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RESUMO

MALTA, M. L. A. A Influéncia da Museografia no Reconhecimento historico-
cultural da América Latina: As exposi¢cfes de Frida Kahlo e Tarsila do Amaral
no século XXI. 2023. 247 p. Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Pos-Graduacao
em Integracao na América Latina da Universidade
de S&o Paulo, S&o Paulo, 2023.

O presente trabalho tem como objetivo analisar como a trajetéria artistica das
artistas plasticas latino-americanas Tarsila do Amaral e Frida Kahlo sao
apresentadas em exposi¢cdes realizadas em museus ndo latino-americanos e
reconhecidos internacionalmente. Trata-se de um esforco de compreender quais
informacdes e ideias sdo destacadas, qual mensagem é transmitida ao publico e
qual perspectiva é utilizada para abordar as obras e o legado artistico das duas
pintoras no contexto das exposi¢cdes. Sdo analisadas e comentadas uma exposi¢ao
de cada artista: no que se refere a Frida Kahlo a exposicao Frida Kahlo: Making Her
Self Up no Victoria and Albert Museum em Londres (2018); e no caso de Tarsila do
Amaral, a exposicdo Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil, inicialmente
no Art Institute of Chicago (2017) e em seguida no Museum of Modern Art, de Nova
York (2018). Para tanto, o trabalho € composto por um texto biografico de cada uma
das artistas, o estudo aprofundado das exposi¢des, e uma analise partindo de uma
perspectiva decolonial para tratar sobre a importancia do reconhecimento e da
valorizacdo da cultura e arte latino-americana. Nos textos de cunho biogréafico
aborda-se a vida e obra das pintoras, sua repercussao e legado artistico, assim
como de que forma as obras das artistas sdo recontextualizadas na
contemporaneidade. Ja os textos referentes especificamente as exposi¢cdes tém
como base seus respectivos catalogos e a forma como elas foram noticiadas pela
grande midia. Na parte final do trabalho trata-se da representatividade de Tarsila e
Frida, comenta-se o contexto latino-americano a partir de uma perspectiva decolonial
e discorre-se sobre a importancia da expografia na construcdo de narrativas.
Conclui-se como é fundamental refletir sobre de que forma as exposicbes se
constituem como vias de comunicacdo importantes que interferem na constru¢do do
imaginario social, podendo assim afetar o reconhecimento das producdes culturais
de uma regido da periferia do sistema.

Palavras-Chave: Tarsila do Amaral; Frida Kahlo; Teoria Decolonial; expografia; arte
latino-americana.



RESUMEN

MALTA, M. L. A. La Influencia de la Museografia en el Reconocimiento
historico-cultural de América Latina: Las exposiciones de Frida Kahlo y Tarsila
do Amaral en el siglo XXI. 2023. 247 p. Disertacion (Maestria) — Programa de Pos-
Graduacdo em Integracio na  América Latina da  Universidade
de S&o Paulo, S&o Paulo, 2023.

El presente trabajo objetiva analisar como la trayectoria artistica de las artistas
plasticas latinoamericanas Tarsila do Amaral e Frida Kahlo son presentadas en
museos no latinoamericanos y reconocidos internacionalmente. Se trata de un
esfuerzo por comprender cuales informaciones y ideas son destacadas, cudl
mensaje es transmitido al publico y cual perspectiva es usada para abordar las obras
y el legado artistico de las dos pintoras en el contexto de las exposiciones. Una
exposicion de cada artista es analisada y comentada; acerca de Frida Kahlo, la
exposicion Frida Kahlo: Making Her Self Up en el Victoria and Albert Museum de
Londres (2018); y, acerca de Tarsila do Amaral, la exposicion Tarsila do Amaral:
Inventing Modern Art in Brazil, inicialmente en el Art Institute of Chicago (2017) y
después em el Museum of Modern Art, de Nova York (2018). Con este objetivo, el
trabajo estd formado por un texto biografico de cada una de las artistas, el estudo
profundo de las exposiciones, y un analisis desde una perspectiva decolonial acerca
de la importancia del reconocimiento y valorizacibn de la cultura y arte
latinoamericanos. En los textos biogréaficos, se discute la vida y obra de las pintoras,
su repercusion y legado artistico, y también como las obras de las artistas son
recontextualizadas en la contemporaneidad. Los textos especificamente acerca de
las exposiciones tienen por base sus respectivos catalogos y la forma como fueron
noticiadas por los grandes medios. En la parte final del trabajo, se trata de la
representatividad de Tarsila y Frida, se discute el contexto latinoamericano desde
una perspectiva decolonial y la importancia de la expografia en la construccién de
narrativas. Se concluye como es fundamental refletir acerca de como las
exposiciones son vias de comunicacion importantes que interfieren en la
construccion de la imaginacién social, pudiendo asi afectar el reconocimiento de las
producciones culturales de una region de la periferia del sistema.

Palabras clave: Tarsila do Amaral; Frida Kahlo; Teoria Decolonial; expografia; arte
latinoamericana.



ABSTRACT

MALTA, M. L. A. The Influence of Museography in the historical and cultural
recognition of Latin America: The exhibitions of Frida Kahlo and Tarsila do
Amaral in the 21st century. 2023. 247 p. Thesis (Master's Degree) — Programa de
Pos-Graduacdo em Integracdo na América Latina da Universidade
de S&o Paulo, S&o Paulo, 2023.

The present work aims at analyzing how the artistic trajectory of the plastic Latin
American artists Tarsila do Amaral e Frida Kahlo are presented in exhibitions held in
non-Latin American, internationally respected museums. It is concerned with an effort
to understand which pieces of information and ideas are highlighted, which message
is transmitted to the public, and which perspective is used to approach the works and
the artistic legacy of the two painters in the context of the exhibition. One exhibition of
each artist is analyzed and commented: regarding Frida Kahlo, the exhibition Frida
Kahlo: Making Her Self Up, in the Victoria and Albert Museum of London; regarding
Tarsila do Amaral, the exhibition Tarsila do Amaral: inventing Modern Art in Brazil,
initially in the Art Institute of Chicago (2017) and then in the Museum of Modern Art of
New York (2018). To that end, the work is composed of a biographical text of each
one of the artists, a detailed study of the exhibitions, and an analysis from a
decolonial standpoint to discuss the importance of accepting and valuing Latin
American culture and art. In the biographical texts, we approach the life and work of
the painters, their repercussion and artistic legacy, as well as how their works are
recontextualized in modernity. The texts which specifically discuss the exhibitions are
based on their respective catalogues and on how they were broadcast by
mainstream media. In the final section, we discuss Tarsila's and Frida's
representativeness, the Latin American context from a decolonial perspective and the
importance of expography in the construction of narratives. We conclude by noticing
how fundamental it is to reflect about the ways exhibitions are important
communication venues that shape social imagination, having the power to affect the
acceptance of cultural productions from a region in the system's periphery.

Keywords: Tarsila do Amaral; Frida Kahlo; Decolonial Theory; expography; Latin
American art.
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1. INTRODUCAO

A cultura assume formas diversas através do tempo e do espacgo, se
articulando com o contexto social e politico. A diversidade cultural é uma
caracteristica fundamental da humanidade e um direito humano, que se manifesta
na originalidade e na pluralidade das identidades. A construcédo da identidade de um
grupo ou um povo pode ser vista como um reflexo do contexto historico-cultural de
formacao da nacdo da qual faz parte e a expressao artistica é parte inerente deste
processo. Sendo assim, ndo existe nacdo sem histéria ou sem cultura.

A preservacdo de festas populares, tradicdes, costumes, crencas religiosas,
obras de arte e demais elementos culturais de um estado ou regido é fundamental
para a manutencdo da identidade cultural de seu povo. As expressdes culturais
podem evidenciar problematicas de cunho nacional e regional, contar a histéria de
um povo, ou retratar o contexto contemporaneo de uma determinada localidade.
Sendo assim, € importante ressaltar o carater politico e social das variadas
expressoes culturais.

No que se refere mais especificamente a expressdes artisticas, é notavel
como a partir delas € possivel conhecer e aprender sobre especificidades de uma
determinada cultura. Como afirmado por Laraia (2006, p.68): “o0 modo de ver o
mundo, as apreciacdes de ordem moral e valorativa, os diferentes comportamentos
sociais e mesmo as posturas corporais sao assim produtos de uma heranca cultural,
ou seja, o resultado da operacdo de uma determinada cultura”. A expressao artistica
como cultura viva, que apresenta, afirma e ressignifica simbolos é também uma via
de comunicagdo com o externo, com o outro. Sendo assim, a producao artistica tem
0 potencial de causar efeitos e gerar reflexdes que partem dos conceitos e da
subjetividade do outro. Constitui-se assim através da arte uma comunicacao ativa
entre diferentes individuos, povos, nagdes e culturas.

A dimensao e as especificidades culturais de cada obra abrem um debate
sobre o significado da arte e como ela estad presente em sua regido de origem.
Nesse sentido, a apreciacdo e a critica artistica estabelecem o dialogo entre as
producdes regionais e a diversidade da arte como um todo. Para que esse processo
ocorra € fundamental estimular a livre circulacdo de ideias e a interacdo entre
culturas, a partir da qual diferentes tipos de arte possam ser acessiveis para 0s mais

distintos publicos. As obras de arte, em seus mais variados formatos, tém a
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capacidade de inserir um espectador em uma realidade similar ou distante da
realidade de seu criador. Dessa forma, a partir das obras de arte convida-se o
publico a conhecer, observar, experimentar, e se deslocar de seu espaco real para
um espaco artistico, imaginario, figurativo.

Esse espaco tem potencial para transpassar a visado estética e as percepcoes
de realidade do interlocutor, assim como extinguir ou modificar estereotipos,
preconceitos e generalizagdes reducionistas. A arte pode entéo estimular a reflexéo
e ampliar perspectivas; pode ser elaborada a fim de ilustrar raizes histéricas, o
contexto social e politico contemporaneo do artista, assim como uma visao de futuro.
Se a cultura, como um organismo vivo, esta em constante mutacdo, a arte precisa
ser preservada, revisitada e ressignificada para que possa proporcionar espacos
para debates e reflexdes.

As obras de arte tém a capacidade de representar feridas abertas e cicatrizes
de um povo, como conflitos, desigualdade social, genocidios, ou um passado
colonial. Os paises que fazem parte da América Latina possuem um passado
semelhante, marcado pela dominacdo e pelo colonialismo europeu, mais
especificamente espanhol e portugués. Assim, 0s paises latino-americanos também
partilham de problematicas similares.

Se conhecer as expressdes artisticas latino-americanas € conhecer as
caracteristicas e especificidades regionais, € valido se debrucar sobre a arte
produzida na América Latina e como ela representa as peculiaridades de seu povo e
regido. Da mesma forma, situar os artistas e suas obras no contexto regional de
producdo cultural, constitui-se em um esforco de compreender de que forma as
expressfes artisticas se vinculam com a formacdo da identidade cultural latino-
americana. Reconhecer a importancia das expressdes artisticas da América Latina e
observar como essas expressfes sdo apresentadas e reconhecidas no ambito
internacional, € um passo essencial para a valorizacdo da historia e das raizes
regionais. Nesse sentido, evidencia-se a necessidade do reconhecimento da arte
produzida na Ameérica Latina no contexto internacional.

