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PRIMITIVA SIM,
MAS NAO EXOTICA:

ANITA MALFATTI NA
PARIS DOS ANOS 1920




Do caso do Ldzaro, estou bem lembrada. Foi um elogio
desmerecido que vocé néo deveria ter feito. Um dia esse
serd um grande quadro. O trabalho de certas épocasé
as muitas das vezes desiquilibrado [sic]. Alguns pontos
bons, outros muito falhos. Para grandes quadros, ¢
preciso grandes conhecimentos! Povera mé! Esses
destinos ndo parecem estar na minha vontade, Mdrio!
A pintura, é lenta na concepgdo, morosa na realizagdo
e ainda mais na compreensio. Todo mundo pensa que

entende de pintura, que erro, heim!

Carta de Anita Malfatti a Mdrio de Andrade, 1939.

Em 1923, apds algumas tentativas frustradas, Anita Malfatti chegava
finalmente a Paris com uma bolsa de estudos outorgada pelo Pensio-
nato Artistico do Estado de Sio Paulo!. Diferentemente de suas tem-
poradas de formacio da década anterior, na Alemanha (1910-1914) e
nos Estados Unidos (1915-1917), custeadas pela familia, agora havia
uma chancela oficial, o que impunha alguns compromissos. Entre
eles, o artista agraciado com a subvengdo deveria, ao término de seu
estdgio, apresentar uma obra final, que demonstrasse seus progres-
sos e materializasse o que havia aprendido, funcionando como uma
espécie de “obra tese”2. Para tanto, Anita realizou a obra Ressurrei¢do
de Ldzaro, que constitui o centro ou, melhor dizendo, o problema do

1 Para aprimorar a produgéo de artistas paulistas, o Pensionato Artistico do Estado
de Sdo Paulo (1912-1931) oferecia bolsas de estudo no exterior a musicistas e artistas
visuais. O senador Freitas Valle exercia uma influéneia importante sobre o drgdo. Ver
Marcia Camargos, Entre a Vanguarda e a Tradigdo, 2011.

2 Aideia da tela Ressurreigio de Ldzaro como obra-tese de Anita é defendida por
Marta Rossetti Batista em Anita Malfatti no Tempo ¢ no Espago, 2006, p. 355.
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presente capitulo, ji que a recepgdo da tela contribuiu fortemente
para construir para a artista um lugar de “passadista” e “retrograda’
na historiografia da arte brasileira. A tela tornou-se emblematica da
interpretagdo segundo a qual o percurso de Anita destoou do verda-
deiro caminho do modernismo brasileiro. Bastante compartilhada
pela critica e a historiografia nacional, essa visdo termina por endos-
sar a crenga em Wm percurso unico, previsivel e progressivo para a
pesquisa artistica dos agentes daquela geragao.
Acredita-se que haveria um o idai
modo, como académico - expressdo que entao abarcava correntes
muito diversas, como naturalismo, impressionismo, pOs-impres-
sionismo e realismo - que seguiria em desenvolvimento continuo
até culminar no moderno. Nos anos 1920, esse termo passou a ser
identificado a uma escola em particular: o cubismo. Outras opgdes
estilisticas podiam ser vistas como desvios, descaminhos que deri-
variam de auséncia de talento ou incapacidade de assimilar as no-
vidades das vanguardas. Mas o caso de Anita era dificil de justificar
por esse prisma. Nao havia sido ela, afinal, que em 1917 despertara
na intelligentsia paulista a consciéncia do modernismo? Como, por-

1i pO!

tdo como pioneira?*

Como demonstrou Tadeu Chiarelli, a énfase conferida as criti-
cas que lhe fez Monteiro Lobato, tantas vezes citadas, divulgadas
e comentadas, foi em grande parte utilizada para justificar o “des-
carrilhamento” da artista, tirando-lhe, assim, a autoria do proprio
percurso, das proprias escolhas®. Neste capitulo, pretendo contri-
buir para o debate sobre 0 “caso Anita”, de sorte a compreender

3 A produgiio religiosa recebeu menos atengao do que outros aspectos da produgdo

de Anita Malfatti. Mas alguns trabalhos abordam o periodo. Ver Marta Rossetti Ba-
tista, op. cit., 2006; Sonia Maria de Carvalho Pinto, A Controversa Pintura de Anita

Malfatti, 2007; Luzia P. Greggio, Anita Malfatti: Tomei a Liberdade de Pintar a Meu

Modo, 2007; Tadeu Chiarelli, “‘Tropical’, de Anita Malfatti: Reorientando uma Velha

Questio”, 2012; Renata G. Cardoso, Modernisimo e Tradigdo, 2012, “Anita Malfatti em

Paris, 1923-1928”, 2014, e “Sergio Milliet: Criticas a Anita Malfatti”, 2016; Roberta
Valin, Cadernos-Didrios de Anita Malfatti, 2015; Ana Paula C. Simioni et al., Cadernos
de Desenho: Anita Malfatti, 2012. Ver também, de minha autoria, “Em Busca dos Mul-
tiplos Modernos”, 2016.

4 Tadeu Chiarelli, op. cit., 2012.
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suas escolhas estéticas em sua época, o que significa atentar, na
perspectiva de uma histéria social da arte ampliada®, para sua
obra em ambito internacional®. Ou seja, trata-se de procurar com-
preender Ressurrei¢do de Ldzaro (figura 3.1) dentro de um contexto
internacional de disputas pelo significado do termo primitivismo,
que compreende variantes diferentes daquelas que foram canoni-
zadas no Brasil. Com isso, ndo pretendo legitimar ou valorizar os
partidos estéticos de Anita, mas contextualiza-los, percebendo-os
como escolhas da artista. Isso também pode ser visto numa pers-
pectiva de agenciamento de si, que se opde a interpretagiao recor-
rente de que seu percurso particular foi o resultado de um processo
de vitimizagao.

VIAGENS PROGRESSIVAS VERSUS VIAGENS REGRESSIVAS
NA NARRATIVA DA ARTE BRASILEIRA

E frequente no Brasil que a produgio pictdrica e a trajetdria de
Anita Malfatti sejam contrastadas as de Tarsila do Amaral, como
se tal comparagao fosse natural. Assim, a simples presenca de duas
figuras femininas num mesmo circuito parece suscitar a necessi-
dade de compreendé-las uma em relagdo 4 outra, a despeito das
diferengas evidentes de orientagdo estilistica que as marcaram —
“Anita no seu expressionismo e Tarsila no seu cubismo”, como diria
Mario de Andrade’.

Essa construgdo comparativa lembra o que aconteceu na Franga
no final do século xviiI. Duas pintoras, Adelaide Labile-Guiard e
Elisabeth Vigée-Le Brun, obtiveram notavel destaque a partir dos
saldes de 1783, amealhando uma sdlida clientela. Tal reconheci-
mento possibilitou que fossem aceitas na Académie de Beaux-arts,

« s P S .z . oo s

5 “Ampliado”, aqui, diz respeito a busca de didlogos interdisciplinares com a historia

social da arte, a sociologia da arte e os estudos de género, por exemplo.

6 Renata G. Cardoso, op. cit., 2014, relaciona a produgdo de Anita Malfatti ao “re-
x »

torno a ordem” na Europa. Para adensar essas reflexdes, busco o sentido do termo

primitivismo naquele momento histérico, analisando a posi¢do tomada por Anita a luz

do contexto da pintura internacional que vivenciou.

7 A expressao foi utilizada por Mario de Andrade em carta a Anita em 3 jan. 1924.

Pode-se dizer que espelha uma visdo que se cristalizou na historiografia da arte brasi-

leira, como abordarei no capitulo final.
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um feito pouco comum para mulheres a época®. O sucesso chamou
a atengdo dos criticos, que comegaram a desenvolver apreciagoes
sobre as obras dessas duas pintoras francesas, nas quais evitavam
deliberadamente um olhar detido sobre cada tela, construindo, em
vez disso, uma chave interpretativa que as isolava e confrontava di-
retamente, uma com a outra, estimulando uma suposta rivalidade
entre as duas artistas.

Como notou Marie-Jo Bonnet, gragas a essa operagio, elas dei-
xaram de ser vistas como integrantes de um contexto mais amplo,
composto por diversos outros artistas que participavam das mesmas
exposicdes. A critica, ao reduzir suas aspiragdes a uma suposta riva-
lidade, minimizava suas chances de serem percebidas como artistas
de mérito, em pé de igualdade com seus contemporaneos. Assim,
construiu-se um nicho paralelo para interpreta-las, que as apartava
da comparagio com artistas e obras centrais para o sistema’.

A contenda “Anita versus Tarsila” reitera alguns topicos apre-
sentados no caso acima: a suposta rivalidade entre mulheres como
for¢a motriz constante e natural; a tendéncia da critica a opor uma
a outra, evitando um cotejamento mais profundo com os demais
artistas de seu tempo; e, por fim, em consequéncia disso, a cons-
tituicdo de um olhar & parte para as suas produgdes, por meio do
qual tende-se a procurar nelas testemunhos de uma suposta femi-
nilidade compartilhada, o que pode se converter numa perigosa
forma de essencializa¢ao™.

No Brasil, ndo é possivel afirmar que um nicho especificamente
feminino tenha se consolidado ao longo do século x1x ou du-
rante o século xx. Com a auséncia de circulos que investissem no
mundo das belas-artes, como ocorria em outros paises, como Esta-
dos Unidos, Franga, Inglaterra e mesmo Argentina, ndo se ensejou
a constitui¢do de um circuito expositivo especificamente feminino.
Assim, ndo houve uma institucionalizagio da diferen¢a, como em

outros paises.

8 Da farta bibliografia sobre o tema, ver Séverine Sofio, “La Vocation comme subversion”,
2007; Joan Landes, Women and the Public Sphere in the Age of French Revolution, 1988.

9 Marie-Jo Bonnet, “Femmes peintres  leur travail”, 2002.

10 Sobre a génese da categoria “arte feminina” e seus perigos, ver Tamar Garb, “L'Art
féminin”, 1989.
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Ou seja: aqui, as mulheres artistas ndo contavam com um nicho
proprio, o que as obrigava, para 0 bem ou para o mal, a expor nos
circuitos existentes, amplamente masculinos. Isso nio significou,
entretanto, que nio tenha havido assimetrias. A percepgdo dos
criticos era profundamente generificada; eles tendiam a observar
as obras realizadas por mulheres sob o crivo do amadorismo, que
tanto respondia a uma realidade institucional (o acesso tardio &
formagdo académica) quanto aos preconceitos socialmente difun-
didos a época'’.

