadário ilustrado Assiette au Beurre201 de 1907, 

intitulado “La faiseuse d’anges”, o artista Hermann Paul202 tentou mostrar que a criança 

                                                                                                                                                              
Druidas. Continua o Dr. Witkowski: ‘Quanto à etimologia sapiens femina, ela é análoga àquela de 
prud’homme, prudens homo. Se sage não era adjetivo muito conhecido, como explicar o acréscimo de 
‘mulher’? ‘Essa explicação nos parece a melhor. Sapiens mulier, sapiens femina, ‘saive femme’, ‘saige-
femme’ qualifica uma mulher cuja função é o exercício da parteira, e para distingui-la das outras mulheres 
lhe foi atribuído um qualificativo que a caracteriza ‘saive ou saige’ que, na Idade Média, significa: sábia, 
conhecedora, inteligente. Deriva de sapere do que provém a velha palavra medieval sapiência, sapientia, 
sendo possível traduzi-la por inteligência, juízo, bom senso, prudência, ciência, saber em geral, numa 
palavra, o conhecimento que resume de um modo global ‘a saudável apreciação das coisas graças à 
luzes próprias ou adquiridas’”.  
 
 
201 L’Assiette au Beurre foi uma revista ilustrada, satírica, artística e subversiva de esquerda, que 
começou em abril de 1901 e durou até outubro de 1912. Tinha em média 16 páginas e tamanho de 
31,5cm por 24cm. A revista era composta na sua metade por imagens coloridas e a outra metade por 
desenhos em preto e branco. As ilustrações se apresentavam em página inteira com uma legenda abaixo 
e raramente alguns textos. Os temas refletiam idéias da atualidade de então. Os desenhos coloridos 
ocupavam a primeira e a última página e as páginas centrais. Freqüentemente, um desenhista realizava 
sozinho todo o número da revista. Jules Grandjouan fez dessa forma 45 números. Ele igualmente ilustrou 
38 números em colaboração com outros artistas, o que totalizou 83 números e 1200 desenhos. Ele foi o 
mais prolífico dos artistas do Assiette au Beurre. Dois redatores-chefes se sucederam: S. Schwartz até 
1904, depois A. de Joncières. Eles chamaram cerca de 200 artistas e entre eles tiveram nomes célebres 
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e, principalmente, a forma de se livrar dela é um affaire de femmes, ou seja, 

responsabilidade feminina. Nos demais desenhos, há situações distintas em que as 

mulheres se encontravam na condição de dirigir-se ao aborto.  

 

L’Assiette au Beurre203 foi o título dessa revista ilustrada que foi com Le Rire, 

uma das revistas satíricas das mais célebres da Belle Époque. De 4 de abril de 1901 a 

15 de outubro de 1912, em um total de 593 números e 7 números hors-série(fora da 

série), cada exemplar continha cerca de 16 páginas. Os desenhos compreendiam na 

maior parte a página inteira e a metade deles era impressa em cores. Cada número era 

confiado a um desenhista ou a um grupo restrito de desenhistas. No entanto, Assiette 

au Beurre204 ofereceu uma mina infinita de imagens, cujo fundo iconográfico permitia 

ilustrar mais ou menos não importava qual tema político ou social.  

                                                                                                                                                              
da época, como: Forain, Van Dongem, Steinlein, Valloton, Charles Léandre, Jossot, Poulbot, Kupka, Iribe, 
Willete. Ademais, a qualidade da impressão colorida e a atualidade dos temas tratados contribuíram para 
o sucesso da revista. A tiragem na época, estimada por Dixmier, foi de 25.000 a 40.000 exemplares. 
Grandjouan direcionou seus propósitos engajando-se no antimilitarismo, antiparlamentarismo e 
anarquismo. O artista nasceu em Nantes em 1875 e também era conhecido pelos seus desenhos no Le 
Rire. Seu primeiro desenho no Assiette au Beurre apareceu em 19 de abril de 1902, no número 65, e o 
título foi: L’Assiette au Beurre Municipale. O lado anarquista da revista foi conveniente ao artista, bem 
como o fato de estar ao lado de artistas de prestígio como Steinlein. Grande liberdade era dada aos 
artistas e Grandjouan fazia violentas críticas ao sindicalismo e anticlericalismo. (KOECHLIN, N. Jules 
Grandjouan (1875-1968) : dessins et légends de Grandjouan dans L’Assiette au Beurre. Paris : ADAGP – 
Association des auteurs autoédités, 2001. 
 
202 Hermann-Paul (Paris, 1874-Saintes-Marie-de-la-Mer, 1940) foi mais conhecido como desenhista na 
imprensa mas foi também pintor e gravador. Trabalhou no Le Rire, onde criou o gênero da reportagem 
humorística, no Courrier Français, na La Fouille, no Sifflet, no Cri de Paris, Figaro, Sourire e no L’Assiette 
au Beurre fez 14 números completos e participou de de 16 números de 1901 a 1911. Hermann-Paul era 
considerado ‘Forain de la Gauche’ e uma grande parte de sua obra era destinada a crítica às classes 
mais favorecidas e às lutas políticas de sua época. Freqüentava o atelier de Jean-Paul Laurens e de E. 
Carrière mas abandonou a pintura para se dedicar totalmente à caricatura. 
 
203 Locução muito mais usada no começo do século XX,significando lugar lucrativo. 
 
204 O Assiette au Beurre pertencia ao Sr. Schwarz que, em 30/12/1900 escrevera uma carta a Anatole de 
France informando quais eram suas intenções ao criar o periódico: “Monsieur A. France, J’ai l’intention de 
publier prochainement un journal hebdomadaire satirique illustré en coleur, qui parlera sous une forme 
très mordante, très cinglante, des problèmes de la vie sociale actuelle.(…)” Resumindo, M. Schwarz 
escolheu um tema de crítica social, por meio do qual a clientela visada era a dos ‘intelectuais’ e artistas. 
Alguns números eram previstos e preparados com antecedência, de modo que Schwarz entrava em 
contato com desenhistas e escritores e, por vezes, colocava-os em contato e lhes propunha um tema, 
reservando-se o direito de aceitá-lo ou recusá-lo conforme a maneira que fora tratado pelo artista. Em 
1902, Schwarz passou por diversos problemas financeiros; em setembro do mesmo ano, uma sociedade 
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Na estrutura social da época, alternativas muitas vezes extremistas foram 

usadas pelas mulheres que, muitas vezes, não tinham opção a não ser o aborto como 

um método anticoncepcional. Na revista, essa denúncia social por meio das 

representações de diferentes situações era carregada por um fundo moral mostrando 

as duras realidades enfrentadas pelas mulheres e criticando, por vezes, as elites e os 

“sedutores” que abandonavam as mulheres grávidas. 

 

O risco de vida, o direito de escolha e a humilhação eram os significantes 

principais dos desenhos de Grandjouan em referência aos problemas enfrentados pelas 

mulheres ao optarem pelo aborto. A maioria sofria intensa pressão social, familiar e 

religiosa. A discussão desse número se concentrava na prática e na decisão da mulher, 

não evocando a emancipação feminina, mas deixando claro que isso implicaria uma 

revolução que entraria em choque diretamente com os homens, com a Igreja e o 

Estado. 