E vélido questionar quais artistas latino-americanos representam seus
respectivos paises e sua regido mundo afora e de que forma estes sao
apresentados nos museus e instituices culturais. Diante de tantos artistas latino-
americanos que sao fundamentais para o entendimento da realidade da regiéo, vale

debrucar-se sobre as contribuicbes e os desdobramentos das obras de duas
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grandes artistas, que influenciaram e ainda influenciam o meio artistico e intelectual
da América Latina.

As artistas plasticas Frida Kahlo (1907-1954) e Tarsila do Amaral (1886-
1973), viveram no mesmo periodo do século XX, criaram tendéncias, participaram
de movimentos artisticos importantes, e envolveram-se com questdes politicas e
sociais. A mexicana Frida Kahlo e a brasileira Tarsila do Amaral sdo artistas que
conseguiram a partir de suas obras refletir o contexto de suas respectivas nagdes e
em certa medida o contexto regional latino-americano durante o século XX. Partindo
deste entendimento, utiliza-se neste trabalho uma abordagem interdisciplinar com o
intuito de articular a relevancia das artistas tanto no ambito politico e social como
cultural, tendo em vista que essas trés dimensdes estdo intrinsecamente
relacionadas.

Refletir acerca das exposi¢cdes e as decorrentes interpretacées dessas duas
personalidades femininas possui ainda mais relevancia, visto que ha uma
discrepancia entre a riqgueza das contribuicdes de artistas mulheres para 0 meio
artistico na América Latina e seu reconhecimento, tanto em escala regional como
internacional. Compreender a individualidade de uma artista como mulher € parte
essencial para o entendimento da construcdo de sua obra, como intelectual que
reflete sobre sua realidade e seu contexto particular. E notavel que cada artista tem
uma forma muito particular de internalizar e posteriormente externalizar a realidade
que o cerca.

Tarsila e Frida envolveram-se em questfes politicas, defenderam a cultura, os
tracos e as cores de seus paises, e desafiaram os conceitos de feminino e
feminilidade da época. As artistas plasticas constituem uma rica fonte de
conhecimentos para a compreensao do contexto latino-americano no século XX e na
atualidade. As duas artistas evidenciam as artes visuais como lugar de expresséo e
didlogo junto a sociedade. Dessa forma, € valido ressaltar a importancia de analisar
como as obras e as artistas sdo expostas em museus e instituicbes culturais
nacionais e internacionais, para compreender quais mensagens, informacdes e
ideias sdo destacadas, qual a perspectiva utilizada para apresenta-las e de que
forma a construcao das exposi¢cdes estimula o reconhecimento da arte produzida por
essas mulheres latino-americanas. Assim como, de que forma se articulam com
tematicas importantes que perpassam a biografia das duas pintoras, como a

valorizagdo da cultura de seus paises e sua regido, quais 0s vieses presentes na
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expografia das mostras que podem modificar ou reafirmar perspectivas sobre as
artistas, a brasilidade e a mexicanidade, e a América Latina.

E necessario superar a crenca de que a histéria dos povos latino-americanos
comeca com a chegada dos europeus. A valorizagdo das raizes e o entendimento do
contexto regional sdo de extrema importancia no que se refere a valorizacdo da
cultura e a superacédo do eurocentrismo. Para tanto, os habitantes da América Latina
precisam conhecer e valorizar sua propria histéria, a partir de uma narrativa proépria,
genuinamente latino-americana.

Conhecer é resolver. Conhecer o pais, e governa-lo conforme o
conhecimento, é o Unico modo de livra-lo de tiranias. A universidade

Y

europeia deve dar lugar a universidade americana. A histéria da
América, dos incas para ca, deve ser ensinada minuciosamente,
mesmo que ndo se ensine a dos arcontes da Grécia. A nossa Grécia
é preferivel a Grécia que ndo € nossa. Nos € mais necesséria. Os
politicos nacionais substituirdo os politicos exoticos. Enxerte-se em
nossas republicas 0 mundo; mas o tronco tera que ser o de nossas
republicas. E cale-se o pedante vencido; pois ndo ha patria na qual o
homem possa ter mais orgulho do que em nossas doloridas
replblicas americanas. (MARTI, 1983).

Nesse sentido, as exposices de arte sdo vistas neste trabalho como uma via
de comunicacdo importante no processo de construcdo de imaginario e na
disseminacgao de narrativas. A exposicédo de arte pode ser compreendida como uma
apresentacao intencionada, uma forma de mediacédo entre 0 museu e o publico, a
partir da qual busca-se informar, impactar e em certa medida persuadir o publico
receptor, transmitindo-lhe uma mensagem (GONCALVES, 2004). A museografia de
uma exposicdo promove uma aproximacao do visitante com as obras ou objetos
expostos, e sua experiéncia na visita a0 museu projeta determinadas imagens que o
conduzem em um processo de constru¢ao do imaginario, em uma experiéncia social.
No contexto da elaboracdo da exposi¢do, 0s museus, curadores e a exposicao em si
nao sao neutros; todos os elementos da expografia funcionam como recursos que
conduzem o visitante a mensagem projetada pela mostra (GONCALVES, 2004). A
exposicdo € um meio permeado por ideologias, em que o0 Vvisitante tem a
possibilidade de se questionar, reafirmar perspectivas ou aprender algo novo.

Com o intuito de analisar as exposi¢cdes de Frida Kahlo e Tarsila do Amaral e
de que forma as artistas e suas respectivas obras sdo apresentadas, foram
escolhidas duas mostras: Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil,

primeiramente no Art Institute of Chicago (2017) e em seguida no Museum of
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Modern Art, de Nova York (2018); e Frida Kahlo: Making Her Self Up no Victoria and
Albert Museum em Londres (2018). As duas exposi¢des foram escolhidas tendo em
vista que aconteceram em museus reconhecidos internacionalmente, em capitais
com destaque no mundo da arte, e em paises que ocupam uma posi¢cdo de
centralidade no cenario global, que concentram o poder de criar e disseminar
narrativas, assim como de definir o valor artistico de uma obra de arte. As
exposi¢des foram escolhidas também com base na disponibilidade de referéncias
bibliograficas a seu respeito, para garantir uma analise mais aprofundada, e tendo
em vista de que nao foi possivel visitar e recolher informacfes sobre as mostras
presencialmente. Além disso, as mostras aconteceram no mesmo ano, 2018, e
foram muito visitadas e noticiadas. No caso da exposicao de Frida Kahlo, destaca-se
que a mostra recebeu um grande namero de visitantes, tendo em vista que se tratou
da primeira exposicao fora do México dos pertences pessoais recém-descobertos da
artista. Ja no caso de Tarsila, ressalta-se que a exposicdo do MoMA foi a primeira
mostra individual de Tarsila nos Estados Unidos e que um ano apés esta mostra a
exposi¢do da artista no Museu de Arte de S&o Paulo atraiu um publico recorde neste
museu.

No contexto da andlise dessas duas exposi¢cdes, comenta-se também
brevemente sobre outras exposi¢cdes das duas artistas. Nesse sentido vale citar: a
exposicao Tarsila Popular no Museu de Arte de S&o Paulo (MASP) em 2019, e a
mostra Frida Kahlo: Appearances Can Be Deceiving no Brooklyn Museum no mesmo
ano.

Para a analise das exposi¢cdes, foram consultados seus respectivos
catalogos, os sites das instituicdes em que elas aconteceram, e materiais de cunho
jornalistico para verificar a forma como as exposi¢cdes foram noticiadas e criticadas
na midia. Os catdlogos produzidos no contexto da exposicdo de Kahlo no Reino
Unido e da exposicéo de Tarsila nos Estados Unidos foram fundamentais para a
elaboracéo deste trabalho, tendo em vista que constituem o material definitivo sobre
as exposicgoes.

A fim de compreender um pouco a trajetéria das duas artistas, seu contexto
histérico e social, suas influéncias artisticas e 0 modo como foram reconhecidas em
vida e posteriormente, foram examinadas duas obras de cunho biografico. Os livros
foram escolhidos tendo em vista sua popularidade e reconhecimento como obras

gue se baseiam em um estudo aprofundado na biografia das duas artistas. No caso
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de Tarsila do Amaral, destaca-se a obra Tarsila: sua obra e seu tempo (2010) de
Aracy Abreu Amaral, a maior especialista na artista. No caso de Frida Kahlo,
ressalta-se a obra de Hayden Herrera Frida: A Biografia (2020), livro que foi
fundamental para popularizacao recente da artista mexicana.

Observa-se na vida e obra das artistas o carater politico e transformador que
a arte pode representar para a sociedade. O material artistico que produziram pode
ser analisado como fonte de pesquisa acerca do contexto historico, politico e cultural
do México e do Brasil, e também da América Latina. Conforme afirmado por Lim
(2005, p.337): “suas narrativas autobiograficas ultrapassam as fronteiras do
individual e do familiar e sdo capazes de se tornar referéncia por grandes feitos nas
artes, na cultura e na conquista de espacos para as mulheres das geracdes
seguintes”.

Além dos catalogos, sites das instituicdes, materiais de cunho jornalistico e as
biografias das duas artistas, foram utilizados neste trabalho materiais
complementares que dialogam com os diferentes temas que se articulam com as
exposicbes e com a vida e obras das artistas latino-americanas. Artigos, livros e
noticias foram essenciais para situa-las em um contexto histérico, social e artistico
regional e nacional, comentar parte de suas obras, discorrer sobre o Modernismo
Mexicano e o Modernismo Brasileiro, e apresentar novas manifestacfes de cunho
artistico que se vinculam a Frida Kahlo e Tarsila do Amaral nos dias atuais.

As imagens presentes neste trabalho foram dispostas de modo intencional e
constituem um elemento importante para compreensédo do conteudo. Refletir sobre a
contribuicdo e a representacdo das artistas plasticas sem observar suas obras
levaria a uma incoeréncia em relacdo a uma das principais ideias por tras deste
texto: um artista deve ser lido, reconhecido e analisado primeiramente a partir de
suas obras, de seu legado artistico. De forma similar, a apresentacéo das fotografias
das exposi¢cOes e dos diferentes elementos que as compunham permite ao leitor
observar a seu proprio modo aquilo que é descrito, analisado e comentado no texto.
A auséncia de imagens levaria a uma compreensao parcial deste trabalho e isentaria
o leitor de um olhar critico para a criacdo das artistas e a forma como foram
expostas.

A fim de que a vida, obra, reconhecimento e legado de Frida e Tarsila
pudessem ser apresentados, ainda que brevemente, tendo em vista que o foco do

trabalho sdo as exposicdes, apresenta-se nesse trabalho uma sintese biografica de
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cada uma das artistas. Essa sintese é dividida em trés principais pontos: sua vida e
obra, repercussdo e legado, e recontextualizacdo. Trata-se de uma forma de
apresentar de maneira organizada e em linhas gerais as origens, 0s principais
aspectos da vida pessoal, a trajetéria artistica e a presenca das artistas e suas
respectivas obras nos dias atuais. Buscou-se apresentar as duas biografias
seguindo um mesmo modelo. Apesar disso, é inevitavel que alguns pontos sejam
destacados dependendo da artista, e que algumas adaptacbes tenham sido
necesséarias. Por exemplo, enquanto as obras de Tarsila aparecem de forma
cronoldgica, as obras de Frida aparecem vinculadas aos acontecimentos de sua
vida. A obra de Tarsila é facilmente compreendida e analisada a partir das fases de
sua producdo artistica; j& a obra de Frida esta profundamente associada a episodios
de sua trajetoria pessoal, entdo uma estrutura cronolégica nédo faria tanto sentido.