Com o avangar do século XX, e a paulatina ascensido do moder-
nismo, as configurages do campo se transformaram, permitindo in-
clusive que mais de uma artista mulher obtivesse destaque simulta-
neamente. Algumas clivagens de género permaneceram, mas j4 nio
sob o prisma da obstacularizagdo da formagdo e da “naturalizagio”
da ideia de mulheres artistas como amadoras. O que se verifica é
uma tendéncia a isold-las, a comparar umas s outras, a compreen-
der suas diferengas em termos de “disputas” calcadas nio em pre-
missas estéticas ou projetos profissionais distintos, mas em vaidades
e caréncias pessoais. Isso as retirava do campo do profissionalismo
rumo a andlises de ordem prioritariamente psicobiografica.

No artigo “Caminhos e descaminhos do modernismo brasileiro: o
‘confronto’ entre Anita e Tarsila”, Maria de Fatima Morethy Couto®
empreende uma anélise minuciosa da construgdo, por parte dos cri-
ticos, dessa antinomia entre as duas artistas, demonstrando que uma
superioridade de Tarsila foi tematizada e criada por eles ao longo
do tempo. Em 1922, apds a Semana de Arte Moderna, quando elas
se conheceram no atelié de Pedro Alexandrino e tornaram-se ami-
gas, “Anita era um dos {cones do movimento moderno e Tarsila uma
artista a ser conquistada”'*. Com efeito, a primeira ja era aclamada
e reconhecida como introdutora de novas linguagens artisticas no
ambiente paulista; a segunda, recém-chegada de Paris, onde tivera
aulas na tradicional Académie Julian, estava sendo introduzida pela

11 Ana Paula C. Simioni, op. cit., 2008.

12 Sobre o problema das analises psicobiograficas de trajetdrias artisticas femininas,
ver Patricia Mayayo, Frida Kahlo: Contra el Mito, 2008.

13 Fatima M. de Couto, “Caminhos e Descaminhos do Modernismo Brasileiro”, 2008.
14 Idem, p.131.
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amiga em seu novo circuito modernista, composto por Oswald de
Andrade - seu futuro marido -, Mario de Andrade e Menotti del Pic-
chia. A mudangca de posi¢do entre as duas ocorre a partir de suas via-
gens de formagio a Paris, nos anos 1920. Os criticos e intelectuais
brasileiros receberam com muita reserva as escolhas de Anita', e
acolheram com entusiasmo os caminhos trilhados por Tarsila, como
vimos no capitulo anterior.

PERCURSOS PARISIENSES

Na histéria da arte brasileira, a passagem de pintores e escultores na-
tivos pelos centros artisticos estrangeiros, sobretudo a Paris dos anos
de 1920, tem lugar privilegiado. Essas temporadas costumam ser
apontadas como viabilizadoras das transformagdes da arte brasileira
rumo ao “moderno”, termo empregado muitas vezes em sentido uni-
voco. Nesse contexto, o confronto Tarsila versus Anita em Paris fun-
ciona a um s6 tempo como causa e efeito de um paradigma moder-
nista que se tornou dogma na historia da arte brasileira. Sinalizam-se,
ento, algumas estruturas daquilo que podemos denominar narrativa
modernista a brasileira: de carater teleologico, tende a eleger momen-
tos de ruptura como marcos iniciais de movimentos que, suposta-
mente, inauguram uma histdria edificada em um avango progressivo
e linear ', Trata-se de um discurso extremamente estabilizador, pro-
penso a ignorar ou menosprezar obras, artistas, escolas e movimentos
nao caudatarios das praticas tidas como emblematicas desse percurso
evolutivo idealizado, reputando-as como ultrapassadas, desviantes
e anacrdnicas. Todas as diferentes experiéncias do “tempo dos mo-
dernos” sdo, assim, consideradas “fora do tempo”, excrescéncias que
ndo merecem ser incluidas nos discursos que se dedicam a narrar - e
inventar - uma epopeia para a arte moderna brasileira.

A contenda Anita versus Tarsila ganha destaque nesse tipo de nar-
rativa. Em um polo, estd a viagem de Tarsila do Amaral, o protétipo
da temporada ideal, e na qual a pintora “caipira” alcanga um lugar

15 Renata G. Cardoso, op. cit., 2016.

16 Essa perspectiva estd em obras como Mario da S. Brito, Histdria do Modernismo
Brasileiro 1. Antecedentes: a Semana de Arte Moderna, 1974; Paulo Mendes de Almeida,
De Anita ao Museu, 1976.
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no seio das mais cobigadas vanguardas francesas. Para ela, Paris
representara o momento de ruptura com o passado, do contato ma-
gico com a arte moderna, da transfiguragio de si. No outro polo, a
experiéncia de Anita Malfatti: aclamada entre 1917 e 1922 como ar-
tista inovadora, pioneira das linguagens modernas no pais, em sua
estadia parisiense, em vez de radicalizar tal percurso, esmoreceu,
intimidou-se, afastou-se de seu esperado devir. Em suma, enquanto
Tarsila protagoniza o paradigma da viagem “progressiva”, ao trilhar
um percurso que vai da arte pds-impressionista a vanguarda, Anita
protagoniza a viagem “regressiva”, partindo do centro da experién-
cia modernista na periférica Sao Paulo para vivenciar apenas as fran-
jas da vanguarda em Paris, quase como uma completa outsider, algo
que se cristalizaria, estética e simbolicamente, em obras qualificadas
como “descendentes” .

Duas passagens de textos fundamentais sobre as artistas eviden-
ciam esses construtos. A primeira, de Marta Rossetti, a maior autori-
dade sobre Anita Malfatti, diz:

Mais esporadicamente, Anita via outros brasileiros. Reencontrou Tarsila -
Tarsila em evolugdo artistica acelerada, Anita em duvida; Tarsila em

grande atividade social, recebendo escritores e artistas, Anita isolada,
vivendo parcimoniosamente com a bolsa do Governo - e as duas amigas

ndo se entenderam, distanciando-se nesta folle époque francesa'.

Em outra obra marcante, Sergio Miceli, um dos mais destacados so-
cidlogos da arte no Brasil, afirma:

Enquanto a estigmatizada Anita Malfatti constroi sua obra como pro-
tocolo sofrido de um itinerdrio afetivo marcado pela solidao e pelo iso-
lamento, acossada por caréncias fisicas e afetivas (a mao defeituosa, o
celibato), a belissima Tarsila do Amaral desenvolve o periodo de maior
criatividade de sua carreira como artista plastica nos ritmos e contetidos
ditados pela parceria amorosa com o escritor Oswald de Andrade'.

17 Fatima M. de Couto, op. cit., 2008; Ana Paula C. Simioni, “Viajes Progresivos x
Regresivos”, 2013, e “Didsporas do Moderno”, 2016.
18 Marta Rossetti Batista, op. cit., 2006, p. 313.

19 Sergio Miceli, Nacional Estrangeiro, 2003, p. 97.
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Para a constru¢io da imagem de Anita como artista “estigmati-
zada”, a comparagdo com os dotes de Tarsila - riqueza, beleza, ca-
samento, inser¢do social - é fundamental. Trata-se, assim, de uma
posigdo construida a partir de uma perspectiva relacional, forte-
mente embasada em elementos extra-artisticos. No entanto, as
escolhas estéticas de Anita neste momento acabam sendo toma-
das como significativas para seu rebaixamento, vistas ora como
sintoma ora como causa de sua decadéncia. E especialmente de-
cepcionante para seus colegas de geracio que, ao obter a bolsa do
Pensionato e ir para Paris, em vez de optar por estudar com mestres
de vanguarda e inserir-se no circuito cubista, Anita procure os ensi-
namentos de Maurice Denis, visto entdo como “passadista”. Além
disso, ela investiu no estudo do modelo vivo, provavelmente na
Académie de la Grand Chaumiére, outra opg¢do que podia ser asso-
ciada a um ensinamento tradicional. Essas escolhas foram julgadas
como “desvios do moderno” por seus colegas de geragdo, e assim
passaram para a historiografia®.

Um exemplo lapidar de condenagéo do percurso da artista encon-
tra-se em escrito de Mdrio de Andrade, que o considera o resultado
da critica de Monteiro Lobato em 1917, cristalizando a imagem de
Anita como vitima do contexto:

[...] Vocé foi a maior vitima do ambiente infecto em que vivemos. Todas as

forgas da cidade se viraram contra vocé, ou inimigas, ou indiferentes. Até

sua familia, me desculpe. E com isso vocé mudou de rumo, consentida.
Mas me diga uma coisa: a mudanga melhorou sua vida e sua arte? Me pa-
rece que nio. E se vocé tivesse continuado a subir, a progredir naquele

destino espontineo que era o seu, porque lhe nascida da carne, vocé es-
taria rica? Por certo que ndo. Mas através dos obstaculos, um consolo lhe
ficava e quem sabe que grandezas artisticas? Vocé teria sido vocé [...|]*".

20 Sobre a condenagio dos colegas de geragio as escolhas de Anita Malfatti, ver Yan

de Almeida Prado, A Grande Semana de Arte Moderna, 1976, p. 68, e a correspondén-
cia de Mério de Andrade e Anita Malfatti entre 1923 € 1925.

21 Cartade Mario de Andrade a Anita Malfatti, Rio de Janeiro, 1° abr. 1939. Para uma

andlise da relagio epistolar entre Mério e Anita, ver Marilda Ionta, As Cores da Ami-
zade na Escrita Epistolar de Anita Malfatti, Oneyda Alvarenga, Henriqueta Lisboa e Md-
rio de Andrade, 2004.
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Interessante sublinhar que o critico, notoriamente central no campo
brasileiro, identificava o caminho trilhado pela artista como regres-
sdo, queda. Mais: a trajetoria que ele esperava que ela seguisse ndo
seria fruto de escolha, mas de um “destino espontaneo” - que ela te-
ria, portanto, interrompido. Néo por vontade deliberada, mas como
reag¢do inconsciente ao sofrimento a que fora submetida?2. Mério
formula essa poderosa imagem de Anita como vitima, e esta passa &
historiografia como fato.