 

 

 

 
                                                                                                                                                              
anônima se reuniu a fim de comprar o conjunto de publicações. Mais tarde, começaria a aparecer o nome 
da equipe de redação como Schwarz-Bracquart, reafirmando a concepção de revista desde seu primeiro 
período: arte e sátira. A partir do n. 185 (15/10/1904) até o n. 191 (26/11/1904), o responsável foi Doineau 
e desde 03/12/1904 os números apresentaram E. Victor como editor responsável. A fabricação e venda 
do Assiette au Beurre, “quase na sua totalidade, os números do periódico foram impressos em tipografia. 
Os originais eram feitos de desenhos em papel, aquarela, óleo etc. Aplicavam técnicas de fotogravura, 
gravando então as placas de zinco necessárias (alguns zincos foram também ‘retocados’ a mão), após 
passavam à impressão. (…) Alguns raros números de L’Assiette au Beurre foram litografados.’ Em 
comparação aos outros jornais de caricaturas da época como Le Rire e Le Sourire, L’Assiette au Beurre 
se diferenciou por ter um editor mais exigente e uma paginação em página inteira dando uma aparência 
bem distinta dos pequenos desenhos em branco e preto, poucos desenhos em página inteira e inúmeros 
desenhos com qualidade ruim. A difusão do periódico era feita em diferentes formas de venda: venda em 
quiosques e livrarias, assinatura, fascículos mensais (de 4 a 5 números), alguns números tinham direito a 
tiragens especiais e os antigos sempre estavam disponíveis para leitores que desejassem completar a 
coleção. O produto L’Assiette au Beurre foi comercializado de uma maneira diversificada. Conforme 
Dixmier, a média de exemplares por tiragem era entre 25 mil a 40 mil por edição. Esse número 
importante explica que o Assiette au Beurre não era um jornal raro. Os 9600 desenhos constituem uma 
fonte iconográfica com uma grande riqueza para o estudo desse período. No estudo de Dixmier, cerca de 
21% dos desenhos representavam a vida dos trabalhadores e uma diversidade de cerca de 50 temas 
diferentes. In: DIXMIER, E. & M. L’Assiette au Beurre-Revue Satirique illustré. Paris : François Maspero, 
1974, p. 21.  
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5.8 LIGAÇÕES ENTRE O TEMA DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER COM A 

LITERATURA NO FINAL DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO SÉCULO XX 

 

Na então chamada belle époque francesa, tempo dos romances de Emile Zola, 

de Henry James e Proust, os acontecimentos políticos internacionais e as guerras de 

independência e de expansão colonial multiplicaram as comunicações entre diversas 

culturas.  

Entre os exemplos acima, destaca-se o livro Os quatro evangelhos - 

Fécondité205, de Emile Zola, que sugere uma livre associação ao tema do tríptico. 

Fécondité é a história de uma parteira acusada de homicídio, conhecida pela 

eficiência em fazer o tour de main que, no momento do parto, mata a criança 

indesejada. No entanto, se a criança sobrevive ao ato, a parteira recusa-se a matá-la206 

                                                 
 
205 A senhora Roche era conhecida pela sua “volta de mão”: fazia crianças natimortas. Se a criança da 
qual a mãe queria se livrar era um recém-nascido vivo, contudo, a senhora Roche se negava a matá-lo e 
era necessario então lhe confiar a uma ama (babá) que se encarregavaa de lhe fazer sumir. Assim que o 
filho de Celeste, uma personagem da obra, foi morto na hora do parto através dos cuidados da Sra 
Roche, seu segundo filho, recém-nascido vivo, vai morrer na ama. ZOLA, E. Fecondité. Les Quatre 
évangiles. Paris : L’Hamarttan,1993. Angleterre, 08/1898-05/1899. 
 
206 “Ce qu’elle ne disait pas, c’était qu’elle venait d’accoucher de son second, c’était aussi que la chose, 
cette fois, n’avait pas bien marché, comme pour le premier. L’année précédente, presque jour pour jour, la 
Rouche l’avait délivrée d’un mort-né, un des plus beaux mort-nés qu’elle eût réussis, avec se tour de main 
heureux dont elle détenait la spécialité. Cette fois, bien qu’à sept mois à peine, l’enfant était né vivant, 
déjà vivant, déjà solide. Pourtant, toutes les chances de mort semblaient assurées ; mais la vie a de ces 
obstinations. Et, la règle de la maison interdisant l’infanticide, il avait fallu faire appel à la Couteau, qui 
était la suprême ressource, la fosse commune, dans ces cas fâcheux. Elle était venue chercher l’enfant 
pour l’emmener en nourrice, à Rougemont, dès le lendemain de sa naissance. Il devait ètre mort.» ZOLA, 
E. Fecondité. Les Quatre évangiles. Paris : L’Hamarttan, 1993. Angleterre, 08/1898-05/1899, p. 
205.Tradução : “Aquilo que ela não dizia é que acabava de parir pela segunda vez, e que também a 
coisa, desta vez, não foi tão bem quanto da primeira. O ano precedente, quase todo dia, a Rouche lhe 
confiava um natimorto, um dos mais belos natimortos de que fosse capaz, com a feliz destreza de que 
era especialista. Desta vez, ainda que apenas de sete meses, a criança nascia viva, viva e saudável. 
Entretanto, todas as chances de morte pareciam asseguradas; mas a vida tem suas obstinações. E as 
regras da casa interditavam o infanticídio, seria preciso apelar para a Sra. Couteau, que era o supremo 
recurso, o fosso comum para esses casos inoportunos. Ela veio procurar a criança para conduzi-la com 
sua ama a Rougemont, no dia seguinte de seu nascimento. Devia ser morta.” ZOLA, E. Fecondité. Les 
Quatre évangiles. Paris : L’Hamarttan, 1993. Inglaterra, 08/1898-05/1899, p. 205. 
 



 189

e a criança será então confiada a uma nourrice – ama-de-leite – que dela ocupar-se-á e 

a fará desaparecer, já que infanticídio é proibido na sua casa.  

No livro, a personagem da parteira quer provar a Mathieu Froment (personagem 

principal), que ela não é criminosa mas sim uma amenizadora das misérias humanas207. 

O discurso da parteira é voltado à « proteção » da mulher que, na verdade, ao 

recusar-se em aliviar  uma « infeliz », ao mesmo tempo encontra uma forma de 

encurralá-la à prática do infanticídio ou talvez à morte. Observa-se esta mesma 

situação em cena, no filme contemporâneo de Chabrol, Un affaire de Femmes.  

O tema do domínio da mulher de seu próprio corpo208 e, em um livre-arbítrio, de 

escolher se ela quer ou nao dar a vida também, é descrito pela parteira de algum modo 

feminista, mas na verdade seu ato é justificado de forma a ser menos cruel que o 

                                                                                                                                                              
 
207 “Je vois bien, monsieur, que vous me prenez pour une criminelle, une assassine... Ah! si vous aviez 
été là, lorsque se pauvre monsieur est venu avec sa dame !Ils ont sangloté comme des enfants, ils se 
sont jetés à mes genoux, parce que d’abord je ne voulais pas. Et quels remerciements, quelles 
promesses d’éternelle reconnaissance, quand j’ai fini par consentir! (…) Mais ce que j’ai fait, toutes les 
sages-femmes le font ! mais tous les médecins le font aussi! mais je défie bien une de nous de ne pas le 
faire, devant les confidences lamentables que nous recevons chaque jour! Ah! monsieur, si je pouvais 
vous cacher dans ce cabinet, si vous entendiez les malheureuses qui s’y présentent, vos idées 
changeraient. Une pauvre petite commerçante tombe ici, à moitié morte, blessée au ventre par un coup 
de pied de son mari, pleurant à chaudes larmes, disant qu’elle ne voulait pas d’enfant: croyez-vous que 
j’aie eu raison de la faire avorter, celle-là? L’autre semaine, c’était une fille de ferme, grosse de six mois, 
arrivant à pied de la Beauce, chassée de partout, poursuivie à coups de pierres par les enfants, réduit à 
coucher dans les meules et à voler la patée des chiens: ne pensez-vous pas que c’était aussi une charité 
de la délivrer tout de suite, pour qu’elle ne traînâit pas plus longtemps son misérable fruit. » ZOLA, E. 
Fecondité. Les Quatre évangiles. Paris, ed. L’Hamarttan,1993. Angleterre, 08/1898-05/1899, p. 207  
 