Na parte final do trabalho, trata-se da representatividade e relevancia de
Tarsila do Amaral e Frida Kahlo em seus paises de origem, tendo em vista o
panorama social-politico da época. Discorre-se também sobre a sua
representatividade internacional, como simbolos de sua terra natal. Nesse sentido,
comenta-se, a partir de uma perspectiva decolonial, sobre a importancia de uma arte
genuinamente nacional ou regional, tendo em vista 0 passado colonial dos paises
latino-americanos. Por fim, discute-se os aspectos destacados da trajetoria artistica
de Frida e Tarsila nas exposi¢cOes analisadas e realiza-se uma reflexao a respeito da
importancia da expografia na construgéo e modificagéo de narrativas.

Havendo muitos excelentes trabalhos académicos, dos mais distintos pontos
de partida e perspectivas tedricas, tanto sobre Frida Kahlo, como Tarsila do Amaral,
este trabalho ndo se aprofundou em tematicas interessantes, como a discussao
sobre se Kahlo era feminista, o relacionamento de Frida Kahlo com Diego Rivera, o
relacionamento de Tarsila do Amaral com Oswald de Andrade, o fenbmeno da
“Fridamania”, ou uma analise aprofundada das obras das artistas. O enfoque deste
trabalho foram as exposi¢cfes das duas artistas, partindo da concepcéo de que Frida
e Tarsila e suas obras sdo componentes importantes da criagdo de um imaginario

sobre a América Latina e os latino-americanos.
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2. TARSILA DO AMARAL E A EXPOSICAO NO MUSEU DE ARTE MODERNA DE
NOVA YORK

2.1 Tarsila do Amaral

2.1.1 Sua vida e obra

Conforme apresentado na biografia de Tarsila do Amaral escrita por Amaral
(2010), Tarsila do Amaral nasceu no dia primeiro de setembro de 1886, em Capivari,
regido dos canaviais paulistas, em um contexto caracterizado por uma sociedade
tradicionalista, com estrutura patriarcal, mas em certa medida também progressista.
A artista era de uma familia de 7 irm&os (contando com ela), filhos de Lydia Dias do
Amaral e José Estanislau do Amaral Filho, um republicano e grande fazendeiro
paulista. Tarsila viveu sua primeira infancia na Fazendo S&o Bernardo e na Fazenda
Santa Teresa do Alto, em Monte Serrat. Destacavam-se nessa fase de sua vida, a
paisagem, a fazenda e as referéncias francesas como elementos marcantes de sua
infancia (AMARAL, 2010).

Estudou em colégios em S&o Paulo e em um colégio em Barcelona (1902), no
qual realiza suas primeiras experimentacdes na pintura, fazendo copias. Seu éxito e
os elogios que recebeu a fizeram despertar aos poucos para a vocacdo. Ja em 1904,
retorna ao Brasil e casa-se com André Teixeira Pinto, um primo de sua mée, com o
qual tem em 1906 sua Unica filha, Dulce. O casamento durou um breve periodo
(AMARAL, 2010).

Em 1913, Tarsila do Amaral ja esta em Sao Paulo, escrevendo, tocando piano
e pintando a partir da copia, em dadvida quanto a qual caminho seguir nas artes. Em
1916, passa um tempo no atelié do escultor sueco William Zadig (1884-1952),
fazendo modelagem diretamente no barro. Depois, ainda na escultura, aprende
como trabalhar com o gesso, com Mantovani, e faz algumas obras sob sua
orientacdo (AMARAL, 2010).

Segundo Aracy (2010), a artista inicia de fato a pratica do desenho aos 30
anos, em 1917, com Pedro Alexandrino (1864-1942). Vai adquirindo desenvoltura, e
a partir da orientacdo de Alexandrino, constréi seu atelié. Nesse contexto, o caminho
de Tarsila do Amaral ja cruza o de Anita Malfatti, que também estudou com o0 mesmo

professor e chegou a frequentar suas aulas no atelié de Tarsila.
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Em 1920, Tarsila vai para Paris com sua filha Dulce para coloca-la em um
colégio em Londres, e depois a pintora fixa-se em Paris, onde se inscreve para
estudar na Académie Julian, e certo tempo depois na Academia de Emile Reinard
(AMARAL, 2010). No inicio, sua dedicacgdo estava nos estudos de nu e somente em
desenhos, quando recomecou a pintar fez pinturas de um modelo masculino (Velho
de Pé, Velho Apoiado, Torso) e outros varios estudos de modelo. Ja na segunda
Academia, tem orientagBes menos rigidas e pinta quadros mais libertos em relacao
aos anteriores, com uma atmosfera de suavidade e lirismo (AMARAL, 2010). Cabe
ressaltar desse periodo do fim de estada em Paris o quadro Figura (Portrait de

Femme) (mais tarde Tarsila o denominaria “Passaporte”), Chapéu Azul e Retrato.

Figura 1 — Figura (Portrait de Femme) (1922) Figura 2 — Chapéu Azul e Retrato (1922)

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

Sua situacao financeira e social na época poderia Ihe proporcionar estudos na
Europa, como estava ciente de que algo novo estava acontecendo na arte, se
dedicou a conhecer as novas tendéncias, ainda que tivesse impressoes confusas
sobre as novidades daquele tempo (AMARAL, 2010). Segundo Amaral (2010),
Tarsila tinha o desejo pela mudanca e rejeitava o academismo, mas ainda néo tinha
uma direcao para seguir, esse direcionamento s6 viria com o Modernismo brasileiro.

Tarsila do Amaral recebia as noticias sobre o meio artistico e cultural
brasileiro a partir de Anita. Através de suas cartas, Tarsila tomou conhecimento das
polémicas entre modernistas e passadistas em S&o Paulo no periodo que gestou a
Semana de Arte Moderna. Conforme exposto na obra de Amaral (2010), ainda que a
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pintora estivesse ciente dos novos movimentos em Paris e em S&o Paulo, ela ndo
fazia parte de nenhum deles, s6 optou de fato pela renovacdo a partir das
movimentagdes que aconteceram em Sao Paulo na segunda metade de 1922.
Nesse periodo de rapidas mudancas em sua arte, pinta ainda em 1922 Estudo
(Academia n°4), um grande nu (AMARAL, 2010).

Figura 3 — Estudo (Academia n°4) (1922)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

Se em sua pintura, que tecnicamente se firmava ainda, a influéncia
da Paris moderna pouco se fizera sentir, 0 contato com um ambiente
mais amplo onde todas as tendéncias coexistem, a informacéo
observada, embora nado digerida, a disciplina desenvolvida, tudo ja
preparava Tarsila, nessa primeira estada de 1920 a 22, para o
encontro com 0s modernistas entusiastas de Sao Paulo, que a
levariam ao desejo de buscar a Paris mais atual, quando de seu
retorno seis meses depois. (AMARAL, 2010, p.64)

Tarsila do Amaral ndo participou da Semana de 22, estava na Fran¢a naquele
periodo, mas quando retorna ao pais, naquele mesmo ano, conhece a partir de Anita
Malfatti, os escritores Menotti del Picchia, Mario de Andrade e Oswald de Andrade,
que j& demonstra interesse por ela (AMARAL, 2010). Sucederam-se varias reunidées
e encontros, debates sobre modernismo e passadismo, e rapidamente se formou o
“Grupo dos Cinco”.

A pintora experimentou um ambiente de troca e interacdes diferente do que

vivia na Franca e teve um periodo de intensa atividade social e artistica. Pintou
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varias telas nos meses em que passou em Sao Paulo, que jA demonstravam uma
alteracdo em relacdo a suavidade e a diluicdo da tinta (AMARAL, 2010). Retrata
nesse periodo seus novos amigos, Méario e Oswald, “fauves na cor como na inusual
ousadia da aplicacdo da tinta sobre a tela, pincelada em staccato, breve, rapida,
nervosa, cores puras justapostas ou mescladas numa mesma pincelada, Tarsila aqui
“‘desenha” com a tinta.” (AMARAL, 2010, p.69)

Figura 4 — Retrato de Mario de Andrade (1922) Figura 5 — Retrato de Oswald de Andrade (1922)

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

Como afirmado por Amaral (2010), a adesédo recente de Tarsila ao grupo se
diferenciava da presenca de Anita, que tinha se estabelecido antes de Tarsila como
simbolo da Modernidade, tendo em vista sua exposicdo em 1917. Foi Anita quem
introduziu a amiga e quem a acompanhava em sua estada em Sao Paulo. Tarsila
participava do momento posterior a Semana de 22, vivenciando o entusiasmo dos
amigos e encantando a todos, principalmente Oswald.

O ano de 1922 marcou a trajetéria de Tarsila como o ano da descoberta do
Modernismo no Brasil, e a partir desse fato estabeleceu-se para Tarsila o0 objetivo de
conhecer em Paris o0 que havia de mais atual, para que aprendesse uma forma de
expressdo de seu tempo (AMARAL, 2010). Diferentemente dos passadistas, 0s
modernistas buscaram se atualizar na linguagem e voltaram para a terra, para sua
lingua, incorporando regionalismos.

Sobre 0 movimento modernista e suas aspiracdes de reformulagdes artisticas,

vale ressaltar que estes se configuravam dentro do contexto de uma oligarquia
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dominante, que era o grupo que tinha acesso a informacéo. O avanco intelectual, o
modernismo como movimento divulgador das tradicbes de sua terra, é propiciado
pelo poder econdmico de uma maioria relacionada a aristocracia rural e a alta
burguesia urbana, que diante das transformacdes sociais e econdmicas e seus
impactos, percebem o periodo de transicdo, o fim de um tempo. Integrante dessa
elite, Tarsila teve a oportunidade de vivenciar a efervescéncia cultural parisiense de
sua época, conhecer referéncias artisticas e intelectuais do periodo, assim como
visitar outros paises, entre idas e vindas para o Brasil.

No retorno de Tarsila para Paris, ainda em 1922, inicia-se a troca de
correspondéncias, de amizade com Mario e romanticas com Oswald. Se Oswald era
reconhecido por sua ousadia, Mério era reconhecido por sua erudi¢cao. Entre Mério e
Tarsila desenvolveu-se uma relacdo proxima de amizade e complementacdo no
movimento modernista, ainda que o escritor mantivesse um amor platdnico pela
pintora. JA entre Oswald e Tarsila estabeleceu-se o laco romantico, o autor foi
encontra-la na Europa um més depois de sua viagem. O contato de Oswald com os
circulos parisienses também foi de grande importancia para sua obra.

No inicio de 1923, Oswald e Tarsila fazem viagens juntos para Espanha e
Portugal, mas logo concentram-se nos circulos parisienses. Segundo Amaral (2010),
a artista comeca a trabalhar no atelié de André Lhote, pelo periodo de alguns meses,
e também absorveria vivéncias com Léger e Gleizes. Assim como Oswald
conheceria pessoas importantes em seu circulo literario que o influenciariam.

E desta fase de seus inicios com Lhote que temos de Tarsila uma
Natureza-Morta, onde a geometrizacdo e a contencdo das formas
comegam a se aliar a um certo ritmo. A esse trabalho (que fora
precedido por seu famoso Autorretrato - conhecido também por
Manteau Rouge) se seguiria 0 Retrato Azul de Sergio Milliet.(...)
(AMARAL, 2010, p.100).
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Figura 6 — Autorretrato (1923) Figura 7 — Retrato Azul (1923)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

O trabalho com Lhote Ihe proporciona rapidos resultados na pintura, nesse
sentido vale citar também quadros como Rio de Janeiro, Estudo, Pont Neuf e
Oswald de Andrade (AMARAL, 2010). Além dos aprendizados com Lhote, um marco
importante do ano de 1923 foi o primeiro encontro com Blaise Cendrars, 0 poeta de
vanguarda que abriria caminho para Tarsila e Oswald em Paris. Cendrars apresenta-
0S a seus amigos, comecando por Constantin Brancusi e depois Jean Cocteau e
Mme. Appolineire (AMARAL, 2010).