Ja a experiéncia francesa de Tarsila do Amaral tem uma fortuna
absolutamente diversa. Em Arte, Privilégio e Distingdo, livro pioneiro
na sociologia da arte brasileira, José Carlos Durand qualifica a traje-
toria da artista como exemplar da “relagdo entre condigdo abastada,
aculturagdo francesa e alinhamento modernista”?. Casada com o
poeta modernista Oswald de Andrade, os dois beneficidrios de uma
fortuna consideravel advinda do café e do capital imobilidrio, Tarsila
logrou inserir-se nos circulos internacionais da vanguarda sediados
em Paris por meio de inumeras estratégias, por exemplo, frequen-
tar como aluna, os ateliés dos entéo ja célebres Lhote e Léger. Sua
fortuna lhe permitiu, também, formar uma colegéo de obras mo-
dernistas por meio de contatos diretos com os artistas ou com seus
galeristas, como Léonce Rosemberg. Acrescente-se o investimento
na criagdo de uma imagem de si como pintora plenamente moderna,
abordada no capitulo anterior. Tarsila torna-se cliente de Paul Poi-
ret, costureiro elegante, moderno e exotico cuja fama era um capital
simbolico que a artista explorou - materializado no conhecido autor-
retrato de 1923 em que veste um sobretudo vermelho do estilista. E,
finalmente, por meio de Blaise Cendrars, Tarsila e Oswald passaram
a frequentar o circuito de sociabilidade de Léger, Gleizes e do casal
Delaunay, entre outros, o que era comemorado pelos intelectuais e
artistas modernistas brasileiros, ansiosos por se integrarem a van-

22 A artista rebate a interpretagdo em sua resposta: “Nunca fui académica, ouviu,
‘seu malcriado?’ Essa conversa mole de ‘saber aprendido de cor’, de ‘puro exercicio
artistico’, ‘bem feitinho’ é literatice sua e nunca ‘trabalho meu’! Foi uma pagina de
bobagens e nada mais. Se eu quiser fazer um ou mais quadros com o sabor, isto é,
‘na escola’ de um egipcio, grego, flamengo ou sentimental roméntico do Brasil, i.e., o
colonial, fago, e nem por isso venho a fazer uma bobagem académica”. Carta de Anita
Malfatti a Mario de Andrade. Sdo Paulo, Domingo de Pdscoa, 1939.

23 José Carlos Durand, Arte, Privilégio e Distingdo, 2009, p. 77.
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guarda parisiense. Segundo Durand, esses componentes fazem de
Tarsila do Amaral um caso tipico. Mas tipico do qué?

Os aspectos citados aqui podem levar a crer que a estadia pari-
siense de Tarsila e Oswald foi a melhor sintese das experiéncias de
seus colegas de geragdo, ou seja, que elas sdo o produto mais bem-
-acabado de uma plataforma geracional. Seriam um caso exemplar
de um suposto projeto hegemonico, marcado pela insergdo de uma
arte “nacional” nos circuitos internacionais consagrados, neces-
sariamente associados aos artistas cubistas e pos-cubistas. Se isso
fosse fato, o caminho de Anita Malfatti pareceria absolutamente
desviante. Todavia, o que um levantamento mais abrangente sobre
os artistas brasileiros presentes em Paris nos anos 1920 evidencia é
que o exemplo da dupla Tarsila/Oswald ndo pode ser tomado como
tipico ou representativo, como querem tais analises. Talvez seja, sim,
uma emblemadtica excegdo.

Aqui, cabe a pergunta: serd mesmo que a Paris dos anos 1920 ofe-
recia uma rota tinica em dire¢do ao moderno, consensual e evidente

e 14 viviam? Teria Anita sido mesmo 1

estrela

solitaria que optou por um percurso conservador, num movimento

singular, que s6 pode ser compreendido como reagdo psicologica a

critica que recebeu de Lobato em 1917? Seriam suas escolhas resul-
tado de um “fraquejar”?

O quadro 3.1 traz dados sucintos sobre artistas brasileiros pre-
sentes na capital francesa entre 1921 e 1930, independentemente da
orientagdo artistica que adotavam?®.

Os dados mostram que a maior parte dos artistas brasileiros pre-
sentes em Paris nos anos 1920 procurou, para estudar, ateliés tidos
como conservadores. A Académie Julian, cujos métodos eram proxi-
mos aos da Ecole de Beaux-arts, era a preferida dos artistas patricios
desde o século X1X, seguida pela Académie Colarossi e pela Acadé-
mie de la Grande Chaumiére, que congregava os ateliés de Bourdelle.
Apenas quatro artistas procuraram escolas ou ateliés claramente
afinados com partidos mais vanguardistas: Tarsila, em 1923, Gastdo
Worms, em 1926 (atelié Lhote, entre outros), Manuel Santiago, aluno

24 Dados arrolados em varias fontes. Ver Marta Rossetti Batista, op. cit., 2006; Mar-
cia Camargos, op. cit., 2011; Arthur Valle (org.), “Termos de Julgamento das Provas
dos Concursos ao Prémio de Viagem em Pintura Durante a Primeira Republica”, 2007.
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Quadro 3.1 Artistas Brasileiros Residentes em Paris nos Anos 1920

Subvencao/Vinculo

Nome Curso/Ateliés/Mestres Ano
no Brasil
Ateliés livres
Anita Malfatti (pintora) 1923-1928 | Paesp
Mestre: Maurice Denis
Tarsila do Amaral Académie Julian 1921
: Recursos préprios
(pintora) Atelié Léger 1923-1928 pree
Vicente do Rego -
Monteiro (pintor) Galerie I'Effort Moderne 1921-1932 | Recursos proprios
Antonio Gomide Ateliés livres 1920-1921
; Recursos préprios
(pintor) Mestre: Marcel Lenoir 1924 prep
i i Covaleanti Ciifsos livies Recursos préprios
miliano Di Cavalcanti Ci
— 1923-1926 | | O"ngocnden.tejo
Académie Ranson Jorna orrelo.ca
Manha
Atelié Bourdelle
Victor Brecheret . 1921-1927
(esciftat) Atelié Maillol Paesp
Atelié Zadkine 1928-1930
Académie de la Grand 19111
Chaumiere L
Helena Pereira da Silva | Académie Julian Paesp
Ohashi (pintora) Mestre: Jean-Paul Laurens 1220 Recursos proprios
Académie de la Grand
ch i 1929-1933
aumiére
Samuel Martins Ribeiro
(escultor) - 192z ENBA
Margarida Lopes de Prémio ‘?e Viagem
Almeldaieseultors) = 1925-1930 | ao Exterior
ENBA
Ecole des Beaux-arts
Alfredo Galvao (pintor) | Académie de la Grand 1927-1932 | ENBA
Chaumiere
Mestre: Eugéne Prinet
Quirino Campofiorito Académi :
(pintot] cadémie Julian 1929-1934 | ENBA
Olga-Mary Sassetti
Mestre: Fernando Sabatté 1929-2 Recursos préprios

Pedrosa (pintora)
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Subveng@o/Vinculo

Nome Curso/Ateliés/Mestres Ano el
Atelié Lhote
Atelié Péquin
Gastdo Worms (pintor) 1926-1930 | ENBA
Atelié Friez
Atelié Despiau
Académie Julian
Tulio Mugnani (pintor) Mestres: Marcel-André 1920-1928 | Paesp
Baschet e Jean-Paul Laurens
Celso Anténio " Bolsa do Governo
(escultor) Atelié Bourdelle 1923-1926 do Maranhao
Académie Julian Prémio de Viagem
Modestino Kanto Ateliés reunidos 1921 :;E—Z:t;;g;nal e
(escuiltar) Mestres: Marcel-André 5 Ia gy
Baschet e Paul Landowsky eds
Bolsa do Estado
Jodo Turin (escultor) - 1911-1922 o Parans
Henrique Cavalleiro | 2 démie Julian 1918-1925 | ENBA
(pintor)
Académie Julian
Augusto José Marques y ENBA
Junior (pintor) Académie de la Grand 1971922
Chaumiere
Paulo Rossi Osir (pintor) - 1921-2 =
Prémio de Viagem
Joao de Paula Fonseca B 1923-2 ao Fxteriqr
(pintor) Saldo Nacional de
Belas-artes
Manoel Santiago (pintor) | Académie André Lhote 1928-1933 | ENBA
Guttmann Bicho (pintor) - 1921-1924 | ENBA
LLfla el Mestre: Maurice Denis 1925-1926 | Recursos proprios
(pintor)
Candido Torquato B 1929-1931 | ENBA

Portinari (pintor)

ENBA: Escola Nacional de Belas-artes; PAESP: Pensionato Artistico do Estado de Sdo Paulo.
Fontes: Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras; Transatlantic Encounters, Latin Ameri-
can Artists in Interwar Paris; Enciclopédia Ita Cultural de Arte e Cultura Brasileiras.
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da Académie André Lhote, e Vicente do Rego Monteiro, que néo che-
gou a ser aluno dos cubistas, mas esteve ligado a eles gracas a seu
contrato com a Galerie Effort Moderne.

Assim, ainda que tradicionalmente se considere o periodo pari-
siense de Anita Malfatti um caso de influxo conservador extraordi-
ndrio, quando se observa o itinerdrio da maior parte dos artistas bra-
sileiros na cidade nesse periodo percebe-se que a preferéncia pelos
ateliés e professores mais afinados com a tradigdo era muito mais
recorrente do que exceg¢do.

Em parte, o privilégio de uma certa narrativa “modernista” na
historiografia provém do uso pouco recuado das fontes de época.
Entre 1923 e 1928, Anita Malfatti e Mdrio de Andrade trocaram de-
zenas de cartas, que foram cuidadosamente preservadas, transcritas
e publicadas por pesquisadores?. Desde entio, elas constituem im-
portante fonte de informago sobre o cotidiano da artista em Paris e
as expectativas e as angustias do critico em relagdo aos “desvios” da
amiga. Esse material tem servido, reiteradamente, para caracterizar
como regressiva a viagem de Anita, ja que ela teria optado por situar-

-se no polo indesejado pelos companheiros de geragio. Ao lado desse

material, também as cartas trocadas por Mério de Andrade e Sergio
Milliet sio tomadas como 4 visdo da época, e ndo como o que sio -
fontes particulares que evidenciam olhares situados.