 
208 « Il y a trois degrés. S’arranger pour que la femme accouche d’un mort né, ce que je considère comme 
absolument licite, car la femme, dans son livre arbritre, a bien le droit, n’est-ce pas? de donner ou de ne 
pas donner la vie. Ensuite, l’avortement, qui, déjà, est à mes yeux une manœuvre fâcheuse, d’un droit 
discutable, auquel il ne faut consentir que dans des cas particuliers, sans parler des dangers qu’il peut 
offrir. Enfin, l’infanticide, un crime véritable, que je réprouve totalement… Vous entendez, monsieur, je 
vous jure que jamais un enfant né vivant, n’a été tué chez moi. La mère ou la nourrice en font après ce 
qu’elles veulent, je n’ai pas à m’en préoccuper. » ZOLA, E. Fecondité. Les Quatre évangiles. Paris, ed. 
L’Hamarttan, 1993. Angleterre, 08/1898-05/1899, p. 209.Tradução : 'Existem três passos. Tentar fazer 
para que a mulher venha a parir um recém-nascido morto, o que considero absolutamente lícito, porque a 
mulher, no seu livre arbítrio, tem o direito, não acha?, de dar ou não dar a vida. Depois, o aborto, que, já 
aos meus olhos é uma manobra terrível, de um direito discutível, o qual deve-se consentir somente nos 
casos particulares, sem falar dos perigos que pode oferecer. Enfim, o infanticídio, um verdadeiro crime, 
que reprovo totalmente... O senhor comprende, juro que jamais um recém-nascido vivo foi morto na 
minha casa. A mãe ou a ama-de-leite fazem após o que desejarem, não tenho que me preocupar. 
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infanticídio. Pois a Sra Roche levanta uma questão de que se ela se recusasse de 

praticar o aborto, talvez o número de infantícidios aumentaria demasiadamente. 

 

« Et toutes celles de Paris qui n’ont également que cette menace à la bouche, 

beaucoup de pauvres filles, mais aussi beaucoup de dames riches, heureuses, 

respectées ! Toutes, toutes, entendez-vous ! 209 O fato de uma gravidez não desejada, 

um filho bastardo, vítimas de estupro, acontecia em todas as camadas sociais mas a 

responsabilidade sempre foi maior para a mulher, tanto da geração da criança, dos 

cuidados como da opção pelo aborto ou infanticídio sendo tais atos abominados pela 

sociedade e pelo Estado e pela Igreja.  

A mulher era, de algum modo, banida da sociedade tanto se fosse mãe solteira 

como se fosse alguém tão fria e má a ponto de matar seu filho, fosse pela prática do 

aborto ou infanticídio. 

 

 

5.9 LIGAÇÕES ENTRE O TEMA DO TRÍPTICO DE WEINGÄRTNER COM AS ARTES 

PLÁSTICAS NO FINAL DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO SÉCULO XX 

 

                                                 
209 « Et toutes celles de Paris qui n’ont également que cette menace à la bouche, beaucoup de pauvres 
filles, mais aussi beaucoup de dames riches, heureuses, respectées! Toutes, toutes, entendez-vous! sont 
résolues aux pires extrémités, à risquer de s’empoisonner avec de drogues, à se laisser tomber dans une 
escalier pour attraper quelque mauvais coup libérateur, à s’accoucher elles-mêmes, guettant l’enfant, 
l’étoufant ou le portant à la rue. Alors, quoi? que voulez-vous que je fasse? Croyez-vous qu’on ne trouve 
dejà pas assez de petits cadavres dans les égouts et dans les fosses d’aisances? Est - ce que, si nous 
refusions, le nombre des infanticides ne doublerait pas ? Est – ce que, sans même tenir compte de l’aide 
charitable que nous les apportons, à ces tristes femmes, il n’y a pas là un dérivatif nécessaire, une 
besogne préventive de prudence sociale qui évite bien des drames et des crimes? » ZOLA, E. Fecondité. 
Les Quatre évangiles. Paris, ed. L’Hamarttan,1993. Angleterre, 08/1898-05/1899, p. 208.Tradução: E 
todas aquelas de Paris, que não tiveram igualmente essa ameaça na boca, muitas pobres moças, mas 
também um grande número de mulheres ricas, felizes, respeitadas! Todas, todas vocês, escutem! São 
atiradas aos piores extremismos, com o risco de se envenenarem com drogas, de jogar-se da escada 
para alcançar um golpe danoso e libertador e de fazerem o parto sozinhas, escondendo a criança, 
sufocando ou levando para a rua. Então o quê? O que querem que eu faça? Você não acha que já 
encontramos suficientemente pequenos cadáveres nos esgotos e nas latrinas? Será que, se nos 
recusarmos, o número de infanticídios não dobrará? É será que mesmo não tendo em conta a ajuda de 
caridade que nós damos a estas tristes mulheres, não há uma derivação necessária, uma tarefa de 
cuidados preventivos de prudência social que evitaria os dramas e os crimes? 
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Nas artes do século XIX, estão algumas representações que evocam aborto e 

infanticídio, em tentativas diversas de compreensões que não encontram respostas, 

mas inquietações,  

Neste item do Capítulo 5, pretende-se mostrar algumas de tais representações. 

Contrariamente ao grande formato utilizado por Weingärtner, o tema se encontra no 

domínio das artes gráficas, sempre simbolicamente representado. Dessa forma, esses 

desenhos eram acessíveis ao público em geral e, talvez, considerados um tema de 

“uma arte menor”. 

 

FIGURAS 125 E 126 – REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS DAS SAGES-FEMMES 

 
Gavarni (1804-1847), Sage-Femme, 1840 

Desenho sobre madeira, Livro :Les Français, 
peints par eux mêmes 

  
 

 
   

 
 

Charles Leandre, "Le Monstre des 
monstres", La Faiseuse D’Anges,desenho 

L'Assiette au beurre, 1902  
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Conforme um artigo de Menon210, sobre as artes gráficas do século XIX, algumas 

gravuras aludiam igualmente às faiseuses d’anges211, muitas vezes sage-femmes 

(parteiras) 212, como é o caso do trabalho do artista Charles Léandre (1862-1936).  

 

Trata-se de uma série de ilustrações denominada Les Monstres de la Société, 

feitas para o L’Assiette au Beurre, em que o texto de introdução que acompanha a 

série, de 1902, visava às teorias então contemporâneas da degenerescência.  

 

A imagem das parteiras, muitas vezes, estava relacionada à imagem da bruxa213. 

Este talvez fosse o motivo pelo qual se pode encontrar desenhos sobre esse assunto 

                                                 
 
210 MENON, Elizabeth K. Anatomy of a Motif: The Fetus, in Late 19th-Century Graphic Art. Acesso em 
13/05/2004 a: http://www.19thc-artworldwide.org/spring_04/articles/meno.html. 

 

211 « A noter une expression qui avait cours lorsque l'avortement était interdit et donc clandestin, pour 
désigner une femme qui pratiquait l'avortement: la "faiseuse d'anges" l'expression joue sur plusieurs 
allusions: L'ange est un être purement spirituel = allusion à la disparition physique du fœtus, l'absence 
physique du nouveau-né. Les enfants morts sont censés devenir des anges dans la mythologie populaire 
(image de pureté et d'innocence). L'expression a tendance à devenir ‘historique’ avec l'évolution des 
mœurs. » In: http://www.chilton.com/paq/archive/PAQ-98-177.html Acesso em 23/05/2004. Tradução: 
Note-se uma expressão que foi usada quando o aborto tornou-se proibido e portanto clandestino, para 
designar uma mulher que praticava aborto em outra: 'la faiseuse d'anges', expressão que relaciona 
diversas alusões: O anjo é um ser puramente espiritual= alusão ao desaparecimento físico do feto, a 
ausência física do recém-nascido. As crianças mortas tornan-se supostamente anjos na mitologia popular 
(imagem da pureza e inocência). O termo tende a tornar-se "histórico" com a evolução dos costumes. 