Figura 8 — Estudo (1923)

Figura 9 — Pont Neuf (1923)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural
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Simultaneamente ao cosmopolitismo, aos circulos sociais que se formavam,
as novas amizades e ao contato com as tendéncias europeias, Tarsila se sente cada
vez mais brasileira, conforme demonstra em cartas do periodo. A pintora evidencia
por correspondéncias como o conhecimento de seu pais assumiu um papel cada vez
mais importante em sua vida e trajetoria artistica. Ao mesmo tempo, parte de suas
relacfes sociais se redefinem, ela e Anita se distanciam, seu romance com Oswald
se consolida e ela estabelece novas relagbes no meio parisiense (AMARAL, 2010).

Depois de uma nova viagem, Tarsila retorna a Paris e inicia um estagio no
atelié de Léger, que conheceu a partir de Cendrars (AMARAL, 2010). Nesse mesmo
ano de 1923, pinta o quadro A Negra que ja a colocaria em um lugar de destaque,
como pioneira de uma arte brasileira.

Pela primeira vez apresentava-se um negro numa tela com tal
destaque e forga, conscientizagdo em sua projecdo embora
inconsciente, posto que Tarsila pintava quase que como envolvida
sempre numa atmosfera peculiar, da presenca do negro em sua
formacgdo, em sua infancia, dentro da paisagem a que a artista se
sentia pertencer, como é assinalado pelas folhas da vegetacao.
(AMARAL, 2010, p.120)

Figura 10 — A Negra (1923)

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

Além de A Negra, Tarsila faz uma série de estudos como Nu n°3, O Modelo,
Estudo (Academia n°l ou La Tasse), “exercicios geométricos de sintese, bastante
proximos de Léger, como a experimentar a técnica lisa do grande pintor - e que
Tarsila incorporaria definitivamente a seu trabalho” (AMARAL, 2010, p.121). Depois
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do periodo com Léger, destaca-se também a passagem pelo atelié de Gleizes,
marcado por muito trabalho, entre esbocos e exercicios de estrutura do quadro
(AMARAL, 2010). Tarsila pinta dois 6leos, ambos com o titulo Composi¢cdo Cubista.
A experiéncia com Gleizes ajudou muito a artista com a sua forma de estruturacao
dos quadros.

Segundo Amaral (2010), o ano de 1923 foi importante para Tarsila, como ano
de definicdo da forma como ela comecaria a expressar sua visédo pictural do mundo.
Assim como Oswald encontra a possibilidade de praticar a sua recriagcdo da
linguagem. Os dois queriam romper 0s lacos e as amarras com o passado, e isso foi
possivel a partir das vivéncias e trocas nos circulos de artistas e intelectuais
franceses que os estimularam a atuar de forma autbnoma e ndo como importadores.
Configurou-se uma via de didlogo, o Brasil passou a interessar a Paris, ainda que o
exotismo fosse parte fundamental desse interesse (AMARAL, 2010).

Amaral (2010) destaca nesse processo de descoberta do casal o auxilio de
Blaise Cendrars, como um companheiro constante e em certa medida um guia no
contexto parisiense. Amigos brasileiros também visitam seu atelié em Paris, entre
eles é possivel citar: Paulo Prado, Di Cavalcanti, Villa-Lobos, Souza Lima e
Brecheret (AMARAL, 2010). Conhece também pessoalmente D. Olivia Guedes
Penteado, estimuladora das artes em Sao Paulo, Vicente do Régo Monteiro e Sérgio
Milliet. Diferentes artistas brasileiros e franceses visitavam o atelié de Tarsila e
compunham seu circulo social, como Valery Larbaud, Jules Supervielle e Brancusi.
Uma grande parte dos novos amigos europeus foram apresentados por Cendrars, a
partir dele por exemplo Tarsila tem os primeiros contatos com a critica, conhecendo
Léonce Rosenberg e Maurice Raynal (AMARAL, 2010).

Conforme comentado por Amaral (2010), em dezembro de 1923, em
entrevista ao Correio da Manha a pintora trata sobre 0 momento artistico de Paris e
os brasileiros que |4 estavam, fala sobre sua pintura, comunica sua intencdo de
registrar em seus quadros sua realidade, sua brasilidade, e se declara cubista.

Em 1924, Blaise Cendrars viaja para o Brasil, impulsionado em certa medida
pelo exotismo, teve sua obra impactada pelo periodo que passou no pais (AMARAL,
2010). A vinda de Cendrars, seu olhar de estrangeiro para a terra, as viagens de
redescoberta do Brasil em que Tarsila estava presente, parecem uma resposta ao
prenuancio de Mario de Andrade em carta enviada para Tarsila em 1923, pedindo seu

retorno, destacando a importancia de olhar para o Brasil e o “Mata-Virgismo”.
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Cuidado! fortifiquem-se bem de teorias e desculpas e coisas vistas
em Paris. Quando vocés aqui chegarem, temos briga, na certa.
Desde ja, desafio vocés todos juntos, Tarsila, Osvaldo, Sergio para
uma discussado formidavel. Vocés foram a Paris como burgueses.
Estéo épatés. E se fizeram futuristas! hi! hi! hi! Choro de inveja. Mas
é verdade que considero vocés todos uns caipiras em Paris. Vocés
se parisianizaram na epiderme. Isso é horrivel! Tarsila, Tarsila, volta
para dentro de ti mesma. Abandona o Gris e o Lhote, empresarios de
criticismos decrépitos e de estesias decadentes! Abandona Paris!
Tarsila! Tarsila! Vem para a mata-virgem, onde ndo ha arte negra,
onde ndo ha também arroios gentis. H4& MATA VIRGEM. Criei o
mata- virgismo. Sou matavirgista. Disso é que o mundo, a arte, o
Brasil e minha queridissima Tarsila precisam. Se vocés tiverem
coragem venham para cd, aceitem meu desafio. E como sera lindo
ver na moldura verde da mata, a figura linda, renascente de Tarsila
Amaral. Chegarei silencioso, confiante e te beijarei as maos divinas.
(AMARAL, 2010, p.138)

Em seu retorno para o Brasil trouxe mais do que sua arte e os quadros de
outros artistas que seriam o inicio de sua colecao particular, sua casa e suas obras
foram uma iniciagdo ao modernismo para aqueles que ndo podiam ir a Europa como
ela (AMARAL, 2010). Atraiu visitantes curiosos, que queriam saber mais sobre ela,
sua arte e sobre o cubismo, dessa forma seus trabalhos foram se tornando
conhecidos. Estava consolidando sua intencdo de concentrar-se em brasilidade. O
ano de 1924 foi o seu ano de maior produtividade, Autorretrato | e A Cuca (apenas
foi iniciada) sdo desse periodo (AMARAL, 2010).

Figura 11 — Autorretrato | (1924) Figura 12 — A Cuca (1924)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

Os seis meses que Cendrars passou no Brasil tiveram um papel importante
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como fator impulsionador do Manifesto Pau-Brasil (1924) de Oswald de Andrade, no
qual se enfatizava a rejeicdo da importacdo e a revalorizacdo do nacional. Os
modernistas levaram Cendrars para o carnaval do Rio de Janeiro. Nessa viagem
Tarsila fez os esbocos do que no futuro proximo a pintora desenvolveria como 0s

quadros Morro de Favela e Carnaval em Madureira (AMARAL, 2010).

Figura 13 — Morro de Favela (1924) Figura 14 — Carnaval em Madureira (1924)

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

Eles também viajaram para Minas Gerais, e se encantaram com Ouro Preto,
artistas como Aleijadinho, e festas tipicas como a Semana Santa em S&o José del
Rei, como um retorno a tradicdo, a um Brasil de outro tempo (AMARAL, 2010). Os
esbocos de Tarsila na viagem por Minas Gerais contém registros de cores que
remetem a sua infancia, detalhes de arquitetura e das constru¢cdes populares
(AMARAL, 2010). Durante sua estada no Brasil, Cendrars pede desenhos a Tarsila
para ilustrar um de seus livros, Feuilles de Route: |. Le formose, sobre sua viagem
da Franca a S&o Paulo. O Brasil passou a ser o tema principal das obras de
Cendrars.

Ja em Sé&o Paulo, a presenca de Cendrars movimentava o grupo, Tarsila e
Oswald trabalhavam em suas criagbes. Oswald publica o Manifesto Pau-brasil, com
desenhos feitos por Tarsila, pouco tempo depois da viagem para Minas Gerais
(AMARAL, 2010). Sensibilizados com o nativo e influenciados por Cendrars, 0s
modernistas fizeram um processo de revisdo de valores, refletindo e debatendo

sobre a revalorizagéo do indigena e de sua cultura, o nativismo, e a necessidade de
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se desprender do olhar do colonizador, de uma visédo europeizada.

Em seu préximo retorno a Paris em 1924, Tarsila leva novos trabalhos e o
proposito de realizar uma exposicdo, que aconteceria apenas em 1926, seguindo
conselhos de Cendrars (AMARAL, 2010). No final do ano Feuilles de Route - I. Le
Formose foi publicado, ilustrado por Tarsila.

No que se refere ao contexto do pais de forma geral, destacam-se a Revolta
do Forte (1922) e a Revolucdo de 1924, que deram inicio a um processo de
conscientizacdo politica dos modernistas, seria o0 come¢o de um processo que
culminaria na Revolucdo de 1930, que abalaria os alicerces da sociedade brasileira
daquele tempo.

O ano de 1925 segue com Cendrars introduzindo o casal Tarsiwald
(expressao criada por Méario) em Paris, destaca-se nesse sentido a proximidade com
Jeanne e Fernand Léger e o primeiro encontro com Ambroise Vollard, marchand e
critico de arte (AMARAL, 2010). Gleizes e sua mulher, a poetisa Juliette Roche
frequentam também seu atelié. Nessa época também se torna cliente de Paul Poiret,
um costureiro e criador, amigo de Léger. Tarsila também era reconhecida por sua
beleza e pela excentricidade de seu guarda-roupa e Poiret tem grande parte na
imagem da pintora na época, suas roupas e aderecos (AMARAL, 2010). Vale
destacar nesse sentido a expressdo “Caipirinha vestida de Poiret”, utilizada por
Oswald para se referenciar a Tarsila em seu poema Atelier de 1925.

Data de 1925 a projecdo de Oswald - por seu livro Pau-brasil - de
forma definitiva no panorama artistico e literario brasileiro, e de
Tarsila, como pintora, por suas realizacbes que comecavam a
transpor os limites de seu atelié, através de reportagens, artigos,
antes ainda de sua primeira exposi¢cdo no Brasil em 1929. O tipo de
vida excéntrico de Tarsiwald os definia como imagem mesma do
Modernismo em S&o Paulo: cosmopolitas, avancados, ele audacioso
como seu livro de poemas recém-publicado, ambos em constantes
idas e vindas a Paris, ela fascinante como personalidade, beleza e
encantamento. (AMARAL, 2010, p.210)

No que se refere a sua producdo, nesse ano (1925) Tarsila pintou quadros
como E.F.C.B, Palmeiras, A Feira Il, Vendedor de Frutas, Romance e o Mamoeiro,
parte dessas telas se originaram dos esbocos de Tarsila durante a viagem para
Minas Gerais no ano anterior (AMARAL, 2010). Segundo Amaral (2010), evidencia-
se nos quadros o alinhamento de elementos, geometricamente dispostos e o foco da

artista no equilibrio.
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Figura 15 — E.F.C.B (1925) Figura 16 — Vendedor de Figura 17 — Romance
Frutas (1925) (1925)
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Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

O ano de 1926 € marcado pelos preparativos para o casamento de Tarsiwald,
viagens, e pela primeira exposic¢ao individual de Tarsila, na Galerie Percier em Paris,
com desenhos e aquarelas, e 17 telas, contando com A Negra (1923) e os demais
eram quadros da fase pau-brasil, com molduras do artista art decé Pierre Legrain
(AMARAL, 2010).