Evidentemente, a impressdo que os artistas brasileiros tinham dos
mestres e instituigdes escolhidos pela pintora é fundamental, pois diz
muito dos modelos, valores e desejos dos grupos culturais aos quais

25 Sergio Milliet ndo escondeu sua decepgdo ao escrever: “A Anita est4 trabalhando

infelizmente com o Mauricio Denis”. Ver Yan de Almeida Prado, op. cit., 1976, p. 68.
Nas cartas de Mario de Andrade 4 artista, ele se queixa frequentemente de sua apro-
ximagdo com um “artista religioso” de cujo nome nunca se lembra. Em 19 mar. 1925,
escreve: “Os meus amigos me conhecem bem e nunca me falaram mal de vocé ou

das suas obras, porém eu senti que se estavam desinteressando por vocé. Senti e sofri.
Acho que eles procedem mal, Anita. Porque se vocé mudou de orientagio, se vocé nio

tem a opinido mesminha deles, isso ndo ¢ razdo pra que se afastem. A gente nunca

deve por a teoria adiante da amizade. Depois, talento ¢ coisa que a gente se tem,
ndo vai perdendo assim a toa. Se um dia eles reconheceram que vocé tinha talento,
deviam esperar pra ver o que vocé ia fazer no novo caminho. E dizer francamente a

opinido deles. Isso ¢ que deviam fazer. Acho que eles erraram desta vez. Mas nio se

amole com isso, minha Anita”. A carta responde a queixa de Anita, que se sentia iso-
lada dos outros brasileiros em Paris.
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ela estava atrelada?. No entanto, os caminhos da artista nao careciam
de lgica, nem indicam preferéncia deliberada por um percurso clara
e conscientemente conservador. Antes de qualificar suas escolhas,
atribuindo a elas valor positivo ou negativo com base em um modelo
trans-historico de modernidade, vale a pena reconstitui-las em sua
historicidade plena, recuperando o lugar ocupado no contexto cultural
parisiense de 1923 a 1928 pelos mestres e escolas que ela escolheu.
RNISMO E TRADICAO

Aideia de que Anita “desviou-se” em sua estadia parisiense nutre-se

da percepgio de seus colegas de geragdo, exposta em cartas trocadas

por eles. E disparada pela aproximag3o inicial entre Anita e Maurice

Denis. A relagio com Denis foi, justamente, um dos motivos primor-
diais dos ataques a presumida reconversdo de Anita a uma arte con-
servadora. Processo que teria se materializado na obra final de seu

pensionato: Ressurrei¢do de Ldzaro. Mario de Andrade Ihe escreve:

[...] O seutemperamento é intrinsecamente expressionista. Vocé tem um
extraordinario temperamento de afetiva duma grandeza que eu admiro
e respeito. [..] Eu tinha medo que o orgulho de vocé te prejudicasse e
acho mesmo que vocé quando se meteu recebendo conselhos daquele
pintor decorador religioso, como ¢ 0 nome dele mesmo? Nio me lembro,

acho que errou redondamente e parece que o tempo me deu razao?.

Maurice Denis ndo era tio desimportante que pudesse ser tdo facil-
mente esquecido. Convém contextualiza-lo na Paris dos anos 1920,
para procurar entender os motivos que levaram Anita a investir num
determinado tipo de produgio artistica - 0 que, ainda que destoasse
das expectativas dos colegas, era plenamente compreensivel num
contexto artistico internacional.

26 Em “A Fragio Bloombsburry”, 1996, sobre o grupo modernista inglés, Raymond
Williams cria um método sociologicamente apropriado para estudar pequenos gru-
pos culturais, como era a maioria das agremiagdes de artistas modernos. Assinala a
importancia da situagdo de classe (renda, nivel de estudo, origem social), do géneroe
das autorrepresentagdes desses intelectuais e artistas como elementos constitutivos
da propria afirmagdo dessas sociedades.

27 Carta de Mario de Andrade a Anita Malfatti, Sdo Paulo, 20 jan. 1926.
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Ela desembarcou em Paris em 12 de setembro de 1923, com uma
bolsa de estudos outorgada pelo Pensionato Artistico do Estado de
S&o0 Paulo®. Como todos os agraciados, estava sujeita a um regula-
mento, que discriminava:

[..] o bolsista deveria enviar, em épocas determinadas: a) trés academias
pintadas e seis desenhos de modelo vivo; b) seis academias pintadas e
trés esbogos sobre assunto histérico, biblico ou mitoldgico; ¢) duas co-

s
ias de quadros célebres; d) a execugdo do eshogo escolhido dentre os
tado, terminado seu quinto ano de estudos?.

Ao final do estagio, em 1929, para honrar seus compromissos, Anita
entregou a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo duas cdpias de telas
célebres - Femmes d’Alger [Mulheres de Argel], de Eugene Delacroix,
e Les Glaneuses [As Respigadoras), de Millet - ambas pertencentes
ainda hoje ao museu. No entanto, no que tange ao item c, as coisas
nio ocorreram como o esperado. Em vez de entregar Ressurreicdo de
Ldzaro 4 Pinacoteca, Anita enviou a0 museu uma tela anterior ao pe-
riodo francés, a pintura Tropical (figura 2.2.), finalizada em 1917.

Os estudiosos Marcelo Arayjo®®, Tadeu Chiarelli e Roberta Va-
lim*' assinalam que essa escolha se deveu ha varios fatores, entre
eles o desejo de ver-se perpetuada, no principal museu de sua ci-
dade natal, na qualidade de artista sintonizada com aquilo que o
meio paulistano entendia por “arte moderna”. Por isso, em vez de
entregar uma tela de temética religiosa, que dialogava com a tra-
digdo europeia, ela teria preferido uma pintura com temdtica de
carater nacional/local, figurando um tipo popular, marcada pelo
cromatismo expressivo que rememorava a fama alcan¢ada durante
a exposi¢cdo de 19173,

28 Aartistajd tentaraa bolsa em 1914 e 1921, sem sucesso. Apés uma verdadeira cam-
panha movida pelos modernistas, sobretudo Mario de Andrade, junto a Freitas Valle,
a obteria aos 33 anos. Ver Marta Rossetti Batista, op. cit., 2006, pp. 299-300.

29 Idem, p.300.
30 Marcelo Mattos Aradjo, Os Modernistas na Pinacoteca, 2002.
31 Roberta P. Valin, op. cit., 2015.

32 Eainterpretagdo de Tadeu Chiarelli, op. cit., 2012.
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Araujo e Valim apontam outro motivo significativo. Com base em
textos e cartas trocadas com o escritor Médrio de Andrade, afirmam
que Anita tinha esperanga de ser agraciada com a aquisi¢io, pelo es-
tado de Sdo Paulo, da tela Ressurreigdo de Ldzaro®. Teria ficado com a
obra na esperanga de uma transagio que, sabe-se hoje, nio ocorreu.
A tela foi institucionalizada anos depois, jd na década de 1960, por
doagdo da familia da artista a0 Museu de Arte Sacra de Sdo Paulo,
cuja sede fica muito perto da Pinacoteca, ainda que os dois distem do

ponto de vist

1100 cnlenRnagdd

€ 5uas Coiegoes
Se hoje a tela Ressurreicdo de Ldzaro, em virtude de sua recepgdo

e localizagdo, costuma ser situada na periferia da trajetdria de Anita,
ndo se deve perder de vista que ela foi objeto de preocupagdes cen-
trais durante o periodo francés da artista. Seus cadernos, salvaguar-
dados pelo Instituto de Estudos Brasileiros (IEB), sio documentos
importantes desse percurso®. O Caderno de Desenho 11, datado pela
estudiosa Marta Rossetti entre 1918-1919 € 1924-1928, traz oito dese-
nhos ligados a produgdo da tela. E dificil precisar a data das produ-
¢Oes que se encontram nos cadernos; a artista tinha por hdbito reto-
mé-los, por vezes anos depois de ter realizado um primeiro esbogo.
No caderno, as muitas imagens religiosas, ou mesmo pesquisas sobre
técnicas de produgéo tradicionais, poderiam ter sido feitas na oca-
sido de sua viagem a Italia, no final da estadia na Europa. Porém, a
33 Em artigo publicado em 1929, Mério de Andrade fez elogios extremados 4 tela Res-
surrei¢do de Ldzaro, que nem sempre correspondiam 4 sua verdadeira posigdo sobre
a tela, provavelmente para sensibilizar o ptiblico e as autoridades para a sua compra:
“Na variedade de agora, s6 uma vez Anita Malfatti conseguiu a intensidade expres-
siva de dantes: na figura de Lazaro, do quadro n. 1, sutil, que consegue atingir o valor
pléstico psicoldgico dos primitivos [...]. Anita Malfatti conseguiu dar para ela um si-
1éncio milagroso; figura viva que traz ainda nos préprios olhos olhando, a mudez sem
ridiculo do corpo morto. E admiravel. Obra consideravel. O Governo do Estado, que s
vezes tem demonstrado, durante o mandato do Dr Jiilio Prestes uma orientagdo artistica
excelente (Instituto de Biologia, Banco do Estado, aquisicdo de obras de Lasar Segall) terd
direitos para maior lowvor se adquirir essa obra para nossa Pinacoteca”. Apud Marcelo
Mattos Aratjo, op. cit., 2002, grifos meus.

34 Sobre o destino da obra em questdo, ver Marcelo Mattos Aratjo, op. cit., 2002, e
Roberta Valim, op. cit., 2015, pp. 112-113.

35 O conjunto ¢ composto por cerca de 1.200 desenhos, distribuidos em 22 cadernos.
Foilegado ao IEB/USP pela familia da artista em 1989. Os cadernos tém merecido an4-
lises interessantes. Ver Marta Rossetti Batista, op. cit., 2006; Renata Gomes Cardoso,
op. cit., 2014; Ana Paula C. Simioni et. al., op. cit., 2012; Roberta Valin, op. cit., 2015.
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dispersio dos esbogos e o fato de os cadernos ndo seguirem uma or-
dem cronoldgica clara dificultam uma datagio categdrica.