 
212 Sapiens mulier, sapiens femina, ‘saive femme’, ‘saige-femme’, qualificando uma mulher na função de 
parteira, e, por diferenciá-la das outras mulheres, que atribuímos a um qualificativo que a caracteriza 
‘saive ou saige’ que na Idade Média significava: savant, avisé, fûté. LAROUSSE, Dictionnaire de l’Ancien 
Français. Paris, 1968. A parteira estava no centro de uma rede de solidariedade, possuindo um lugar 
essencial no seio de um vilarejo e por isso rapidamente interessou à Igreja. Esta, consciente de que 
essas mulheres tinham o privilégio de freqüentar as residências e de influenciar as mentalidades, tentou 
controlar a profissão e as práticas. A parteira na maioria das vezes era obrigada a ser católica e ser 
reconhecida / juramentada pelo Bispo, de modo que, em caso de ameaça à vida do recém-nascido, ela 
fosse capaz de recitar as bênçãos e assim assegurar o batismo. Algumas, no entanto, aplicavam seu 
conhecimento para também praticar abortos. 
 
213 « La démonologie, comme certains récits populaires, témoigne de la crainte de la mauvaise matrone, 
de la sage-femme sourcière. En accointance avec le diable avec lequel elles ont conclu un pacte, 
certaines sages-femmes étaient davantage soucieuses de pratiquer des avortements que d’assurer des 
accouchements réussis ; elles se livraient à des meurtres rituels sur les nouveau-nés en leur enfonçant 
des aiguilles dans le corps, les vouaient à Lucifer, emportaient avec elles les petits corps, qu’elles 
faisaient rôtir, puis mangeaient leur chair, elles faisaient bouillir dans des chaudrons des bébés non 
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no n. 315 do jornal satírico L’Assiette au Beurre: ‘Et il n’y en a pas parce qu’on n’attend 

pas que le fœtus ait atteint un certain développement pour s’en débarrasser”214.  

 

Os desenhos de Hermann Paul apresentam diversas situações de gravidez 

indesejada e as mais diversas reações de amantes, familiares, marido e da sociedade. 

O tríptico de Weingärtner não trataria de aborto, mas de entrega da criança e de um 

possível infanticídio215, mesmo sendo equivocadamente intitulado Chez la faiseuse 

d’anges pois nem sempre o título de uma obra faz referência ao que está sendo 

representado. 

                                                                                                                                                              
baptisés, avec lesquels elles préparaient des soupes ou des mixtures consacrées à Satan, elles utilisaient 
la graisse des nouveau-nés pour préparer des onguents aux propriétés malfaisants, dont elles enduisaient 
le manche de leur balai et lubrifiaient leurs propres parties génitales. » BARRAUT, J. Mythes et légendes 
de la naissance, Paris : Plume, 1990, p. 144.Tradução : A demoniologia, como em algumas histórias 
populares, observa a crença na maldosa matrona, a parteira bruxa. Em parceria com o diabo com o qual 
elas fizeram um pacto, algumas parteiras estariam mais preocupadas em realizar abortos que de 
assegurar partos bem-sucedidos; elas se envolviam em rituais de mortes em recém-nascidos, cravando 
agulhas nos corpos deles, enviando-os a Lúcifer, levando com elas os pequenos corpos, que elas 
cozinhavam, depois comiam a carne, elas cozinhavam em caldeirões bebês não batizados, com os quais 
elas preparavam sopas ou misturas consagradas a Satanás, elas utilizavam a gordura do recém-nascido 
para preparar pomadas com propriedades maléficas, na qual elas cobriam a ponta das suas vassouras e 
lubrificavam suas próprias partes genitais". 
 
214 Como disse o Dr. Lacassagne em 1906: “Actuellement, il n’y plus ni produit de conception, ni fœtus. Et 
il n’y en a pas parce qu’on n’attend pas que le fœtus ait atteint un certain développement pour s’en 
débarrasser”. (BARRAUT, op. cit., p. 150).tradução: Como disse o Dr. Lacassagne em 1906: 
"Atualmente, não existe mais nem produto de concepçãp, nem feto. E não existe porque não se espera 
que o feto tenha um certo desenvolvimento para se livrar dele (BARRAUT, op. cit., p. 150). 

 
215 “Não se comunicam as circunstâncias e as condições de caráter pessoal, salvo quando elementares 
do crime. Estar sob influência do estado puerperal é, sem dúvida, circunstância elementar do crime de 
infanticídio. Portanto, de acordo com o artigo 30, o estado puerperal se comunica a terceiro que participar 
do delito. Por exemplo: o pai que mata o nascente, a pedido da mãe, que se encontra sob influência do 
estado puerperal. Nesse caso, de acordo com a legislação, tanto o pai quanto a mãe responderão por 
infanticídio. Ora, se estado puerperal se caracteriza por distúrbios físicos e psicológicos causados à 
mulher em decorrência do parto, por que o pai, ou terceiro qualquer, que com certeza não está sob 
influência de tal estado, beneficia-se do infanticídio? Pois bem, a resposta está no próprio código, como 
já foi exposto nos artigos acima.” http://www.direitonet.com.br/artigos/x/26/77/2677/. Acesso: 04/05/2008. 
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FIGURAS 127 E 128 – REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS DE 

REAÇÕES À GRAVIDEZ INDESEJADA 

  

 

 

FIGURA 129 – REPRESENTAÇÃO PICTÓRICA DA REAÇÃO À 

GRAVIDEZ INDESEJADA 

 
Dagnan-Bouveret 

 Marguerite au sabbat,1909,óleo sobre tela 
 Acervo : Museu de Cognac 
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FIGURA 130 - REPRESENTAÇÃO PICTÓRICA INSPIRADA NO POEMA 

DE LUIGI ILLICA 

 
Giovanni Segantini,  

Le mauvaises Mères,1894,  
Óleo sobre tela,H 1,20 x L 2,25 m 

Acervo : Vienne, Österreichische Galerie Belvedere 
 

No quadro Le mauvaises mères de Segantini, feito em 1896, está representada 

em primeiro plano à direita uma árvore, onde uma mulher está suspensa com os seios 

destapados amamentando uma criança. Ao fundo, nessa paisagem gélida e 

montanhosa, uma fila de outras mães e bebês se encaminham na mesma direção. Esse 

quadro foi tirado de uma inspiração de um poema chamado Nirvana216, de autoria de 

Luigi Illica e a composição tem relação com os versos.  

 

Por sua vez, Segantini abordou o tema da maternidade em várias de suas obras 

de uma forma simbólica e fantástica. Nesse contexto, tem-se uma visão simbólica da 

condenação, do castigo e do perdão das mulheres que recusam de alguma maneira a 

maternidade na tradição católica do castigo e da redenção. 

                                                 
 
216 In; QUINSAC, A. P. Segantini. trent’anni di vita artistica europea nei carteggi inediti dell’artista e dei 
suoi mecenati. Lecce: Cattaneo, 1985, p 346-7. 
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Embora o motivo do feto nunca tenha se tornado difundido, sua ocorrência nas 

artes gráficas de diversos artistas do fim do século XIX, a maioria pertencente ao 

movimento simbolista, levanta muitas perguntas. No quadro Faiseuse D’Anges217, 

pintado en 1908 por Pedro Weingärtner (1853, Porto Alegre, Brasil ; 1929, Porto Alegre, 

Brasil), enfoca o tema do infanticídio representado no tríptico.  