No catalogo constava seu autorretrato e o prefacio assinado por Blaise
Cendrars, com um poema sobre S&o Paulo, foi o poeta também que a aconselhou e
fez observagbes importantes durante sua preparacdo. Segundo Amaral (2010), a
exposi¢cdo tem uma boa repercussdo na imprensa com obras que remeteram ao
exético e mostraram a autenticidade da pintora, foi elogiada pelos criticos por sua
combinagao “cerebral-fantastico”.

Explica Tarsila em entrevista alguns anos depois que o nome “pau-
brasil” teria sido dado as telas realizadas nesse periodo por estas se
caracterizarem pelo mesmo espirito de brasilidade contido nos
poemas de Oswald, Pau-brasil, e que alcangcou, na época de sua
publicacéo, grande repercussdo. (AMARAL, 2010, p.208)

Com a fase pau-brasil, Tarsila expressa sua integragdo com seu pais, com a
terra e mostra-se entusiasmada com a cidade moderna. Ao mesmo tempo, a artista
cria figuras de bichos com liberdade, alguns relacionados a fauna brasileira, outros
de um dominio mais onirico, de fantasia surrealizante, um elemento magico
(AMARAL, 2010). Evidencia-se a importancia dos fatos de sua infancia e como

esses a influenciaram ou sado retomados em suas obras.
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Depois da exposicdo, Tarsila e Oswald retornam ao Brasil e se casam e
passam a viver entre a capital paulista e Fazenda Santa Teresa do Alto, conforme
afirmado por Amaral (2010, p.93) “(...) convivendo com o meio artistico parisiense,
dando entrevistas, recebendo homenagens, o casal Tarsiwald é a identificag&o plena
do espirito do modernismo brasileiro e vice-versa (...)". Nesse periodo, Tarsila ainda
viaja constantemente para a Europa e amplia seu circulo social, tanto em Paris como

no Brasil. Em 1927, a artista pinta os quadros Religido Brasileira e Manaca.

Figura 19 — Manaca (1927)

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

J4 em 1928, Tarsila pinta um novo quadro que impressiona e entusiasma
Oswald e Raul Bopp, que decidem fazer um movimento a partir da obra. Se Tarsila
estava seguindo apenas uma inspiracdo, Oswald viu no quadro a ideia da ligagcéo
com a terra, 0 homem nativo, o antropéfago. Assim, o quadro que foi nomeado como
Abaporu (homem que come) inspira Oswald a criar o Manifesto Antropofago,
publicado na primeira edicdo da Revista de Antropofagia (AMARAL, 2010). Surge
assim o movimento que sintetizaria parte dos ideais modernistas da época.

A antropofagia, e a tematica do canibalismo ja existiam na literatura. Também
ja eram utilizados termos de fisiologia, como a digestiva, para tratar sobre
conhecimentos ou experiéncias de cunho artistico, que Oswald tomou como base,
mas sua proposicao foi importante no contexto intelectual e artistico marcado ainda
pelas desavencas entre passadistas e modernistas (AMARAL, 2010). Vale destacar
que Tarsila ndo participava ativamente de conflitos ou provocacdes, se mantinha

mais distante.
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Figura 20 — Abaporu (1928)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

Se Tarsila estava seguindo apenas uma inspiracdo, Oswald viu no quadro a
ideia da terra, do homem nativo, o antrop6fago. Nota-se na chamada fase
antropofégica do trabalho de Tarsila menos elementos em cada obra, o que abre
espaco para 0 monumental e para a profundidade (AMARAL, 2010). Conforme
afirmado por Amaral (2010), altera-se também a paleta de cores da fase pau-brasil,
h& na fase antropofagica forte presenca de verdes e terras, ha também os azuis e
roxos.

Para Tarsila, a sua chamada fase antropofagica ndo representou em sua
trajetéria artistica um movimento, mas um desenvolvimento de sua obra. As
tematicas dos quadros sdo voltadas para a natureza e refletem paisagens
subconscientes. O resgate de memoérias e sensacdes, assim como a projecao do
inconsciente, estao fortemente presentes nos trabalhos entre 1928 e 1930, entre os

trabalhos dessa fase € possivel citar A Lua e Distancia (AMARAL, 2010).
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Figura 21 — A Lua (1928) Figura 22 — Distancia (1928)
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Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

Conforme destacado por Amaral (2010), as fases “pau-brasil” e
“antropofagica” sao os pontos culminantes de sua carreira artistica, ja que sintetizam
o relacionamento da artista com a terra, a partir de suas experiéncias com o cubismo
e de uma leitura da visualidade brasileira. Evidencia-se nessas fases como a artista
conseguiu sintetizar em poucos elementos, a paisagem ambiental e humana de sua
terra.

Na pintura, se Lasar Segall mostrara, depois de Anita Malfatti, a
geragdo modernista, o Expressionismo, Tarsila lhes trouxera o
Cubismo. Mas ndo o cubismo epigonal, como disse Haroldo de
Campos, mas um cubismo saboroso, deglutido e devolvido em
termos pictoricos brasileiros. Este cubismo exercicio necesséario ao
despojamento estilistico, estrutura da composicdo em superficie
bidimensional -, somado a depuracgéo pela cor, é, no caso de Tarsila,
a expressdao mesma da atmosfera subtropical, inexistente na arte
brasileira até sua fase "pau-brasil", 0 que, por isso mesmo, faz dela
um marco. (AMARAL, 2010, p.92)

Ainda em 1928, Tarsila realizaria sua segunda exposi¢cao individual, assim
como a primeira, na Galerie Percier em Paris, apresentando 12 telas, a maioria
realizada em 1928, novamente com molduras de Pierre Legrain. Expbés obras como
Abaporu, Manacé, O Touro, O Sono, Urutu e O Lago. Nessa fase, criticos como
Raymond Cogniat, comentam a evolugcdo de Tarsila, no sentido de escape da
realidade, menciona as cores e como a originalidade das obras estd em sua
artificialidade (AMARAL, 2010). Enfatiza-se também o fantastico. Ja a imprensa
coloca em duavida o valor das molduras, se complementam ou interferem nas obras.

Alguns criticam o decorativismo.
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Figura 23 — O Sono (1928) Figura 24 — Urutu (1928)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

O panorama geral das artes entre os modernos ainda era de disputa com 0s
passadistas, mas ja era bem diverso do contexto de 22, os modernistas ja tinham
absorvido muitas experiéncias e estavam mais consolidados. O direito a pesquisa
estética foi buscado e assimilado, assim como o0 nativismo, como pode ser
observado na literatura a partir dos exemplos de Oswald, Mario e Raul Bopp, na

musica com Villa Lobos, e nas artes plasticas com Di Cavalcanti e Tarsila. Em 1929,

Tarsila do Amaral pinta quadros como Sol Poente, Floresta e Calmaria [l (AMARAL,
2010).

Figura 25 — Calmaria Il (1929) Figura 26 — Sol Poente (1929)

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

Conforma apresentado na biografia escrita por Amaral (2010), Tarsila realiza
sua primeira exposic¢éao individual no Brasil, em julho de 1929, no Rio de Janeiro, no



39

saldo do Palace Hotel, como artista ja apreciada na Franca. Apresenta desenhos e
35 quadros, realizados entre 1923 a 1929 (AMARAL, 2010). Evidencia-se a sintese
da informacgao e do nativismo, o cubismo e a brasilidade.

Impressionava em suas telas a presenca simultanea, a dialética
contida no cerebral da composicéo, do despojamento, da escolha de
elementos, aliado ao emotivo da cor e da prépria teméatica, que fala
diretamente ao homem brasileiro. Flavio de Carvalho assinalaria,
contudo, nos quadros de Tarsila, uma projecdo do inconsciente, o
retorno da infancia, transposicdo da memdria, em outras palavras.
(AMARAL, 2010, p.320)

O catalogo da exposicao preparado por Geraldo Ferraz com textos de criticas
parisienses das exposi¢des 4 realizadas, e comentarios da imprensa brasileira, foi
utilizado no Rio de Janeiro e em Séao Paulo (em setembro do mesmo ano, no salao
do Edificio Gléria) (AMARAL, 2010). Nos ultimos dias de sua exposicdo em Sao
Paulo, Tarsila expds também sua colecdo particular, obras de Picasso, Brancusi,
Léger, Lhote e outros grandes artistas do periodo. Essas obras foram tomando
diferentes rumos nos anos seguintes.

A exposicao de Tarsila gera entusiasmo, pela primeira vez se sente na obra
de uma artista as raizes brasileiras, antes o Brasil mantinha sua atencédo voltada
para a Europa e suas formas artisticas (AMARAL, 2010). A Revista Antropofagica,
na sua pagina do Diario de S&o Paulo, noticia a exposi¢cdo com antecedéncia e
enfatiza que Tarsila faz parte do movimento antropofagico, ainda que Tarsila nédo
fizesse parte de fato das posicdes agressivas da revista (AMARAL, 2010). A juncao

de A Negra com Abaporu criou nesse ano o quadro Antropofagia.

Figura 27 — Antropofagia (1929)

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural
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Além da exposicdo, o ano de 1929 é marcado por grandes mudancas. Com a
quebra da bolsa e a crise de 29 inicia-se um tempo de instabilidades econdmicas
que colocaram fim nos grandes gastos, nos saldes e festas e nas viagens
frequentes. A aristocracia modernista vai perdendo espagco com a ascensao de
outros grupos e as transformacfes decorrentes da grande crise e a Revolugcédo de
1930. Oswald e Tarsila saem da arena principal e passam a atuar na margem.
Tarsila encerra sua fase mais significativa de producao artistica no inicio desse novo
tempo para o Brasil no que se refere a politica, a cultura e a arte (AMARAL, 2010).

Nesse contexto, 0 movimento modernista sofre abalos em virtude dos
rompimentos de Oswald com aqueles que antes eram parte do grande grupo de
modernistas. Oswald rompe com Mario de Andrade, Paulo Prado e Antbnio de
Alcantara Machado. Tarsila e Oswald se separam, em virtude das traicdes de
Oswald com sua nova paixdo, Patricia Galvao, a Pagu. Esse periodo dificil parece

sintetizado na tela Composicao (Figura So).

Figura 28 — Composicao (Figura SG6) (1930)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

Segundo Amaral (2010), em 1930, Tarsila € nomeada diretora da Pinacoteca
do Estado, por intermédio do governador de S&o Paulo (Julio Prestes). Vale destacar
que Tarsila e Oswald mantinham um bom relacionamento com politicos importantes
no cenario paulista dos anos 20 (AMARAL, 2010). Poucos meses depois, com a
Revolucdo, a artista sai do cargo. Com a Revolucdo de 1930, a Primeira Republica
chegou ao fim, trazendo perspectivas de mudancas.