As cartas a Mdrio de Andrade mostram que, j4 em 1924, um ano apds
achegada a Paris, Anita refletia sobre os temas que poderia desenvolver
para o Pensionato. Em carta de novembro daquele ano, ela escreve:

[-..] Estou numa época de grande animagdo. N3o sei se te falei de minhas
composi¢des. Tenho trés aviadas. O perddo de Madalena, a Ressurreigio
de Lazaro e a Gltima Pesca Maravilhosa [...]. Os mais originais, talvez os

dois primeiros [...]%.

A documentagio epistolar contribui para uma datagdo do projeto e
dos cadernos. Em carta dirigida ao senador Freitas Valle em 1925, a
artista explica de modo claro o tema e a disposi¢do prevista das figu-
ras na tela:

Estou fazendo um grande quadro de composicio - a ressurrei¢io de La-
zaro. Seis figuras. Sigo na composi¢do um motivo ritmico oval ou eliptico.
O Cristo dando a divina ordem. Lazaro de pé obedecendo, Maria irma de

Ldzaro aos pés de Jesus e trés anjos simbolizando o milagre?’.

A carta ndo deixa duvidas: em 1925 o tema para a tela final e seu ar-
ranjo estrutural estavam estabelecidos. Como demonstra Roberta
Valin, o processo de elaboragio da tela ocorreu de modo intermitente
ao longo dos anos parisienses, sendo retomado com mais fervor en-
tre 1926 € 1927, ja no final do estdgio. Ou seja, trata-se de algo que
estava no horizonte da artista como tema para uma obra final que
responderia a condigdo de bolsista, mas que ela ndo perseguiu de
modo obsessivo.

No periodo em que esteve na Franga, Anita experimentou e ob-
servou caminhos novos, a0 mesmo tempo que procurou cumprir dili-
gentemente as exigéncias do Pensionato. Exp6s no Salon d’Automne
(1924, 1925,1927); no Salon des Indépendants (1926, 1927 e 1928); no

36 Marta Rossetti Batista (org.), Correspondéncia entre Anita Malfatti e Mdrio de An-
drade, manuscrito inédito.

37 Cartade Anita a Freitas Valle. Paris, 26 jun. 2025. Apud Marcia Camargos, Entre a
Vanguarda e a Tradigdo, 2011, p. 157.

167



Salon des Tuileries (1927); e no Salon du Franc (1926). Fez copias de
quadros célebres, como Magnificat, de Botticelli, La Bella Giardiniera
[A Bela Jardineira], de Rafael, e Femmes d’Alger, de Delacroix.

No que tange aos cursos e as licdes seguidos na Franga, as infor-
magdes sdo laconicas. Sabe-se apenas que cursou ateliés livres em
Montparnasse, como a Académie de la Grande Chaumiére, mencio-
nada em um de seus cadernos de estudos, guardados pelo Instituto
de Estudos Brasileiros®. Ainda é provavel que tenha assistido aulas
na Académie Ranson, na qual seu vizinho e amigo Di Cavalcanti se
matriculara em 1923%.

De onde Anita teria tirado tal temética? Por que uma tela religiosa,
e nio uma histérica ou alegérica? Em geral, explica-se a escolha pela
relagdo com Denis. No entanto, minhas pesquisas no Musée Maurice
Denis niio comprovaram que ela tenha de fato estabelecido uma rela-
¢do direta com o mestre, ja que nio frequentou seus ateliés de modo
regular. Isso ndo anula a possibilidade de algumas aproximagdes, mas
sinaliza que a questdo ndo pode ser reduzida a uma tnica causa*.

Em 1923, Maurice Denis (1873-1940) era um pintor consagrado
no cenario artistico francés. Firmou seu nome no seio das vanguar-
das parisienses em 1890, ao participar da criagdo do grupo conhe-
cido como Nabis, junto a Bonnard, Gauguin, Paul Ranson e Sérusier.
Seu conhecido manifesto “Notes d’art: définition du néo-tradition-
nisme”, publicado na revista Art et Critique, se engajava na defesa de
uma arte eminentemente simbolista. Aos poucos passou a interes-
sar-se mais pela produgdo de Cézanne, Signac e Renoir, sinalizando
sua preocupagio tedrica com o desenvolvimento de um novo classi-
cismo*. Isso se evidencia em sua produgdo tedrica, como o primeiro

38 Em seu Caderno de Desenho 11, a artista anota suas despesas: 280 francos com
a pensio, 75 com chapéu, 150 com atelié (provavelmente aluguel), 300 com comida,
100 com material de pintura, 80 com fotografias, 50 com teatros, 100 com “Gr. Chau-
miére” (dado importante, ja que havia duvidas se freqiientara de fato a academia em
que Bourdelle lecionava).

39 Em carta a Mdrio (17 dez. 1924), Anita diz que seus desenhos foram comentados
por Roger Bissiére, professor de pintura e croquis na Académie Ranson a partir de 1923.
40 Nio encontrei nenhuma documentagao sobre a presenga da artista nos cursos de
Denis quando pesquisei o acervo do museu, em junho de 2012.

41 Frangois Lucbert, “Le Cubisme selon Maurice Denis/Maurice Denis selon les
Cubistes”, 2011; Fabienne Stahl, “Renouveau du décor chétien”, 2011.
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livro, Théories (1890-1910), e sobretudo em Du Symbolisme et de
Gauguin vers un nouvel ordre classique, publicado em 1912. Entre 1909
e 1919 foi professor na Académie Ranson e em 1919 fundou, com
Georges-Olivier Desvalliéres, Les Ateliers d’Art Sacré, dedicados a
formagdo de jovens artistas voltados a decoragio religiosa. Além de
pintor e professor, Denis destacou-se no ramo da pintura decorativa
numa época em que essa gozava de prestigio e centralidade publica.
Entre seus projetos importantes estdo Histoire de la musique, para o
Teatro dos Champs Elysées (1912-1913), e Histoire de l'art francais,
para a Cupula do Petit Palais (1922-1925).

No ano em que teve contato com Anita, Denis se ocupava de dois
grandes projetos: a decoragdo do Petit Palais, um dos edificios sim-
bolo da Terceira Republica francesa, e a formagéao de artistas deco-
radores catolicos aptos a realizar uma renovagao da arte sacra - so-
bretudo com a reconstrugdo de igrejas destruidas durante a Primeira
Guerra Mundial. Demonstrando a crescente importancia que a arte
religiosa assumia, mesmo em tempos modernos, varios grupos de ar-
tistas cristdos se uniram para promover empreendimentos coletivos,
entre eles a Association des Catholiques des Beaux-arts (fundada em
1909), L'Arche (1917), Les Artisans d’Autel (1919), La Rosace (1919) e
Les Ateliers d’Art Sacré (1919).

De modo geral, esses grupos se respaldavam na politica do car-
deal Verdier, conhecida como chantiers du Cardinal, voltada a con-
frontar uma estética que supostamente havia se perdido nos exces-
sos sulpicianos do século XIX. Para tanto, propunha-se recuperar
uma relagdo viva, verdadeira e integrada com os fiéis, o que seria
possivel nos canteiros de obra das igrejas devastadas pela guerra.
Estilisticamente, além de uma leitura mais simples e espontinea da
iconografia cristd - que retomava os primitivos italianos para distan-
ciar-se das convengGes abstratas da pintura religiosa académica do
século XIX -, pregava-se o uso de materiais novos, como o cimento, e
arevalorizagdo de praticas artesanais, como a tecelagem, o bordado
e os vitrais.

A decoragio religiosa surgia, assim, como possibilidade de sintese
entre tradi¢do e modernidade na realizagdo de uma arte integrada.
Nesse sentido, mesmo que por meio de um discurso visto hoje como
conservador - por se embasar em ditames morais e éticos -, nutria
algumas semelhangas com movimentos de vanguarda que pregavam
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3.2 Anita Malfatti, Esboco para Ressurreicéo de Ldzaro
e Cabeca de Cristo, c. 1924.

3.1 Anita Malfatti, Ressurreicdo de Ldzaro, 1928.

3.3 Anita Malfatti, Estudos para RessurreicGo de Ldzaro, 1923-1928.




3.4 Maurice Denis, La Résurrection de Lazare [A Ressurreicdo de Ldzarol, 1919.
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3.5 Fra Angelico, La Resurrezione di Lazzaro [A Ressurreicdo
de Ldzarol, em foto de Anita Malfatti, 1925.



a “arte total”, como ja notou Jean-Paul Bouillon*2. A formagdo de ar-
tistas aptos a trabalhar nessa diregao era o objetivo fundamental dos
ateliés de arte sacra, dirigidos por Denis, que acreditava se tratar de
um empreendimento em consonancia com ideais modernos de inte-
gracdo das artes*.

Do ponto de vista estilistico, as telas da Ressurrei¢do de Ldzaro de
Anita (figura 3.1) e de Denis (figura 3.4) tém pouco em comum. Pri-
meiramente, enquanto ele dispde um conjunto muito maior e mais
complexo de figuras, ela opta por menos figuras. Denis trabalha com
uma profundidade de campo maior; a tela de Anita parece propo-
sitalmente chapada, tendendo a bidimensionalidade. Ele enfatiza
a presenca popular em torno da cena, que é observada por homens
e mulheres em primeiro e segundo planos; ela, mais contida, apre-
senta seis personagens: Lazaro, Cristo, trés anjos e uma unica figura
popular de mulher, ajoelhada em primeiro plano. Formalmente, a
obra de Denis é muito mais erudita, pela riqueza da composi¢ao, o
detalhamento de rostos e indumentarias e pela complexidade da dis-
posi¢do. A tela de Anita é simples, quase ingénua, o que, pretendo
mostrar, foi proposital.

Certamente, o tema ¢ a ligagdo primordial entre as duas obras.
Denis produzira sua tela em 1919, apos a perda traumatica da es-
posa. Naquele ano, ele finalizou sua versdo do tema da ressurrei¢do,
que simboliza a capacidade de superagdo do sofrimento profundo,
um renascimento do sujeito. A tela teve divulgacdo a seu tempo,
inclusive sendo publicada em 1922 no Bulletin de la Vie Artistique,
revista da Galerie Bernheim-Jeune que tinha grande circulagdo no
periodo. Nao € impossivel que Anita tenha tido acesso ao periddico
no ano em que chegou a Paris; neste ano, a revista publicou tam-
bém pinturas de Matisse, cenas de interiores domésticos, que sao
apontadas pela propria Anita como influéncias em seu trabalho**.
Além disso, a tela foi exibida na exposi¢do Maurice Denis, 1888-
42 Jean-Paul Bouillon, Maurice Denis, 1993, p. 180.