Em 1905, A. Mossa tratou o tema do aborteiro no díptico intitulado Le Système 

du Docteur Fórceps. Na primeira parte o Dr. Fórceps, vestido com um casaco com 

crânios modelados, visita uma mulher em seu quarto. Nas mãos do médico, observa-se 

uma representação de mãos mecânicas que instigam a uma representação demoníaca. 

A figura do médico é má, fumando um charuto, cuja fumaça desenha fetos. O 

companheiro da mulher, possível amante, é cúmplice do ato e será quem pagará ao Dr. 

Fórceps. 

 

FIGURAS 131 E 132 – REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS  

DE GUSTAV A. MOSSA 

 

Gustav Adolph Mossa, 
 Le Système du Docteur Forceps, 1905. 

Aquarela 
 Museu de Belas Artes de Nice 

 
 

Gustav Adolph Mossa 
 Le Foetus, 1905. Aquarela 

Museu de Belas Artes de Nice  
 

 
                                                 

 
217 Óleo sobre tela, 4 x 2 m, Tríptico, Pinacoteca do Estado de São Paulo, São Paulo. 



 197

A representação de Mossa contrasta com a de Weingärtner. Este retrataria o 

infanticídio, a suposta entrega por uma mulher seduzida do próprio filho recém-nascido 

a uma faiseuse d’anges. Os detalhes da roupa e da bolsa da mãe também remetem a 

uma mulher sofisticada como no quadro de A. Mossa. A diferença está no lugar, pois no 

quadro de Weingärtner se nota que, provavelmente, trata-se de um porão clandestino, 

com condições sanitárias duvidosas.  

 

No caso do aborto que Mossa218pode sugerir, o ato é feito no domicílio – 

enquanto no quadro de Weingärtner é um lugar menos sofisticado, num porão obscuro.  

As formas como Mossa representa o Dr. Forceps – assassino – e como 

Weingärtner representa a Faiseuse D’Anges – bruxa – remetem ao elemento 

demoníaco da obra de Goya. Nos Caprichos (1796-98) , as escassas cenas da vida 

observadas criticamente, e com numerosas alusões a uma sociedade corrompida, 

resultam em imagens significantes de figuras espectrais de bruxas, formas horripilantes 

que surgem na vida cotidiana. O elemento demoníaco da obra de Goya pode também 

ser visto com um caráter moralizador. Em Saturno devorando seu filho, de Goya, este 

homem velho está sentado e segurando uma criança enquanto a devora.O pai devora o 

filho para garantir a sua existência, isto enfoca mais uma vez a sugestão ao infanticídio 

representado no tríptico.  

 

                                                 
 
218 Mais aussi Barbey d’Aurevilly, dans Les Diaboliques, imagine le personnage de la comtesse de 
Stasseville qui met un cadavre d’enfant dans la jardinière de son Salon e nous raconte que le major Idow 
avait fait embaumer le cœur de son fils pour mieux l’emporter avec lui partout, et l’avait fait déposer 
pieusement dans une urne de cristal, habituellement placée sur une encoignure, dans sa chambre à 
coucher.Le reliquaire est ici associé aux pavots et à des fleurs coupées, signes de mort, le tout 
contrastant de manière grinçante avec la vacuité mondaine du couple indifférent à l’horreur du premier 
plan. In: D’AUREVILLY, B. Les Diaboliques. Paris : Odej Presse, 1966, p. 192 e 247.Tradução :Mas 
também Barbey d'Aurevilly, em Les Diaboliques, imagina que o personagem da Condessa de Stasseville 
que coloca o cadáver de uma criança na jardineira do seu salão e nos conta que o Major Idow tinha 
mandado embalsamar o coração de seu filho para melhor o carregar por toda parte, e que o tinha 
depositado em uma urna de cristal, normalmente colocada em um canto do seu quarto de dormir.O 
relicário está aqui associado com papoulas e flores cortadas, sinais de morte,tudo contrastando de 
maneira discordante com o vazio mundano do casal indiferente ao horror do primeiro plano. 
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FIGURAS 133 E 134 – REPRESENTAÇÕES PICTÓRICAS  

DE GOYA 

 

 

 

 
 
 

 

 
Gustav Adolph Mossa 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Francisco José de Goya y 
Lucientes  

Saturno devorando um de seus 
filhos,1821-23 

Francisco José de Goya y Lucientes 
Caprichos, no. 45: Mucho hay que 

chupar.), 1796-1797 
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5.9.1 OUTRA OBRA (TRÍPTICO) DE PEDRO WEINGARTNER COM FUNDO MORAL 

 

 

 
FIGURA 134-AS TRÊS FASES DA VIDA 

 

 
 

 
 
 
 

 

 

O tríptico as As três fases da vida, datado de Roma, 1919 deve ter sido parte de 

uma das últimas obras que executou no seu atelier da Via Margutta pois em 1920 Pedro 

Pedro Weingartner 
As três fases da vida, 1919 

Oleo sobre tela,tríptico, H 0,47 Xm L 0, 75 cm  
Coleção Particular Porto Alegre-RS 
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Weingartner se translada definitivamente ao Rio Grande do Sul.Teria sido este tríptico 

mais uma obra baseada em um fato cotidiano? Seria esta mulher uma italiana ou algum 

fato que ele tenha ficado sabendo em uma de suas viagens ao Rio Grande do Sul? 

Poderia fazer alguma referência a uma obra literária? 

 

 O contexto do que está representado , seria da ‘mulher fatal’, produzida na 

literatura como alguém dotada de uma super-sexualidade, perigosa, má, bela, sedutora 

e ameaçadora para a civilização. No imaginário do pintor, esta ‘mulher fatal’, torna-se 

uma figura relevante,ocupando um lugar destacado na parte central. ‘A literatura, por 

sua vez,também se volta para o estudo da condição feminina. Por outro lado, os 

escritores naturalistas podem ter criado de certa forma um código discriminatório das 

mulheres prostitutas, mulatas, lascivas assim como daquelas melancólicas e 

decaídas.Desde os romances que registram o perfil da mulher casada insatisfeita com a 

mesmice do casamento e da vida doméstica, a exemplo de Júlia em a Mulher de Trinta 

Anos, de Balzac, ou de Emma Bovary, de Flaubert, até os romances que abordam a 

vida cortesã,com seus prazeres, vícios e decepções, a exemplo dos Esplendores e 

Misérias das Cortesãs, de Balzac,A Dama das Camélias, de Dumas, os Mistérios de 

Paris, de Eugène Sue, os inúmeros contos de Guy de Maupassant, dos irmãos 

Goncourt, de Zola, para citarmos somente os autores franceses, a sexualidade feminina 

se torna um objeto de preocupação neste período que, paralelamente, investe num 

campo da medicina destinado à saúde e ao corpo da mulher: a ginecologia.’219 

 

No entanto, este quadro é de uma primazia ímpar.O pintor aos 66 anos, utiliza 

pela segunda vez o formato de tríptico criando desta vez uma narrativa evocando as 

fases da vida de uma mulher.A questão do tamanho da obra nos remete possivelmente 

ao interesse do pintor em vender para um colecionador particular devido às dimensões 

pequenas. O pintor oscila na representação do ambiente externo, interno(privado) e 

externo.  

                                                 
219 RAGO, Margareth. Amores Ilícitos na Paris de Émile Zola in Revista de História e Perspectiva, Uberlândia,n. 1 
julho-dezembro, 1988. pg 15 
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‘Provenientes de antigas mitologias, de terras longínquas ou fantásticas, revelam 

as fantasias de uma época que fez do sexo a chave da explicação dos atos e 

comportamentos humanos, como ensina Foucault, e que associou de maneira 

indissolúvel sexualidade e subjetividade.’220 

 

Na primeira parte, temos em  primeiro plano uma menina de perfil mendigando, 

atrás dela vemos um idoso segurando um chapéu e ao fundo da composição uma 

vitrine aparentemente de uma joalheria.O mais importante nesta obra não é a origem 

mas a imagem por ela mesma, onde o pintor  mascara-a ou a desvenda. 