Tarsila participa de uma exposicdo do Roerich Museum (Nova York), pela
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primeira vez artistas modernos sao incluidos em uma exposicao oficial do Brasil em
outro pais (AMARAL, 2010). Entre os participantes destaca-se: Tarsila (com o0s
quadros Morro de Favela, Religido Brasileira, e O Sapo), Ismael Nery, Di Cavalcanti,
Cicero Dias, entre outros. Vale ressaltar também em 1930, a abertura da Casa
Modernista e a mostra que ocorreu no espaco, que foi um grande sucesso, com
mais de 20.000 visitantes. Tarsila participou com cinco obras: Cartdo Postal,
Academia n°l, Religido Brasileira, Boneca e Morro de Favela (AMARAL, 2010).

Nesse periodo destaca-se também a viagem de Tarsila para a Unido
Soviética (URSS), com Osorio César, médico psiquiatra nordestino, conhecido no
meio artistico, com quem Tarsila viria a se relacionar. Para viajar ela vende quadros
de sua colecao particular (AMARAL, 2010).

A artista tinha o desejo de visitar Moscou ndo por questdes politicas, mas
para ver construcdes, 0s processos intelectuais e a liberdade do povo. L4, realiza em
1931 uma conferéncia sobre arte brasileira e uma exposicdo no Museu de Arte
Moderna Ocidental, nessa experiéncia Tarsila foi conhecida por um publico eclético
(AMARAL, 2010).

O museu comprou a tela O Pescador, aquisicdo que ajudou a artista a viajar
pela URSS. Entre os passeios, visitas a museus e ateliés, evidencia-se o interesse
de Osorio César por Tarsila (AMARAL, 2010). Quando a artista volta ao Brasil é
presa por cerca de um més pela visita a URSS e sua presenca em reunides de
esquerda. Segundo Amaral (2010), Tarsila sofreu tanto com esse acontecimento que
tinha dificuldade para se referir a esse periodo. Foi presa ao mesmo tempo que
Eneida Costa de Moraes e Mary Pedrosa (esposa de Mario Pedrosa) (AMARAL,
2010).

Sobre a década de 30, vale destacar algumas transformacdes do periodo. No
inicio dos anos 30 h& o deslocamento da luta artistica entre modernos e passadistas
de Sdo Paulo para o Rio de Janeiro. Em Séo Paulo ja se travaria a luta pela
consolidacdo do moderno, dos objetivos buscados na Semana de 22. Em 1934,
funda-se a Universidade de S&o Paulo, com estreito relacionamento com a Europa,
principalmente a Franca. Os modernistas paulistas membros da aristocracia dos
anos 20 foram substituidos no meio intelectual por uma nova elite, agora da
Universidade. Vale destacar também iniciativas pioneiras para irradiacao cultural,
como a reorganizacao da Biblioteca Municipal de Sdo Paulo (AMARAL, 2010).

Ja no Rio de Janeiro, uma nova geracao emergia, Niemeyer e 0s projetos
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para a Pampulha, Roberto Burle Marx como paisagista, Portinari e seus obras
monumentais sob influéncia do Muralismo mexicano (AMARAL, 2010). Na critica de
arte, Mario Pedrosa comeca a se destacar, assim como Mario de Andrade, Geraldo
Ferraz e Paulo Mendes de Almeida, mas quem protagonizou a cena da critica de
arte no fim da década foi Sergio Milliet (AMARAL, 2010).

Finaliza-se em 1930 a “melhor fase” de artistas como Tarsila, Anita e
Brecheret, outros comegaram a surgir. O meio artistico passou a se encontrar de
uma forma nova, depois do fim dos saldes. Os artistas passaram a se reunir a partir
de clubes ou pequenos grupos. Nesse sentido vale citar as reunides a partir da
Sociedade Pro-Arte Moderna (SPAM) e do Clube dos Artistas Modernos (CAM),
destaca-se entre 0os eventos nesse contexto a conferéncia de David Alfaro Siqueiros
no CAM em 1934 (AMARAL, 2010). Vale ressaltar a influéncia mexicana nos anos
30 e comeco dos 40.

A raiz ja vinha da busca do “nacional” do Modernismo. Mas agora, 0
ideal socialista, a importancia do popular ou “a vez” do popular - e do
ponto de vista artistico, o proprio éxito dos muralistas mexicanos em
todo o mundo ocidental -, deve ter sido uma das causas desse
contagio que dele o Brasil sofreu, como alids em particular, toda a
Ameérica Latina. (AMARAL, 2010, p.367)

Em paralelo aos clubes, escolas e conferéncias, surgiam grupos formados por
artistas novos, como o Grupo Santa Helena (1934). Mais tarde esses grupos
formariam a Familia Artistica Paulista. Entre esses artistas é possivel citar: Mario
Zanini, Francisco Rebolo e Alfredo Volpi. Destaca-se entre as tematicas a
descoberta da paisagem suburbana de Sao Paulo (AMARAL, 2010). Ja em 37, 38 e
39, os Salbes de Maio reuniram os artistas modernos. Na década de 40, durante a
guerra, aparecem as galerias de arte em Sao Paulo. Nos anos 50, Alfredo Volpi
consolida-se como o maior artista nacional, como Tarsila nos anos 20 (AMARAL,
2010).

Retomando mais especificamente a jornada de Tarsila, a viagem, o contexto
historico e social da época e os ultimos acontecimentos, foram o preludio de sua
fase social. Em 1933, Tarsila faz uma conferéncia no CAM sobre a arte gréafica
soviética, mostrando cartazes e contando sobre sua importancia na sociedade
(AMARAL, 2010). Nesse mesmo ano pintou Operarios e Segunda Classe, que
conforme afirmado por Amaral (2010), mostram certa melancolia e nostalgia.

Mas € evidente, na obra de Tarsila, a projecdo da memdria, do
passado, numa sucessdo plena de referéncias figurativas
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surrealizantes, em todas as suas telas. Mesmo em sua fase dita
“social”, o metafisico da atmosfera das telas supera a tematica. A
tinta diluida, a inexisténcia de textura até inicios dos anos 30, a tinta
lisa aplicada como automaticamente sobre a tela num
relacionamento direto cérebro-tela, ausente o manufator, s&o
realmente as caracteristicas da pintura de Tarsila de 1924 a 30,
representada nas telas que expde no Rio e Sdo Paulo. (AMARAL,
2010, p.321)

Figura 29 — Operérios (1933) Figura 30 — Segunda Classe (1933)

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

Tarsila ndo tinha origem proletaria e ndo conseguiu se encaixar com
facilidade em um periodo de aspiracdes populistas. A artista precisava definir se
seguiria em um prolongamento de sua fase antropofagica ou se entraria em uma
fase nova, partindo do contexto de transformacdes socioculturais da época
(AMARAL, 2010). Seguiu o segundo caminho, preferiu mudar.

Em outubro de 1933, no Rio de Janeiro, novamente no Palace Hotel, fez sua
primeira retrospectiva no Rio de Janeiro, no Palace Hotel, que contava com 67
quadros e 106 desenhos e que tinha como um dos objetivos possibilitar vendas, ja
gue a partir da década de 30 passou a viver de suas pinturas (AMARAL, 2010).

Entre mais ou menos 34 e 38, inicia-se um periodo da vida da artista com
duvidas a respeito de sua arte e dos caminhos que trilharia como profissional, a
estilizacdo de seu desenho retorna a um naturalismo limitado. De acordo com
Amaral (2010), esse tempo de incertezas e falta de rumos ndo passou despercebido
pela critica da época, Geraldo Ferraz, por exemplo, a critica por estar regredindo a
linhas sentimentais e por estar “sem rumo” (AMARAL, 2010). Por outro lado, Amaral
(2010) afirma que Sergio Milliet vé o elemento sentimental na obra de Tarsila de

forma mais positiva. Assim como o “decorativismo” de Tarsila é criticado por alguns
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e agradava a outros, como Mario de Andrade.

E importante ressaltar que Tarsila estava ganhando sua vida a partir da arte,
fazendo obras por solicitacdo. A pintora também estava escrevendo textos sobre
arte e cultura no Diario de Sao Paulo, regularmente a partir de 1936, registrando
eventos e observacdes, projetando seus conhecimentos sobre histéria, literatura e
musica (AMARAL, 2010). Estava ampliando suas areas de atuacao, dividindo seu
tempo de dedicacdo as artes plasticas com suas responsabilidades jornalisticas.
Também fez trabalhos como ilustradora, entre os quais é possivel citar como
exemplo ilustracBes de Tarsila para o romance A Moreninha de Joaquim Manoel de
Macedo, em 1952 (AMARAL, 2010).

Tarsila iniciaria muitas telas, parte delas retomaria a partir de 50, como
Costureiras (1936). Parte delas permaneceriam inacabadas, como Criancas
(Orfanato) (1935) e Maternidade (1938) (AMARAL, 2010). Nesse periodo, Tarsila se

aproximaria de Luis Martins, que se encaminharia para a critica de arte.

Figura 31 — Costureiras (1936) Figura 32 — Criancas (Orfanato) (1935)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

Por outro lado, a producéo de Tarsila seria irregular até o retorno em

1938 a Sao Paulo. E, aos poucos, a pincelada sem rastros, a tinta

diluida existente a partir de 1923, cedia lugar ao retorno da matéria, a

pincelada, em todos os anos 40, numa tentativa de autoliberagéo,

fuga de um principio ao qual se sentia atada. (AMARAL, 2010, p.379)

Nesse periodo Tarsila produz esbocos de paisagens cariocas, telas com
criangcas como tema central, com figuras realistas e arredondadas, em uma juncéo
do colorido pau-brasil e a teméatica essencialmente humana (AMARAL, 2010). Como

afirmado por Amaral (2010), essa seria uma fase de pinceladas largas, com cores
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menos limpidas, e telas que ficaram por certo tempo abandonadas ou de fato
inacabadas. Ainda que Tarsila tenha se distanciado do perfil de suas producdes
mais celebradas, destaca-se que “em meados de 40, todavia, realizou quatro telas
magnificas: Praia, Primavera, Roda e Terra - banhadas em azul, uma evocacao

“antropofagica” de corpos distendidos no espaco infinito.” (AMARAL, 2010, p.381)

Figura 33 — Praia (1947) Figura 34 — Primavera (1946)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

Mas a temética, em geral, depois de 1938 (com a volta a Sdo Paulo)
regressava ao interiorano. E estudando a paisagem que ja tanto
pintara, Tarsila aos poucos se reencaminha para uma fase que
denominamos, a partir de 1950, de “neopau-brasil’: povoados
(violenta e onirica acima de tudo) pela suavizacdo das cores. Mas,
lentamente, Tarsila reencontra um despojamento cada vez maior,
gue a levaria as telas de 1963-64, paisagens quase transfiguradas
em sua beleza cromatica. (AMARAL, 2010, p.390)

Na década de 50, Tarsila se separa de Luis Martins, e passa por um processo
de revisdo de sua obra. Em dezembro de 1950 realiza-se uma grande retrospectiva
das obras de Tarsila no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (MAM), a partir do
convite de Sergio Milliet, diretor do Museu na época. Essa exposicao foi fundamental
para que Tarsila retornasse como pintora nos meios de comunicacdo (AMARAL,

2010).