43 A esse respeito, ver Maurice Denis, Nouvelles théories sur lart moderne, sur lart sa-
¢ré, 1922, pp. 278-280.

44 O artigo “Les Salons des Arts Vivants”, de Guillaume Janneau (1922), ¢ ilustrado
por duas obras expostas no saldo daquele ano: o quadro citado de Denis e uma tela de
Matisse com as cenas de mulheres em interiores que tanto influenciaram as composi-
¢oes de Anita nos anos 1920.
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1924, no Pavillon de Marsan, Union Centrale des Arts Décoratifs,
em1924%.

Voltemos entdo a génese da Ressurreigdo de Ldzaro de Anita. Pe-
las cartas, vimos que o tema da obra final de seu estagio ja estava
definido em 1924, justamente o ano em que a tela do mestre esteve
em exposi¢do. Mas ninguém pode afirmar exatamente quando ela
comegou a pensar nessa tematica; talvez tenha sido antes, em 1923,
quando chegou a Paris. Certamente pode-se afirmar que parte das
inten¢des que guiaram a construgdo dessa tela respondiam as con-
trapartidas regulamentares de sua condig@o de bolsista. Mas ha tam-
bém um ato deliberado de escolha por esse género de pintura, que
se baseia na posi¢ao que desfrutava em Paris (mas nao no Brasil), e
que encontrou ecos em suas convicgdes mais intimas e pessoais. Em
uma carta escrita a Mario de Andrade em 192§, num raro momento
de explicitacdo de suas crengas religiosas, a pintora fala do sentido
que o tema da ressurrei¢do adquiria em sua vida:

[...] Ao chegar em Paris pensei erradamente que tivesse perdido todos
0s amigos, toda a familia e a pensdo dada pelo governo so me permitia
de viver na maxima simplicidade. Foi a prova necessaria pois que havia
orgulho e um senso muito errado do que me era devido etc. e tal. Mas
eu tinha raiva e mais as coisas aparentemente pioravam. No fim desejei
intensamente a morte. O que veio foi um bom castigo e a Vida. Foi o livro
que mando a vocé que me ensinou a Viver Realmente [...]. A Ressurrei¢do.
Este mesmo poder Jesus Cristo nos legou, i.¢., de curar todos os males
mas efetivamente todos os fisicos e morais. [...]. Compreenda bem a qual
deve ser a linha de conduta para refletir o Amor que esta ao seu alcance
eternamente pois € a fonte da Vida, da Verdade e do Amor. Este € o se-
gredo alias aberto e lindo de minha vida, do meu trabalho, das minhas
amizades, e da provisdo eterna de todas as minhas necessidades. Faca

isto por si Mario querido™®.

A carta, jamais respondida pelo amigo, dd a entender que foi em
Paris que a artista abragara de maneira mais intensa a fé crista, fato
que pode té-la estimulado a procurar as aulas de Denis. Além dessa
45 Ver o catalogo Maurice Denis, 1888-1924,1924.

46 Carta de Anita Malfatti a Mario de Andrade, 28 dez. 1925, grifos meus.
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afinidade ética e temadtica, é possivel perceber o impacto que os ensi-
namentos e os escritos do artista tiveram na pintora brasileira em um
aspecto crucial de sua arte dali para a frente: a valoriza¢do de uma
certa compreensdo da nog¢do de primitivismo.

PRIMITIVISMO(S) EM DISPUTA

nos como um antidoto

contra o carater frio, cerebral, excessivamente erudito da arte religiosa
produzida pelos pintores que denomina académicos. Afirma o autor:

E por repulsa pela arte académica, é por horror a mentira que nos volta-
mos com tanta for¢a para aquilo que é primitivo, ingénuo, simples, in-
fantil, verdadeiro [...]. Sim, se a atitude do primitivo ¢ a de uma crianga,
¢é porque ela é profundamente religiosa. Ele enxerga a natureza com os
olhos de uma crianga, enquanto um moderno a enxerga com os olhos de
um pintor. A observagdo de um primitivo, de Giotto por exemplo, nio se
refere apenas as aparéncias, mas as qualidades usuais dos objetos. Ele
olha para eles com uma alma nova, e sua curiosidade ¢ tanto a de um sa-
bio quanto a de um artista. Ele quer definir e explicar para nds o que vé e
o que sabe sobre 0s objetos. Sua estranheza é, portanto, o testemunho de
sua sinceridade. Ele dota todos os objetos de valor artistico, busca trazer

para o campo da arte 0 maximo possivel de elementos [...]*”.

No livro, o artista-teorico defende a ideia de que o primitivismo ita-
liano se caracterizaria por uma produc¢ao historicamente anterior
ao Renascimento, na qual se verificaria uma atitude mais “sincera”
acerca dos dogmas religiosos. A ingenuidade formal de tais obras era
vista, assim, como uma fonte de regenerag¢io, pois seriam anteriores
as produgdes plasticas religiosas artificiais, excessivamente formalis-
tas, aprendidas nas academias de arte. Essas institui¢des surgiram no
século xv1, na Italia, mais precisamente em Florenga, sob a lideran¢a
de Giorgio Vasari; 14 se funda, em 1562, a Accademia di Disegno.
Embora essa compreensao parega inicialmente muito distante da
visdo de primitivismo que conhecemos - em geral identificada ao uso

47 Maurice Denis, op. cit., 1922, p. 156.
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de referéncias e representagdes estético-culturais ndo ocidentais -,
hd alguns elementos estruturais comuns entre as duas. Para fins de
andlise, vamos chamar de primitivismo exotizante aquele que é hoje
dominante na histdria da arte, associado a artistas como Gauguin,
Picasso, Modigliani e Schmidt-Rottluff, entre outros, e que comporta,
claro, Tarsila do Amaral; e de primitivismo cldssico*® a corrente de-
fendida por Denis, a qual associa-se Anita. Ambos se contrapdem a
uma arte europeia que estd em crise, ¢ considerada decadente e pre-
cisa ser “regenerada”. Em ambos os casos, culpa-se por tal estado de
coisas o processo de institucionalizagdo das préticas artisticas pro-
pagadas pelas academias desde o Renascimento. Dai o carater ine-
rentemente antiacadémico de ambos os primitivismos - que podem,
nesse sentido, ser associados a tomadas de posi¢do modernistas,
num campo artistico de posi¢des relacionais. Finalmente, em ambos
acredita-se que a retomada das “origens” é um modo de regenerar a
arte do presente®.

A diferenga entre os dois tipos de primitivismo est4 justamente
nesse ultimo ponto, ou seja, naquilo que entendem por origem, por
autenticidade - o que Bourdieu denomina “verbo”*. Enquanto um
prefere a retomada das préticas artisticas anteriores ao processo de
institucionalizagdo associado as primeiras academias, buscando as-
sim inspiragdo nos mestres, artistas ou artifices conhecidos como

“primitivos italianos” - num movimento nio muito distinto do que
certos modernistas alemies fazem ao retomar as praticas medie-

48 Esses termos foram cunhados por mim, na auséncia de outros melhores. Ciente
da fragilidade dessas categorias, utilizo-as aqui para facilitar a discussdo pretendida.

49 Essas comparagdes foram estabelecidas por mim. H4 realmente pouca discussio
historiografica sobre os tipos de primitivismo; o partido “exotizante” teve muito mais
reconhecimento no sistema artistico.

50 Analisando a estrutura das revolugdes simbolicas, Pierre Bourdieu (Manet: une
révolution symbolique, 2013, p. 285) traga uma analogia interessante com as transfor-
magdes religiosas, mostrando que, em todas, os principios de ruptura que movimen-
tam os campos por meio dos quais os “heterodoxos” contestam os dominantes, ou
“ortodoxos”, passa necessariamente pela defesa de uma leitura “pura”, “original”, das
fontes. Se no caso da religido isso significa defender uma interpretacio “direta” do
principal verbo - a Biblia -, para os artistas modernos assume o sentido de uma re-
tomada das fontes originais da cultura. Assim retomam-se os “velhos mestres”, nio
contaminados pela academia, como faz Manet com Velazquez. Outros, como os im-
pressionistas, defendem a retomada de um olhar direto sobre o “natural”.

177



vais -, 0 “outro” encontra essa arte original fora do mapa geografico
e cultural europeu.

No segundo caso, as fontes estdo localizadas em Africas, Ocea-
nias ou Américas altamente idealizadas, nos quais residem o tdo al-
mejado “outro” radical, o habitante origindrio, que se encontra num
estado ainda ndo corrompido pela civilizagdo, termo que, no limite,
configura-se como sinénimo de Ocidente. Os habitantes desses lu-
gares sdo percebidos como ingénuos e auténticos, vivendo em um
eterno estado de pureza original, imunes a histdria. Por isso suas
producdes do passado e do presente podem ser tomadas, indiscri-
minadamente, como fontes inspiradoras. Assim, para os partidarios
do primitivismo exotizante, a historia ¢ uma dimensdo desnecessaria,
pois os povos tomados como fonte ndo a possuem. Objetos produzi-
dos em séculos anteriores ou no presente imediato podem ser toma-
dos igualmente como referéncia, pois se encontram amalgamados
num estado de pureza original que os blinda do tempo, atributo oci-
dental tio caro, justamente, & consciéncia e a arte moderna.

Anita demonstra proximidade com a concepgdo classica de pri-
mitivismo em algumas cartas a Mério. Como ao narrar entusiastica-
mente suas descobertas na Italia:

Em Florenga achei a pintura que tanto procurava. Tanto andei, tanto vi,
mas posso dizer agora que vi a harmonia perfeita. Achei-a nos afrescos

do Perugino (Triptico) no Cenéculo do Guirlandaio na Capela Mediceia

afrescada pelo Benozzo Gozzoli e nos mosaicos das igrejas antigas ma-
ravilhas e mais maravilhas. Vivia a perder o folego em Florenga. Todo o

Beato Angélico, que cores Mdrio aquilo é que ¢ cor?!! Paulo Uccello, todo

o Botticelli; certamente hei-de um dia copiar a Madona do Magnificat
a mais maravilhosa para mim. Cimabue Giotto o grande, ai preciso ca-
lar-me, sinto de entrar no verdadeiro mistério da pintura. Nao sei como

pintarei quando voltar, mas sinto o espirito muito mais fino e mais apto
a0 equilibro das massas a poder compor com mais riqueza®.