 

O quadro Suzanne au Bain que se baseia no texto do livro de Daniel 13 do 

Antigo Testamento221, nos aproxima da iconografia desta primeira parte. Assim como 

Weingartner pode ter feito alusão, outros pintores simbolistas da mesma época como, 

Gustave Moreau, fizeram obras sobre esta temática. Como o quadro de Antoine van 

Dyck que pertenceu à antiga Pinacoteca de Munique,  onde o pintor pode ter tido 

contato com a obra.  

 

O ‘velho’ que está por trás da menina mendigando se parece muito com um 

dos velhos que acusaram Suzanne mas que na verdade a desejavam e que tentam 

forçá-la a relacionar-se com eles.O homem ‘maduro’ que corrompe a menina fazendo-a 

perder sua‘pureza’ e a ‘honra’, e assim entrando no mundo da prostituição mostrando a 

degenerescência provindo do temor do fim dos tempos. 

 

Na parte central, temos um ambiente interno, provavelmente o quarto, onde 

vemos uma mulher com um vestido luxuoso sentada de costas e se olhando no espelho 

                                                 
220 RAGO, Margareth. Op cit.pg 14 
221 Ver Bíblia on-line sobre A casta Susana 
http://www.oficinadeemocoes.org.br/texto.asp?cod_testamento=1&cod_livro=34&capitulo=13 ou 
http://www.insecula.com/contact/A009589.html 
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do toucador em um gesto de estar colocando um colar parecido com o da vitrine 

representada na primeira parte, à direita um homem em pé elegantemente vestido a 

observa.Na pintura de Weingartner nesta parte central poderíamos aproximá-la com a 

obra Nana de Émile Zola. Nana, se ama, em vários momentos, vemo-la contemplar-se 

diante do espelho, admirar seu corpo: 

Um dos prazeres de Nana era despir-se em frente ao armário de espelho,onde 
podia ver seu corpo inteiro.(...) Era uma paixão do corpo, um arrebatamento pelo cetim 
de sua pele e pelas linhas delicadas do seu busto, que a deixava séria, atenta, absorta 
num amor de si própria.’222 

 

Na terceira parte, temos uma mulher idosa, provavelmente a mesma, vestida de 

preto. Ela espera pacientemente por um homem no segundo plano que examina a jóia 

entregue por ela. Trata-se da última parte desta narrativa que seria simbolicamente o 

fim da vida, a velhice e a degeneração do corpo.Nas gravuras do jornal anarquista 

francês ‘Assiette au Beurre’223, no número especial sobre prostituição La prostitution 

ilustrado por Kees Van Dongen vemos a mesma seqüência de representações das 

etapas das vidas das prostitutas. 

 

Em algumas pinturas do século XIX, principalmente de bordéis, além das 

pessoas representadas, o espaço pictural e arquitetural ocupa uma posição de 

destaque. O desenho nos serve como uma informação destes espaços de diferentes 

‘Maisons Closes’ e de tipologias de construções que são lugares eminentemente 

modernos e contemporâneos dos grandes ‘magazins’, das ‘gares’ e das arquiteturas 

coletivas. 

 

 

A representação de três mulheres em ambientes privados, ou seja, o espaço 

feminino é recorrente em outros pintores. Em “Trois Femmes” (1909-1910) de Umberto 

                                                 
222 ZOLA, Émile. Nana. São Paulo: Ed. Hemus,1982.  
223 Assiette au Beurre, n. 30 --26 octobre 1901 por  Kees Van Dongen .ver em 
http://www.assietteaubeurre.org/vdg/vdg_f1.htm 
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Bocciono(1882-1916) são representadas a mãe e a irmã de Boccioni e ao centro uma 

mulher na qual o pintor tinha vivido uma relação tumultuada. 

 

 As três mulheres  estão representadas com uma luminosidade descendente e 

onde as formas são compostas como em raios oblíquos. Os olhares não se cruzam e 

cada uma está com uma expressão distinta. A obra testemunha uma assimilação deste 

pintor pela técnica do divisionismo com zonas monocromáticas e tratadas com 

degradês.  

 

No caso da obra de Weingartner, as mulheres não estão no mesmo plano e 

temos uma luminosidade mais saliente na figura feminina da parte central que seria a 

representação da “femme au mirroir”. É possivelmente a fase mais próspera da vida 

dela.O pintor não aderiu nem ao impressionismo e nem ao divisionismo e manteve 

neste quadro  um jogo delicado de pequenas pinceladas sutis e vibrantes para sugerir 

uma impressão mais realista. 

 

Em “Três mulheres na igreja” de W. Leibl224, a fortuna crítica desta obra 

comparou-a em relação aos detalhes à obra de Emile Zola. Neste temos representadas 

três mulheres na igreja em primeiro plano- uma jovem, uma madura e outra mais idosa. 

Assim como na obra de Weingartner, é a representação simbólica do tempo que passa 

e das fases da vida. As três mulheres têm expressões do rosto, vestimentas e posições 

de orações distintas. No caso do tríptico, temos a mesma mulher representada também 

em posições, idade e expressões diferentes. 

 

                                                 
224 A evolução da pintura de gênero em Munich se deu principalmente graças a atividade de 

Wilhelm Leibl. O circulo de artistas de Leibl,  possuiam tendências realistas que emanavam da França e 
foram especialmente cognizadas com as contribuições de Millet, Courbet e Manet.O grupo de Leibl se 
afastou nos anos 1880 mas influenciou a arte em Munique sobretudo nos anos de 1890. O naturalismo 
emerge na Alemanha ligado ao crescimento da admiração pela pintura impressionista dos anos de 
1880.Sabe-se que Weingartner continuara a manter contato com a Alemanha e estará tematicamente 
muito próximo deste grupo de Leibl. 
 



 204

Apesar da obra de Liebl não se tratar de um tríptico como é o caso de 

Weingartner, a ligação mais sólida entre as obras dá-se pela tríade de mulheres. Na 

obra do austríaco Gustav Klimt denominada “Les trois âges de la femme” de 1905,  as 

representações são sintéticas e de um decorativismo geométrico . O tema é uma 

revisitação numa chave simbólica das três fases da vida feminina: infância, maternidade 

e a inevitável velhice.  

 

No entanto, temos no nus uma evocação impressionante da secura esquelética 

dos corpos das mulheres. A idéia diretriz da Idade Média, Media vita in morte sumus, é 

prudentemente representada nesta obra com a evocação desta natureza efêmera.Em 

Weingartner, a semelhança com Klimt fora o título da obra encontra-se no mesmo tema 

revisto,ou seja, infância, vida adulta e velhice. Porém a distinção está na maternidade 

não evocada. A supressão da maternidade dá-se pelo fato de a narrativa referir-se 

possivelmente as três fases da vida de uma prostituta. 
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CONCLUSÃO 

 

Torna-se pertinente salientar que o título da obra se refere ao aborto, praticado 

sobretudo por parteiras, então popularmente denominadas faiseuses d’anges, na 

França do final do século XIX até meados do século XX.  

 

 O pintor não é hermético à cultura visual de sua época, o que se faz presente na 

composição de sua narrativa no tema do tríptico. Por meio da pesquisa realizada ao 

longo deste doutorado, as descobertas de ligações entre a iconografia, modos, 

costumes e os gostos comportamentais da época foram ferramentas preciosas para se 

poder afirmar que Weingärtner teve a intenção de desenvolver um tema parisiense: as 

faiseuses d’anges. Tal escolha se deu, provavelmente, de sua percepção da condição 

da mulher naquele momento histórico.  