Somente a partir de 1951 - depois de sua grande retrospectiva no
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, e talvez, precisamente por
essa razao, tendo-se visto, retrospectivamente - é que Tarsila
tornaria aos poucos as cenas de paisagens interioranas cada vez
mais regressando a cor e as solugdes pau-brasil. (AMARAL, 2010,

p.382)

Em 1951, participa da | Bienal de Sao Paulo, em 1952 participa da Exposicéo
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Comemorativa da Semana de Arte Moderna de 1922 no MAM. No ano seguinte
participa da Il Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (AMARAL, 2010). Em
1954, Tarsila é convidada para produzir um grande painel sobre A Procissdo do
Santissimo em S&o Paulo, na ocasido das comemoracdes do IV Centenério da
Cidade, no Pavilhdo de Histéria do Parque Ibirapuera (AMARAL, 2010). Nos anos
seguintes da década de 50 participa de mais algumas exposicdes, ja na década de
60 participa da XXXII Bienal de Veneza (AMARAL, 2010). Em 17 de janeiro de 1973,
aos 86 anos, Tarsila do Amaral falece em Sao Paulo.

Figura 35 — Painel A Procissao do Santissimo (1954)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

A trajetéria pessoal de Tarsila foi marcada por transformagbes de cunho
social e econdmico, a artista vivenciou um periodo de muito enriquecimento cultural
e oportunidades de aprendizados, tendo em vista sua posi¢do social, mas também
passou por uma fase de transicdo no Brasil, na qual sua classe social sofreu um
processo de declinio e foi impactada economicamente. A pintora passou por
diferentes relacionamentos, teve uma unica filha, Dulce, e vivenciou sua perda em
1966, assim como a perda precoce de sua Unica neta, Beatriz, em 1949. Ja perto
dos seus ultimos anos de vida, também enfrentou as consequéncias de um erro
médico em uma cirurgia na coluna, que a deixou paraplégica em 1965 (TARSILA DO
AMARAL, 2022). Durante sua trajetéria, mesmo diante de dificuldades de cunho
pessoal, permaneceu ativa e buscando se atualizar.

Tarsila esteve entre renomados intelectuais e artistas, tanto brasileiros como
estrangeiros e vivenciou um periodo de intensa producdo e reformulacdo artistica.

Sua trajetdria foi marcada pela dedicacéo a criar uma arte moderna e genuinamente
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brasileira. Seu percurso artistico pode ser dividido de forma geral nas fases: pau-
brasil (1924), antropofagica (1928), social (1933) e neopau-brasil (anos 50). Suas
contribuicbes para a construcdo e o reconhecimento de uma arte nacional
ultrapassaram geragdes e permanecem ecoando na atualidade, demonstrando sua
relevancia na fundacdo do modernismo e na historia da arte brasileira.

O reconhecimento unénime da pintora viria, entretanto, lentamente,
eclodindo a partir de 1961, quando, a convite de Pola Rezende,
realiza uma pequena retrospectiva na Casa do Artista Plastico. A
partir desta data trabalhos mais preciosos da sua fase “neopau-
brasil” aparecem com regularidade, a simplificagdo gradativa das
formas, a ordem e o azul luminoso, nesta artista singular que
atravessou tantas geracdes de artistas brasileiros, sempre admirada
pelos mais jovens pela dimensdo genuina da brasilidade contida em
seu ciclo maximo. Uma brasilidade oriunda de seu relacionamento
com a terra, e que a tornou a primeira artista a refletir através de
seus trabalhos toda a magia do pais, no ecoldgico através do onirico,
em obra filtrada por meio de uma personalidade extraordinaria, cuja
realizagdo ilumina sua profunda riqgueza humana. (AMARAL, 2010,
p.394)

2.1.2 Repercusséo e legado

A importancia de Tarsila no contexto do modernismo brasileiro, e na criagao
de uma arte com raizes de fato nacionais, atravessou décadas e esta presente na
contemporaneidade. Em fevereiro de 2022 comemorou-se o centenario da Semana
de Arte Moderna, conhecida popularmente como a Semana de 22, e ainda que
Tarsila ndo estivesse presente nesse evento, que se estabeleceu como marco do
inicio do modernismo, ela €& recordada e profundamente associada a ele.
Possivelmente, tratando especificamente sobre o Brasil, em virtude de como ela esta
presente nos livros didaticos utilizados nas escolas.

A associagao da artista com o evento, amplamente reconhecido e comentado
no Brasil, se deve a sua posterior articulacdo e proximidade com os artistas que
estavam presentes nas atividades da semana no Theatro Municipal de Sao Paulo.
Naquele mesmo ano de 1922, Tarsila conheceria através de Anita Malfatti, os poetas
Oswald de Andrade, Méario de Andrade e Menotti del Pichia, e os artistas formariam
0 “Grupo dos Cinco”.

Ainda que Tarsila nédo tenha participado da Semana de 22, esse
acontecimento e seus desdobramentos a incentivaram a criar uma forma de

expressao artistica que fosse genuinamente brasileira, nacional, ligada a terra. Com
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seus estudos e as referéncias artisticas com que teve contato na época, Tarsila
alcancou um importante feito, como pintora conseguiu criar obras que retratavam
seu pais, com suas cores, suas paisagens e seu povo. Ainda que seu periodo de
producéo significativa esteja situado na década de 20, a arte de Tarsila repercutiu e
€ importante refletir de que forma o processo de “reverberagdo” de sua obra
aconteceu.

Nesse sentido, vale destacar como acontecimentos histéricos auxiliaram na
manutencao do legado de Tarsila. No periodo da Era Vargas (1937-1945) houve um
esforco governamental na construcdo de simbolos nacionais. Nessa conjuntura
histérica, em que se buscou a construcéo da identidade nacional e do nacionalismo,
recorre-se a aspectos da cultura popular, como o futebol e o samba. Além desses
simbolos, o aspecto visual do Brasil foi destacado a partir das obras do movimento
modernista iniciado nos anos 20, em que 0s artistas mostravam sua relacdo com a
terra e retratavam elementos brasileiros, a brasilidade.

Se os anos 1920 foram o momento de efervescéncia do modernismo
em formacgéo, a década de 1930 pode ser considerada a época de
maturacdo e oficializacdo do movimento. O governo de Getulio
Vargas (1937-1945), visando a se contrapor ao liberalismo e ao
regionalismo que caracterizaram a Primeira Republica, levou a cabo
uma politica centralizadora que objetivava produzir um “novo homem
brasileiro”. Para tanto, a cultura e a educagdo tornaram-se
dimensdes prioritarias, responsaveis por moldar a “alma da nacao”
(SCHWARZTMAN, 1984). Uma série de politicas culturais foram
implementadas no sentido de se promover a integragdo nacional por
meio de simbolos que até hoje identificam os sinais de “brasilidade”
(...). No campo das artes e da arquitetura, o ministério liderado por
Gustavo Capanema decidiu fazer da area da cultura um negdcio de
Estado, atribuindo-lhe um orcamento que permitia a realizacdo de
encomendas e criando uma intelligentzia, um corpo tecnicamente
qualificado para dar vaz&o a suas realiza¢cbes (MICELI, [2001] 2005).
Inaugurou-se um campo frutifero de possibilidades para intelectuais,
artistas e arquitetos — varios dentre eles de orientagdo modernista —,
0s quais foram chamados a participar de um regime claramente
autoritario. (SIMIONI, 2013, p.5)

Destaca-se no periodo por exemplo, as obras de arquitetos modernistas como
Oscar Niemeyer com o Conjunto da Pampulha, e os painéis encomendados de
Candido Portinari para o Ministério da Educacdo e Saude, representando tipos
populares como herois. Conforme comentado, facilitou-se a disseminacéo das obras
dos modernistas nos mais distintos segmentos, mas esse processo se findou nos
anos 1950.

O modernismo se impés como canon nacional incontestavel até o
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ingresso das linguagens construtivas no pais durante os anos 1950. A
introducéo das correntes abstratas, especialmente com a inauguracao
da Bienal de S&o Paulo em 1951, colocou em cheque o predominio
das linguagens figurativas constitutivas do programa modernista que
se propagara no Brasil desde os anos 1920. Ao longo da década de
1950, presenciou-se a ascensdo do abstracionismo geométrico (mais
conhecido no Brasil pelo home de concretismo) como uma hova
vanguarda nacional (BRITO, 1985; COUTO, 2004). A ascensdo da
arte abstrata trouxe consigo a desvalorizagdo da producdo das
geracdes anteriores e, com isso, uma certa marginalizacao das obras
e dos artistas modernistas. (SIMIONI, 2013, p.7)

Apds esse periodo, outros marcos contribuiriam para a perpetuacdo do
legado e do reconhecimento dos modernistas. O modernismo passou a ser
comentado no meio intelectual, no campo académico. Vale lembrar a criagcdo da
Universidade de S&o Paulo na década de 30, com a influéncia dos modernistas.
Segundo Simioni (2013), a partir de obras de autores (e docentes) como Antonio
Candido de Mello e Souza, o modernismo passa a ser visto como um dos
movimentos que estimulou e em certa medida estabeleceu uma efetiva autonomia
cultural, a partir de um processo de reinterpretacdo de legados histéricos e das
relacdes que se estabeleciam como desdobramento do colonialismo. Reflete-se
entdo de que forma o modernismo celebra caracteristicas que antes eram vistas de
forma negativa ou inferiorizadas.

Compreende-se assim como o posicionamento de Antonio Candido de Mello
e Souza foi fundamental para a continuacdo da valorizagdo do modernismo
brasileiro, dada a importancia de sua obra e o fato de que como docente de
destaque na Universidade de S&o Paulo, ele formou geracdes de professores,
pesquisadores e criticos, que permaneceram atuantes nos campos artisticos e
literarios. (SIMIONI, 2013)

ApOs a publicacdo do artigo de Antonio Candido de Mello e Souza,
seguiu-se uma série de obras de teor semelhante, nas quais é
possivel identificar topos reiterados, tais como a centralidade da
inteligentzia paulista na difusdo do modernismo em escala nacional;
a “Semana de 1922” como marco fundador; e a capacidade do
movimento em sincronizar a producdo cultural brasileira com a dos
mais importantes centros de seu tempo, superando o0 suposto atraso
histérico do Brasil, e concomitantemente em exaltar as
particularidades locais, de matrizes populares e mesticas, atrelando-
as a um hipotético resgate da cultura nacional. (SIMIONI, 2013, p.8)

Segundo Simioni (2013), outra parte importante dessas obras e os elementos
gue nelas se destacam é a organizacdo cronoldgica de fatos histoéricos, articulando-

os e estabelecendo uma perspectiva de continuidades entre a formac¢éo do grupo de
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modernistas, a Semana de 22, e a fundacdo do Museu de Arte de S&o Paulo
(MASP), em 1947, e do Museu de Arte Moderna de S&do Paulo (MAM), em 1948.
Essa perspectiva ainda é encontrada em publicacdes de referéncia, como De Anita
ao Museu, de Paulo Mendes de Almeida, de 1961. Além dessas obras, Simioni
(2013) destaca a disseminacédo dos testemunhos e memoarias dos modernistas dos
anos 20. Assim como o processo de aquisi¢ao de cole¢cdes modernistas por parte de
instituicbes como a Universidade de Sao Paulo e pelo governo do Estado de Séo
Paulo.

Simoni (2013, p.10) também aponta que entre as décadas de 60 e de 70,
“consolidou-se um mercado de arte no Brasil, gracas principalmente ao apoio
indireto do Estado, que estabeleceu acordos com sistema bancario nacional no
sentido de facultar linhas de crédito especificas para aquisicdo de obras”. Nesse
contexto, foram as obras de artistas modernistas que atrairam mais compradores.
No que se refere mais especificamente a Tarsila, vale destacar que sua obra se
tornou mais valorizada a partir da retrospectiva de 1969, assim como a partir da
presenca de seus quadros em mostras de arte brasileira na Europa e nos Estados
Unidos (AMARAL, 2010).