A viagem 4 Italia impactou a artista, como mostram as cartas, as c6-
pias de telas que fez e as fotografias por tirou, hoje salvaguardadas

51 Carta de Anita Malfatti a Mério de Andrade. Roma, 19 ago. 1924.
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pelo Instituto de Estudos Brasileiros®2. Nas paginas de seus cadernos,
despontam também interesses que talvez possam ser associados ao
momento internacionalmente denominado “retorno a ordem”. Isso
se deixa ver na temdtica, notadamente pelo assunto religioso, mas
também no interesse pelos aspectos técnicos da produgdo artistica
em seu sentido mais artesanal, algo ainda pouco estudado. Em di-
versas paginas, a artista discute a produgdo de tintas e pigmentos,
retomando procedimentos artesanais do fazer artistico anteriores a
tecnologias modernas, como a tinta a 6leo.

A Itdlia representou ndo apenas a descoberta iconografica dos
mestres antigos; ¢ perceptivel que Anita procura assimilar, com-
preender e reinterpretar o modo de produzir essas imagens, como
ao pesquisar os métodos de douramento. Em outra carta a Mario de
Andrade, demonstra ampla consciéncia dos debates artisticos de seu
tempo, tomando uma posi¢éo em que o moderno é percebido na re-
lagdo com a tradigo, e ndo como em contraposi¢io a esta:

Estou com altas esperangas na exposigdo que eu fizer no ano que vem!
Tantos foram felizes quem sabe haverd um pouquinho para mim tam-
bém ndo acha? Vou pois contar um pouco da minha pintura. Continuo a
trabalhar livriemente sem seguir escola fixa, nem professor algum. Estou
portanto bem dentro da minha época. N&o me preocupo como nunca me
preocupei com originalidade. Esta nota vem por si. Procuro dentro da
composigdo simples, direta e equilibrada 0 maximo da sutileza na quali-
dade da cor. Tento conservar o desenho e os valores sempre justos e se-
veros. Explicaria melhor dizendo que toda a poesia do meu trabalho esta
na cor. E na cor que sempre procuro dizer o que me comove. Na minha
composi¢do a forma e os valores sujeitos as leis imutaveis da ciéncia da
pintura. Meus quadros nio sdo coisas do acaso. Resolvo todos os meus
problemas com antecedéncia depois executo rdpido. Quando me deixo
levar pela tenta¢io do improviso é um ndo mais acabar de desespero du-
vidas e impoténcias. Em Florenga aprendi a fazer as incisdes e a aplicar
0 ouro como os antigos. Ha 3 meses que vou ao Louvre todos os dias. Es-
tou pondo os tltimos toques na Belle jardiniére de Rafael. Copiarei mais
a Femmes d’Algier de Delacroix por achar que este quadro marcou uma

52 O arquivo da artista inclui fotografias de La Rissurrezione di Lazaro, de Fra Ange-
lico e de Giotto di Bondone.
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época. E distintamente a nota de transi¢ao entre o velho mundo e o novo.
Vejo agora tio claramente que toda a arte moderna sugou sua ciéncia da
antiga e se as mesmas regras basicas ndo se encontrassem em ambas,
nio poderia haver compreensdo entre uma outra € outra. Serd que toda
a nossa revolugdo nos trard o fruto de uma nova Renascen¢a? Quando

formos velhos talvez possamos assistir a0 novo milagre dos séculos!®

O interesse nos aspectos técnicos do fazer artistico anterior a mo-
dernidade (identificada com um conjunto de valores e praticas que
se institucionalizaram a partir do Renascimento, e tém seu corola-
tio no sistema académico) era compartilhado por diversos artistas
modernistas. Como nota Dennis Crockett, a publicagdo, em 1921, de
Malmaterial und seinne Verwendung im Bilde [Material de pintura e
seu uso na imagem| manual de Max Doener que se tornaria um dos
livros mais populares do século XX, ilustra o interesse dos artistas de
vanguarda alemdes pela produgdo dos mestres antigos, como Mat-
thias Griinewald. O livro traz detalhes de como preparar témpera e
como produzir um afresco & maneira de Van Eyck, Rembrandt ou
Rubens. Dirige-se a artistas formados, em especial 0s expressionis-
tas; sua referéncia aos antigos mestres alemaes do gético tardio, ba-
seada até entdo em aspectos emocionais €, em menor grau, estilisti-
cos, agora podia concretizar emulagdes de cardter técnico™.

Avisdo in loco dos mestres do passado transformou Anita. E naltalia
que ela retoma esbogos anteriores para Ressurrei¢do de Ldzaro e opta
por alterar alguns aspectos. Torna-se evidente uma mudanga no modo
de figurar Lazaro: o uso das faixas brancas, elemento iconografico asso-
ciado aos antigos, presente em Fra Angelico e Giotto, mas abandonado
por artistas posteriores, como Rembrandt, Maurice Denis e Van Gogh®.

Formalmente h4 ainda, na tela de Anita, outras semelhangas com
Fra Angelico, como a disposi¢do dos elementos na tela: Lézaro esta
53 Carta de Anita Malfatti a Mério de Andrade, Paris, 17 e 18 nov. 1927.

54 Dennis Crockett, German Post-Expressionisn, 1999, pp- 19-20. O autor fala ainda
do sucesso da revista italiana Valori Plastici na Alemanha dos anos 1910-1920. Com
colaboradores como Carlo Carré e Giorgio Morandi, era um veiculo de propagagao
das ideias do grupo vinculado ao Novecento italiano, incluindo o “retorno ao métier”,
dentro do que mais globalmente se convencionou chamar de “retorno a ordem”.

55 Sobre as interpretagdes do tema de Lazaro ao longo da historia da arte, ver Jorge
Coli, O Corpo da Liberdade, 2010.
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em pé, saindo da gruta, do lado esquerdo da tela (e ndo no direito,
como na maior parte das representagdes) e ha uma figura ajoelhada
em primeiro plano. Em ambas as telas, hd ainda grande aproxima-
¢do do foco cénico na diregao do observador, ainda mais ressaltada
na tela de Anita. Outro elemento plastico do mestre que me parece

ter sido apropriado pela artista é o cromatismo: o uso dos rosas e

azuis intensos, puros, que dotam as pinturas de vivacidade. Vale no-
tar que, na obra de Tarsila, essas cores se associam a um “croma-
tismo tropical” ligado a suas memdorias infantis do interior do Bra-
sil. No caso de Anita, elas sdo buscadas e extraidas de outras fontes,
também distantes, também do passado, mas de um estoque cultural

bastante diverso.

ApOs a viagem, a tematica religiosa cresce na produgio da artista,
que passa a dedicar-se a composi¢des como O Perddo da Madalena,
A Ressurreigdo de Lazaro e A Pesca Maravilhosa. Ela assinala a alegria
com o caminho encontrado, cada vez mais proximo ao dos primiti-
vos italianos:

[...] Tenho trabalhado muito Mdrio. Minha Puritas ficou linda mesmo
deveras. Parece de um mestre primitivo conforme diferentes artistas que
pensaram que eu tivesse em casa a reprodugdo dum dos mestres. Sei que
isto dard prazer a vocé [...].

Pela carta dirigida ao amigo e notério defensor do matavirgismo
como projeto artistico - ou seja, de uma produgdo moderna que con-
figurasse a “pldstica original da cultura brasileira”, nutrida em suas

matrizes populares -, vé-se que Anita acreditava estar realizando uma
obra que seria de seu agrado, ja que poderia ser considerada primiti-
vista. Isso mostra que muito embora hoje associemos o termo primiti-
vismo a produgdes estéticas que buscam valorizar elementos de tradi-
¢oes culturais ndo ocidentais, sobretudo no Brasil, essa defini¢do ndo

¢ - e definitivamente ndo era - a tnica possivel. Para muitos artistas,
o primitivismo era compreendido como uma retomada da producdo

dos mestres italianos anteriores ao Renascimento, antes, assim, do

processo de academiciza¢do da arte. Como aponta Rodhes:

56 Carta de Anita Malfatti a Mdrio de Andrade, 20 jan. 1928.
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[...] O que semeia confusdo é o fato de que, na histéria da arte, o termo
“primitivo” refere-se a artistas tradicionalmente considerados precurso-
res de uma nova arte, aqueles que a0 mesmo tempo provocaram uma
ruptura com a tradigdo passada e langaram as bases sobre as quais uma
nova tradigdo poderia ser construida. O termo, em geral, tem essas re-
feréncias, mas também foi muitas vezes utilizado para designar os pri-
meiros mestres italianos, como Cimabue, Giotto e Masaccio nos séculos
XIV e XV, artistas tradicionalmente percebidos como iniciadores de um
movimento artistico que alcangou a perfei¢do com os estilos do Alto Re-

nascimento de Raphael e Michelangelo, no inicio do século XvI*.

Ao buscar nos primitivos italianos um modelo alternativo, antiaca-
démico, para realizar uma arte do presente, Anita néo estava s0zi-
nha. H4 varios exemplos de artistas de vanguarda que trilharam e
defenderam essa via antes dela. Carlo Carrd, futurista italiano, no
célebre “Parlata sur Giotto”, de 1914, defende exatamente a mesma
perspectiva®. O artigo foi escrito num momento em que buscava se
afastar dos excessos futuristas e, para tanto, se reposicionava em re-
lagdo 4 tradigdo da historia da arte, especialmente italiana. Escolhe
Giotto como simbolo, revisitando sua produgio a partir de
rias do presente. O mestre ¢ algado a condi¢do de precursor de he-
rancas pldsticas retomadas pelos modernos, como a pictorialidade
(em Giotto “a pintura se deixa ver como pintura”) e a importancia da
estrutura formal (naquilo que o artista chama de “ossatura cubista”,
por exemplo). Em suma, sio valores que fazem de suas escolhas em-
blemas plasticos de uma obra autonomizada.