 

Eis a questão fundamental proposta neste estudo: o que busca dizer esse 

quadro de grandes dimensões e em formato tríptico, ao tratar de assunto tão difícil  – 

um tabu –, presente na consciência social e tão ausente em termos de análise e 

discussão por sua dimensão relacionada à morbidez, ao boicote à vida, ao campo do 

nocivo, por referir-se à morte de recém-nascidos?  

 

Responde-se com as palavras de Weingärtner, em carta que enviou a Joaquim 

Nabuco, em 15 de dezembro de 1908: “fiz um quadro grande, um tríptico, intitulado 

Chez la faiseuse d’anges, de 4,20m x 2,20m”. Weingärtner afirma que se inspirou em 

um fait divers ocorrido em 1906, em Paris. Tratava-se de uma mulher que queimara 150 

crianças. 

 

Imbuído de um tema presente nos periódicos acessíveis aos artistas e às 

pessoas em geral, partiu do caso Jeanne Weber e baseou-se na literatura de Fausto, 

de Goethe para, assim, desenvolver uma visão iconográfica de um fait divers, sem 

distanciar-se das mentalidades da época.  
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Durante a pesquisa, foi incansável a busca por esse fait divers, o qual o artista 

relata em carta.Assim, chega-se a uma plausível conclusão de que ou ele ouviu falar no 

caso de Jeanne Weber de modo equivocado, pois residia então na Itália, ou esse fait 

divers ao qual se refere estava em alguma nota de jornal e não chegou a ir a 

julgamento ou ele simplesmente inventou, exagerando este fait divers. De fato, não 

apareceu na Gazete des Tribunaux, devido a falta de provas, o que suscita pensar que 

a possibilidade de combustão de tais crianças talvez fosse um motivo para não 

existirem225.  

 

A criação desse drama na obra teve por objetivo o mercado de arte e a vontade 

pessoal do pintor de vendê-la para o governo brasileiro e, assim, conseguir sua 

independência financeira para mais tarde poder pintar quadros de grande formato e ser 

livre para compor uma coleção sem se preocupar em vender.  

 

A princípio, o tríptico levava a pensar que se tratava de um encomenda, mas 

esse tema partiu do próprio pintor, que sabia ter criado um quadro polêmico, com um 

assunto “moderno”, de Paris, o que poderia vir a interessar possíveis compradores no 

Brasil. No entanto, Joaquim Nabuco não o incentivou a isso pois entendia que não era 

um assunto “palatable”226 ao público brasileiro e que o quadro talvez não fosse atender 

às expectativas da cultura nacional de seu meio.  

 

Ao pensar nos jornais brasileiros da época, nas revistas brasileiras femininas e 

na imprensa em geral – estas traziam por vezes mais notícias da Europa que do Brasil 

                                                 
173 A própria Jeanne Webber foi presa duas vezes e liberada antes de ser presa por falta de provas e 
somente teve sua prisão decretada quando foi pega em flagrante. 
174 “Eu não lhe poderia ser util junto ao Barão de Rio Branco. Não podia recommendar a obra, porque 
nunca a vi, e o artista, o patrício, não precisa ser recommendado a elle. Elle o conhece tanto quanto eu, 
Duvido, porém, que o assumpto seja palatable ao nosso público, ou a qualquer outro.” Carta de 01/06/ 
1909, enviada por Nabuco a Pedro Weingärtner, pertencente ao Acervo da Fundação Joaquim Nabuco, 
Dundaj, Recife, PE. 
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–, talvez nisso o pintor se baseasse para atrair o gosto da época, com o reenvio de 

questões relacionadas à sexualidade e às relações entre homens e mulheres.  

 

A mulher européia, essa nova mulher do começo do século que ditava a moda, 

trabalhava nas indústrias e começava a querer ter direito ao voto, também colocava seu 

papel de mãe e mestra do lar em perigo, pois passava a abandoná-lo e a interromper 

gestações indesejadas. Ademais, escreveu Weingärtner: “não é quadro ‘patriótico’ 

(histórico), por isso talvez encontrará qualquer obstáculo mas as Galerias da Europa 

nunca se importarão e não fazem questão que seja quadro patriótico. Basta que seja 

um trabalho d’arte”.227  

 

Um outro ponto que não pode ser esquecido trata da questão entre Weingärtner 

e a fotografia, do preciosismo do qual nunca se distanciou. Sabe-se de seu uso corrente 

tanto para captar instantes como para registrar sua obra, da forma como ele ou sua 

obra repousaram sobre o modelo fotográfico, sobre esse intermediário que fez tela 

entre o pintor e o real, tratando de pintar a “mãe” – mulher do painel central – uma 

figura suscetível de estar situada na categoria de retrato.  

 

As revistas e periódicos que apareceram entre a metade do século XIX e começo 

do século XX, sobretudo na França, tiveram papel essencial em termos não somente 

satíricos e humorísticos mas, também, moralistas e, por vezes, com função educadora. 

Principalmente as revistas periódicas faziam as relações entre as artes e a literatura. 

Eis algumas destacadas: Le Charivari, La Caricature, L’Assiette au Beurre, Le Figaro 

Ilustrée, L’illustration, Le Petit Journal, Le Chat Noir, Simplicissimus.  

 

Em seu processo de produção, era comum que editores se associassem a 

grafistas e pintores como Daumier, Gavarni, Nadar, Grandville. Como toda publicação 

periódica durável, o protótipo da revista de arte e de literatura era o artista, cuja 

                                                 
175 Carta datada de 15/12/1908, enviada por Pedro Weingärtner a Joaquim Nabuco. 
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participação fazia as informações circularem de forma rápida, com uma abrangência de 

público mais ampla. Muitos desses periódicos, sobretudo os que eram dirigidos ao 

público feminino, existiam no Brasil dessa época, como era o caso do Magazine 

Femina.  

 

Por meio do livreto intitulado As mulheres que matam e as mulheres que votam, 

publicado em 1880, o autor Alexandre Dumas Filho analisa dois crimes de duas 

mulheres228, sem querer isentá-las de seu ato. O autor faz uma abordagem em que 

ataca o sistema político. Conforme sua visão, as mulheres matavam porque viviam em 

um mundo onde as leis eram feitas pelos homens e não restaria nada além da violência 

para que elas pudessem se defender. O crime passional e outros crimes cometidos 

pelas mulheres existiriam nessa época devido a um Código Penal que não protegia as 

mulheres abandonadas ou traídas.  

 

No fait divers Jeanne Webber, no ano de 1907, que pode ter sido referência ao 

pintor do tríptico em tese, a opinião pública excitada pela imprensa “sangrenta” e 

sensacionalista da belle époque se “apaixonara” pelo caso dessa mulher acusada de 

repetidos infanticídios. Todavia, não apenas nesse em particular, mas em todos os 

julgamentos desse tipo, o lugar e o posicionamento da Medicina Legal na condenação 

tinham um valor eminente nas conclusões decisórias dos julgamentos. 

 

O pintor desse tríptico faz um drama, acrescenta-lhe elementos inquietantes, 

pinta um interior doméstico que aparece nesse quadro, mas nos outros não existe. O 

artista percebe a mulher como o centro da sociedade – um pilar –  e o lugar capital do 

casamento em sua vida, como fator de reconhecimento. A injunção desse status quo 

está nos detalhes dos objetos e da cena de carnaval e dos interiores que Weingärtner 

                                                 
176 No final do século XIX, duas mulheres estavam em toda imprensa: Marie Bière, cantora lírica que 
abateu seu amante em plena rua; e a Condessa de Tilly, que matou a amante de seu marido. O crime 
passional se tornou, então, tema predileto dos periódicos, com seus heróis e, sobretudo, heroínas e seu 
desfecho esperado: a prisão redentora. In Ambroise-Rendu, Anne-Claude. Et la presse inventa le crime 
passionnel. In: Revue  L’Histoire, n. 168, jul-ago/1993, p. 98. 
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propositalmente colocou em sua composição, ao reproduzir essa realidade cotidiana, 

característica da pintura de gênero do século XIX, em toda a Europa. 

 

Entende-se que a simbologia e a sugestão foram sua primeira opção de 

linguagem. Depois, apoiou-se na obra literária Fausto, de Goethe, que permeia as três 

partes do tríptico.Também vale concluir com a leitura de que Weingärtner estruturou a 

narrativa com da esquerda para a direita, sob o eixo de uma relação mãe-filho. A 

“incomparável” figura da mãe, tão elogiada pelos jornais da época, é, na verdade, 

carregada pelo peso de ter pecado e por estar nessa situação; e pior: por recusar a 

maternidade. 

 

De ângulo de visão, a mulher seduzida não teria uma postura feminista, firme de 

abandonar seu filho; seria como a jovem mãe do quadro, alguém que hesitaria mas que 

se talvez tivesse mesmo intenção de matar ou abandonar deveria acertar contas e 

pagar por seus pecados, como aconteceu com Margarida.  

 

Assim, pode-se afirmar que essa obra implica a metáfora de que a maternidade é 

tão sacralizada a ponto de fazer entender também que o massacre de um inocente 

jamais passaria despercebido sem devida punição. Pedro Weingärtner criou um tríptico 

sob um clima prejudicial em relação ao nascimento. O fundo moral inserido nessa obra 

diz respeito não somente à opção pela maternidade mas também à “normalização” das 

ações das mulheres, por meio do discurso médico, dos juristas e da Igreja.  

 

 

 

Pedro Weingärtner, como se observou, resolveu sugerir o abandono e o colocou 

em posição igualitária ao crime de infanticídio. O abandono, prática aceita pela 

sociedade desde que fosse nas rodas ou na Assistência Pública – simbologia da 

redenção dos anjos do terceiro painel – seria também algo considerado errado, passível 

de punição. 
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O título enigmático, relativo às abortadeiras, colocava em pé de igualdade todo 

tipo de prática que, de alguma forma, tentasse prejudicar a vida de um novo ser em 

geração. Conforme a visão da autora desta tese, a mulher é retratada como alguém que 

teria uma responsabilidade maior que a do homem por ter a “dádiva” de gerar a vida, 

sem que isso implicasse necessariamente um direito de escolha.  

 

Conforme expressa o pintor, escolher a interrupção da maternidade significaria 

que a mulher estava sujeita à punição dos homens ou das leis divinas. No quadro, 

principalmente no terceiro painel, o pintor enfatiza sobretudo a consciência moral que 

uma mulher deve ter para, assim, não ser atormentada pelo resto da vida. 

 

No período histórico em análise, sabe-se que o aborto e o infanticídio eram 

práticas recorrentes e também um método anticoncepcional, já que a pílula ainda não 

existia, além da mise en nourrice e do abandono. A mulher que não tivesse opção 

senão recorrer a esse ato, para não ter a morte social, perder o emprego – as 

empregadas – ou as que sofreram violência sexual, não tinham opção exceto esperar 

sua redenção divina ou ser presas.  

 

Além disso, há algo de dúbio na obra quanto à representação da mãe e da ama 

de leite, pois ambas poderiam ser a mesma pessoa; uma teve intenção, a outra 

executou. O percurso do olhar do espectador, nessa obra, torna-se uma aventura 

extraordinária. Pode fazer deduzir que o pintor, por meio da citação dos mestres que o 

precederam, usou polêmica, drama e conflito – um conjunto de aspectos morais e/ou 

moralistas – para prender o espectador na narrativa pictórica do contexto cultural 

europeu relativo ao final do século XIX e começo do XX.  

 

Ao apoiar-se no princípio de que a cultura visual recobre grande variedade de 

representações, Weingärtner chamou à atenção para um fato crítico, presente no 

cotidiano, na imprensa, nos tribunais, nos hospitais – nas alcovas clandestinas? – 
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relacionado às mentalidades e às normas. Diante delas, a mulher despreparada para a 

vida, e evidentemente desorientada a ponto de portar o desejo de morte (do próprio 

filho), muitas vezes se via encurralada. 

 

 Sua própria morte – em vida – também se tornava iminente, ante um sistema de 

valores resultado de instituições tais como Estado e Igreja, que não a conduziam a uma 

condição de maturidade responsável, mas a levavam ao destino da punição por 

impasses que não aprendeu a enfrentar. 

 

Ao demonstrar a morte e o triste fim dado aos recém-nascidos de então, o pintor 

fez, ao seu modo e com seus pincéis, um apelo por valorização da vida. 
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                                                              ANEXO 1: 
 
 
 

Foi através de um e-mail recebido em 2008 durante a escrita da tese, sem nenhum 

interesse acadêmico por parte do arquiteto Jeronimo Vernetti que surpreendentemente descobriu-

se dois retratos pertencente ao seu acervo particular. O atual proprietário está residindo em 

Dubai-UEA e descobriu a autora da tese através da rede mundial da internet ao associar artigos 

de Pedro Weingartner com a mesma. Coincidentemente, a autora e o proprietário foram colegas 

de graduação em arquitetura e Urbanismo na UFPel facilitando assim o contato e também a 

confiança na fonte.  

O par de retratos datados de 1904,um de Maria Isabel Leitão (1844-1876) e o outro de 

José Maria Moreira(1830-1903) ambos de autoria de Pedro Weingartner. A retratada chamava-se 

Maria Isabel Leitão Moreira, nascida em Pelotas em 28/06/1844, e era uma das netas do 

"lendário" casal da aristocracia pelotense formado por João Simões Lopes e Izabel Dorothea da 

Fontoura.(ver no final do texto e-mails e imagens das obras) 

A  imagem desta mulher e as formas do rosto foram algo instigante e curioso ao primeiro 

olhar da obra, pois a nosso ver antes mesmo de sabermos das datas e do histórico do retrato, 

tratar-se-ia iconograficamente da mesma mulher da parte central do tríptico, ou seja, da mãe.  

O questionamento do colecionador era simplesmente de querer entender melhor porque o 

tataravô dele comissionou os retratos ao pintor.  

 A encomenda foi feita por José Maria Moreira (1872-1919) e segundo a 

fonte,possivelmente o filho ‘ encomendou o quadro logo depois da morte do pai... uma forma de 

memoria culta ...’ 
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Primeiramente, cogitamos a hipótese da  encomenda ter-se dado através amigo Carlos 

Magalhães de Azeredo, então cônsul em Roma, do qual em 1903 fez o retrato do diplomata e de 

sua esposa. Dado ao fato de que José Maria Moreira era amigo do embaixador pelotense em 

Roma nesta época, acreditamos que tenha sido através dele. A descoberta deste retrato corrobora 

a hipótese do uso da fotografia e da diplomacia, como ‘intermediários’ nas encomendas de obras 

para o pintor que já tinha sua obra conhecida pela sociedade brasileira da época mesmo o pintor 

estando fixado em Roma. 

 

A semelhança física da retratada, o nariz, os olhos, a boca  além da data relativamente 

próxima do retrato sendo este anterior à composição do tríptico. Em vez de usar uma modelo, o 

pintor poderia ter se baseado neste retrato ou até mesmo na fotografia que ainda estaria em sua 

posse em seu atelier em Roma. 

 
   

 
Pedro Weingartner  

Retrato de Maria Isabel Leitão Moreira,1905 
Óleo sobre tela,72x92cm 

Coleção Particular 
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Cartas de Joaquim Nabuco à Pedro Weingartner 

Fonte : Acervo da Fundação Joaquim Nabuco- Recife 

 

Av. Dezessete de Agosto, 2187 

Casa Forte 52061-540 - Recife - PE 

http://www.fundaj.gov.br 
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