Essa leitura formalista faz tdbula rasa dos sentidos culturais e reli-
giosos das obras, que passam a ser lidas sobretudo a partir dos elemen-
tos formais tidos como relevantes pelos modernos. Ainda assim, essa
reabilitacdo cria a possibilidade de 1é-las em sua poténcia antiacadé-
mica. Essa pureza original teria sido corrompida, posteriormente, por
séculos de academicismo na arte, processo que teria comeg¢ado no Re-
nascimento. Daf aimportncia desse momento, visto como “anterior”.

57 Apud Colin Rhodes, Le Primitivisme et art moderne, 2007, p. 21.
58 No mesmo ano, o artista publicou “Paolo Uccello Construtor”. Os textos estdo em
Carlo Carré, L’Eclat des choses ordinaires, 2005.
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[..] A virgindade plebeia de Giotto e dos outros primitivos, combatida
e depois vencida pelos intelectualismos, s6 agora, seiscentos anos de-
pois, comega a recuperar seu crédito.[...] Mas ha ainda muitas pessoas
na Itdlia que, a0 mesmo tempo que afirmam ser especialistas em arte,
continuam a pensar que Giotto foi apenas o pioneiro da arte naturalista-
-cristd, e que foi completa e devidamente enterrado pelo “maravilhoso
Renascimento” pagio: e que a grande pintura se desenrolara no século
XV para atingir seu auge no século xvI. O que eles chamam de Idade do
Ouro. Nio pretendo seguir essas idiotices cronolégicas®.

O apreco que Anita revelava por Giotto, Uccello e Fra Angelico, e
sua tentativa de se apropriar de caracteristicas deles em suas telas
estd em consonéncia com ideais defendidos por artistas atuantes no
modernismo europeu no periodo do entreguerras. Essa tendéncia se
relaciona com elementos do chamado “retorno a ordem”°. Mas esse
processo nao se explica apenas por uma inflexdo conservadora; é
preciso compreender que a reabilitagio dos primitivos italianos tem
um cardter efetivamente moderno, que deriva da critica a tradicio,
compreendida aqui como sindénimo de praticas académicas.
Tanto o texto de Denis quanto o de Carra eiucidam esse aspecto:
a retomada dos mestres anteriores ao Renascimento traz consigo
a inten¢do de se distanciar da tradi¢io académica, que teria se
iniciado no século XvI na Itdlia, com a fundacdo das academias
de Florenga e de Roma, e o inicio da constituicdo de um cdnone
ocidental que migraria e se aprofundaria com a fundagéo da aca-
demia francesa no século xviL. Nesse sentido, a proposta de “re-
torno s origens”, anteriores ao Renascimento, carrega o mesmo
espirito dos primitivismos em geral: a busca de matrizes em um
“outro” idealizado como fonte de renovagio das praticas artisticas
contemporaneas. A diferenga ¢ que, aqui, as fontes nio sio encon-
tradas em culturas e paisagens nio ocidentais e exdticas, mas em
um outro tempo - igualmente idealizado por supostas qualidades
de pureza e autenticidade.

59 Carlo Carra, op. cit., 2005, p. 269.

60 Sobre o “retorno & ordem” no Brasil, ver Ana Gongalves Magalhaes, Classicismo
Moderno, 2017; e o catélogo Novecento Sudamericano: Relazioni Artisti che tra Italia, Ar-
gentina, Brasile e Uruguay, 2003.
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Pode-se ver parte da produgdo parisiense de Anita Malfatti nos
anos 1920 como estando alinhada a esse partido primitivista, que
buscava na arte anterior ao Renascimento formas e valores pldsticos
capazes de restaurar uma relagio direta entre obrae observador, algo
que o intelectualismo da arte académica teria rompido. Giotto e Fra
Angelico, em especial, emergiam como paradigmas de uma pintura
fresca, de cromatismo vivo, capaz de refletir a pureza de sentimentos
e ideais dos criadores. Ao aderir a esse ideal de primitivismo, Anita
procurou se inserir no campo parisiense a partir de premissas mais
universais, ou seja, atreladas & histéria da propria produgao europeia,
sobretudo italiana e francesa. Nao que o primitivismo de matriz exo-
tica nio fosse também fruto da cultura ocidental; mas ele procurava
seu antidoto fora de si mesmo, uma opgao que a artista ndo abragou.

Esse caminho acabou por afastar Anita dos ideais de seus conter-
rAneos e colegas de geragdo. Mas ndo todos, ja que podemos encon-
trar esse tipo de posicionamento também nas obras de Fulvio Penac-
chi®. Mas daqueles que pertenciam ao nicleo duro do modernismo
paulista: Mario, Oswald, Tarsila, Menotti, Milliet.

Varios modernistas franceses trilharam esse percurso, at¢ mesmo
aqueles que hoje sdo totalmente identificados com outros tipos de
primitivismo. Recordando seus anos em Montparnasse, a artista
russa Marevna diz que Modigliani adorava levar Soutine ao Louvre
para, juntos, admirar os primitivos italianos:

Seu conhecimento profundo da arte de italiana tornou-o [Modigliani]
um excelente guia no Louvre, e ele apresentou Soutine aos primitivos
italianos, aos artistas do quattrocento, a Giotto, Botticelli e Tintoretto, a

todas as obras de arte que mais admirava .

e Anita a uma tendéncia internacional lhe custou
dividual

o

O alinhamento
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61 O historiador Neville Rowley coloca em questao a relagdo direta entre Pennacchi
¢ suas “origens italianas”, evidenciando que o filtro do artista era mesmo a pintura
do Novecento. Ver Entre Quattrocento e Novecento: Piero della Francesca, Pio Semeghini

¢ Fulvio Pennacchi, 2014.
62 Marevna, Life with the Painters of la Ruche, 1972, p.18.
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qualidade estética das obras apresentadas - julgadas boas ou a0 me-
nos razodveis do ponto de vista do desenho e do conhecimento do

métier -, que pelo fato de a critica ndo identificar na producio de

Anita elementos novos, originais, “nacionais”. Sua fatura e sua tema-
tica estavam por demais vinculadas & Escola de Paris para que ela se

fizesse notar, se distinguisse.

Em uma entrevista com Malfatti para sua resenha do Salon des Indépen-
dants de 1926, André Warnod refletiu sobre a identidade nacional do
artista em relagdo a sua produgdo artistica. Sua avaliagio das respostas
dela revela a contradi¢do que Malfatti enfrentou em Paris. Embora nio
haja quase nada em seu trabalho que revele um interesse pela cultura
popular brasileira, ela se sentiu compelida a sugerir que seu objetivo final
era criar pinturas locais ou brasileiras. Nas palavras de Warnod, “ficamos
surpresos ao encontrar no discurso da maioria dos jovens artistas ame-
ricanos que vieram estudar pintura em Paris prova de um patriotismo
sincero... Eles s30 nossos convidados, mas sabem que vio voltar a seu
pais e que construirdo uma casa com os materiais adquiridos aqui. Uma
jovem brasileira, a srta. Anita Malfatti, que mostra no Salon des Indépen-
dants um interior e um retrato pintado em um espectro muito delicado,
nos contou como ela havia passado pelos Estados Unidos e a Alemanha
antes de vir para a Franga, sem se ligar a um mestre ou outro, mas sim
enriquecida por tudo o que encontrou, tentando apresentar tanto quanto
poderia o espirito francés, a cultura francesa, para posteriormente criar
pinturas locais no Brasil e se beneficiar do folclore e do pitoresco brasi-
leiro. Ndo existe aqui uma linguagem mais elevada do que a linguagem
que muitas pintoras mulheres e jovens empregam atualmente, atormen-
tadas por uma busca desmoralizante de “esquemas”®,

Atnica obra assinada pela artista que fazia referéncia clara 4 sua pa-
0

tria, na mostra, era a tela Tropical, realiza daem1917, antesdoestd

francés. As demais, como Interior de Ménaco, evidenciavam sua apro-
priagdo do decorativismo de Matisse, procurando avizinhar-se de um
dos chefes da Escola de Paris. A estratégia adotada por Anita na Paris
dos anos 1920 era, pois, em tudo diversa da de Tarsila. Embora na en-

63 Michele Greet, “‘Exhilarating Exile’: Four Latin American Women Exhibit in Pa-
ris”, 2013, p. 12.
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trevista ela afirmasse seu patriotismo estético, na pratica recusava-se

a fazer de sua pintura uma afirmagdo nacionalista - que bem podia

ser atrelada a estereStipos -, assim como se eximia de produzir com

vistas a agradar o publico parisiense, desejoso que artistas de alhures

correspondessem a expectativa de figurar o distante, o exotico. E im-
portante lembrar que Warnod era justamente o critico que defendia o

conceito de Ecole de Paris, para quem a contribuigdo dos estrangeiros

era bem-vinda, desde que aportasse & arte moderna francesa algo de

original, advindo de suas origens, cultura ou tradi¢do proprias. Diante

desse interlocutor, talvez Anita tenha procurado responder o que que-
ria ouvir, ainda que suas obras falassem outra coisa.

Ao contrario do que se afirma - que a artista teria “fraquejado” ou

“se perdido” nesses anos -, ha coeréncia nas estratégias adotadas por
Anita em seu periodo francés. A adesdo ao primitivismo mais ociden-
talizante e classico, bem como a escolha das obras para a mostra de
1926, evidenciam seu desejo de inscrever-se nos circuitos parisienses
como uma artista moderna e universal - sem origem, género, religido
ou quaisquer outros elementos identitarios manifestos que pudessem
funcionar como chaves de leitura aprioristicas para suas telas. N&o
era o caminho esperado por seus conterraneos, nem tampouco o que
mais agradava os parisienses, 0 que certamente fez com que pagasse
um preco alto. No entanto, ndo ha como negar que o sucesso de Tar-
sila e 0 insucesso de Anita tém muito menos a ver com a qualidade de
suas obras e seu dominio das técnicas, do que com o modo como se
dispuseram, mais ou menos prontamente, a ocupar os lugares que es-
peravam delas enquanto artistas do Sul, ou seja, de porta-vozes de he-
rancas autdctones e, portanto, essencialmente primitivas e exoticas,
dois termos que nio estavam necessariamente articulados naqueles
tempos, como as escolhas e as recusas de Anita demonstram®*.

64 Idem, ibidem.
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