J4 em 1972, comemorou-se 0 cinquentenario da Semana de 22, evento ja
consagrado por diferentes instituicbes e reconhecido no pais. Nessa década, os
protagonistas do modernismo nos anos 20 foram mais estudados e biografias sobre
eles foram lancadas, destaca-se nesse sentido a biografia escrita pela professora
Aracy A. Amaral sobre a pintora Tarsila do Amaral, Tarsila, sua obra e seu tempo,
langcada em 1975, apenas dois anos depois da morte da artista.

Dessa forma, historicamente o movimento modernista e artistas importantes
do periodo, como Tarsila do Amaral, se consagraram. No que se refere também a
influéncia das obras, é fundamental destacar como o movimento antropofagico
repercutiu no Brasil ao ser retomado com 0 movimento tropicalista.

O termo Tropicalia surge pela primeira vez como o nome de uma obra do
artista plastico Hélio Oiticica (1937-1980). Essa obra foi apresentada na exposicéo
Nova Objetividade Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM -RJ) em 1967.

A marca deixada por esta Ultima obra na exposicdo e no campo
artistico foi indelével (Brett, 2005; Favaretto, 2015; Morais, 1975;
Penna, 2017), além de representar & perfeicdo o tropicalismo nas
artes visuais e, até mesmo, impulsionar outras searas artisticas
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desse movimento (Veloso, 2017 [1997]). Tropicdlia consistia em um
penetravel no qual o espectador/participante adentrava, descalco, um
cenario tropical “com plantas, araras, areia, brita, poemas enterrados
€, no seu interior, raizes com cheiro forte, objetos de plastico etc.”,
num percurso cujo fim se dava numa televiséo ligada (Morais, 1975,
p. 95), imputando uma imagem brasileira total ao estado da arte
mundial e uma consciéncia de ndo condicionamento as estruturas
estabelecidas (Oiticica, 1986¢ [1967], p. 106) (...). De todo modo,
resta apontar mais um fator interessante da obra e dos escritos de
Oiticica nesse periodo: a sua vinculacdo a antropofagia. (MARINO,
2021, p.342)

A obra traz a ideia de participar do processo, a partir do ato de penetrar nesse
ambiente com 0s signos e imagens geralmente associados ao Brasil, no qual a ideia
de devoracéo se insere, remetendo a retomada da antropofagia e ao modernismo. A
concepcao de Tropicalia também pode ser entendida tendo em vista outras obras e
apresentacoes do artista, como Parangolés. As ideias de Hélio Oiticica estéo
sistematizadas na obra Nova Objetividade Brasileira, em que dialoga com os
postulados das vanguardas brasileiras e referéncias internacionais.

No Brasil os movimentos inovadores apresentam, em geral, esta
caracteristica Unica, de modo bem especifico, ou seja, uma vontade
construtiva marcante. Até mesmo no movimento de 22 poder-se-ia
verificar isto, sendo, a nosso ver, 0 motivo que levou Osvaldo de
Andrade a célebre conclusdo de que seria nossa cultura
Antropofagica, ou seja, reducdo imediata de todas as influéncias
externas a modelos nacionais. (...) Além disso, qgueremos crer que a
condicdo social aqui reinante, de certo modo ainda em formacéao,
haja colaborado para que este fator se objetivasse mais ainda:
somos um povo a procura de uma caracterizagdo cultural, no que
nos diferenciamos do europeu com seu peso cultural milenar e o
americano do norte com suas solicitagdes superprodutivas. (...) A
Antropofagia seria a defesa que possuimos contra tal dominio
exterior, e a principal arma criativa essa vontade construtiva, a que
nao impediu de todo uma espécie de colonialismo cultural, que de
modo objetivo queremos hoje abolir, absorvendo-o definitivamente
numa Super-antropofagia. Por isto e para isto, surge a primeira
necessidade da “nova objetividade”: procurar pelas caracteristicas
nossas, latentes e de certa moda em desenvolvimento, objetivar um
estado criador geral, a que se chamaria de vanguarda brasileira,
numa solidificacdo cultural (mesmo que para isto sejam usados
métodos especificamente anticulturais); erguer objetivamente dos
esforcos criadores individuais, os itens principais desses mesmos
esforcos, numa tentativa de agrupéa-las culturalmente. (OITICICA,
1967)

Compreende-se que para Hélio Oiticica, a criacdo de uma cultura
verdadeiramente brasileira depende de absorver as herancgas europeias e digeri-las,

partindo de uma postura anti-colonialista. Ja as herancas negras e indigenas, para o
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artista, deveriam instalar-se como o estado brasileiro da arte, ocupando o espaco de
significacdo da arte brasileira (MARINO, 2021).

O artista adere também as manifestacdes de critica e inconformismo social, e
Tropicdalia repercute em outras formas artisticas. Nesse sentido, vale citar: o Grupo
Oficina no teatro, Glauber Rocha no cinema, e na musica popular criada por artistas
como Caetano Veloso e Gilberto Gil.

No que se refere especificamente ao teatro, vale ressaltar a montagem de O
Rei da Vela, publicado por Oswald de Andrade em 1937 e realizado pelo Grupo
Oficina em 1967. A peca retrata relacdes politico-sociais contaminadas pelo jogo de
poder, e a0 mesmo tempo simboliza resisténcia e um movimento de contracultura.
Quanto a musica, destaca-se o album Tropicélia ou Panis et Circensis, langado em
1968, que reuniu musicos como Caetano Veloso, os Mutantes, Tom Zé e Nara Ledao.

O movimento cultural formado por essas manifestacbes artisticas sera
nomeado Tropicalismo. As producdes concebidas nesse meio partilham de um
experimentalismo como o das vanguardas, mas com um posicionamento de critica
social, na busca pela superacao de dicotomias como arte/antiarte.

Quando concebe sua obra intitulada "Tropicalia", exibida pela
primeira vez na exposi¢cdo "Nova Objetividade Brasileira" realizada
no MAM-RJ no primeiro semestre de 1967, o artista visual Hélio
Oiticica ja articulava sua ideia de penetravel e instalacéo e sua busca
por uma "nova imagem" da arte brasileira frente as novas figuragées
pops internacionais ao redor de conceitos que convocavam a "cultura
antropofagica" de Oswald. No Tropicalismo musical de 1968, Beatles,
Banda de Pifaros de Caruaru, Ray Charles, Luiz Gonzaga, tudo se
torna um caldo cultural em que as inovacgdes técnicas dos discos
internacionais eram adaptadas as ideias criativas nos discos feitos no
Brasil. Mesmo com suas limitacdes praticas, o resultado era can¢des
gue soavam tanto como parte do super desenvolvido apuro técnico
de "Sargent Peppers" quanto como parte cadtica de um mundo sub
desenvolvido latino-americano. A operacao antropofagica fazia com
gque os tropicalistas vissem o Brasil a partir do mundo e vice-versa,
articulando temas, linguas e imagens em uma nova leitura latino-
americana do tempo historico linear e diacrénico do Ocidente. (...)
(COELHO, 2022)

A retomada do primitivo, a conciliacdo e valorizacdo do nativo trazidas a tona
no contexto do modernismo dos anos 20, encontra no Tropicalismo condi¢des de
existéncia em um cenario artistico diverso e marcado por uma postura de critica
social. Nesse projeto cultural coletivo, a partir da internacionalizacdo de suas obras,
os artistas devolvem ao exterior aquilo que foi devorado, digerido e ressignificado. O

movimento antropofagico e o movimento tropicalista se relacionam na medida em



53

gue demonstram uma atitude de inconformismo e desejo de transformacéo, propdem

uma mudanca nas

formas de compreensdo e recepcdo artisticas, praticam e

estimulam o experimentalismo, e partem de uma concepc¢éo de olhar para o outro

como parte do processo de olhar para si mesmo.

Figura 36 — Caetano Veloso e Luis Pérez-Oramas
na exposicao de Tarsila do Amaral no MOMA

Fonte: Site oficial da Tarsila do Amaral

Além do Tropicalismo que retomou ideias modernistas dos anos 20, outros

artistas brasileiros tiveram influéncia de Tarsila do Amaral em suas obras, nesse

sentido vale citar artistas contemporaneas como Beatriz Milhazes e Leda Catunda.

Assim como as referéncias artisticas em si, outros acontecimentos também foram

fundamentais para reafirmar a importancia de artistas como Tarsila. Nesse sentido, é

valido destacar a venda do quadro Abaporu (1928) em 1995 para uma colegéo

argentina, pelo maior valor ja pago em uma obra brasileira. Conforme apresentado

na BBC News Brasil:

(...) nos anos 1960, Tarsila havia vendido o quadro para o
colecionador Pietro Maria Bardi (1900-1999), fundador do Museu de
Arte de S&o Paulo (Masp). Conforme Tarsilinha conta em seu livro
Abaporu: Uma Obra de Amor, "a pintora nutria uma expectativa de
gue o quadro passasse a integrar permanentemente o acervo de um
museu". Bardi preferiu fazer dinheiro. Menos de um més depois da
aquisicdo, revendeu a obra para o colecionador Erico Stickel (1920-
2004). Em 1984, o galerista Raul Forbes comprou o quadro por US$
250 mil - entdo o valor mais caro ja pago por uma pintura brasileira.
Em 1995, Forbes decidiu leiloar Abaporu na famosa Christie's, em
Nova York. Foi arrematada pelo empresario argentino Eduardo
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Constantini, por US$ 1,35 milhdo - novamente um recorde nacional.
(VEIGA, 2019)

Recentemente, conforme noticiado por jornais como a Folha de Sao Paulo,
um colecionador brasileiro ofereceu US$ 30 milhdes (cerca de R$ 120 milhdes) para
comprar 0 quadro Abaporu e repatria-lo ao Brasil, mas Eduardo Constantini,
fundador e presidente da Malba, n&o aceitou a oferta (BERGAMO, 2018).

Ainda que seja pesaroso aceitar que um dos quadros mais importantes da
histéria da arte nacional ndo esteja em seu pais de origem, a venda do Abaporu foi
importante para que as obras de Tarsila se destacassem no mercado de arte. A
partir desse momento seus trabalhos mais importantes passaram a ser mais
valorizados e comercializados em ritmo acelerado (AMARAL, 2010). Nesse sentido
vale destacar que o Museu de Arte Moderna de Nova York comprou o quadro A Lua
em 2019 por 20 milhdes de dolares, a tornando assim a obra mais cara ja vendida
de um artista brasileiro, superando ‘Vaso de flores’, de Guignard (OLIVEIRA, 2019).

Assim como a venda de obras de Tarsila por valores significativos chamaram
atencdo para a artista e sua trajetéria, as exposi¢cées recentes das obras da pintora
foram essenciais para que sua arte voltasse a ser admirada e debatida. Nesse
sentido, destacam-se as exposicdoes no Museu de Arte Moderna de Nova York
(MoMA) em 2018, Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil (Tarsila do
Amaral: inventando a arte moderna no Brasil, em traducao livre) e no Museu de Arte
de S&o Paulo (MASP) em 2019, Tarsila popular. Sobre a exposi¢cdao no MASP, vale
ressaltar que conforme noticiado:

Nenhum outro artista atraiu mais de 402 mil pessoas ao Masp. Tudo
iSsSO em quase quatro meses para ver a exposig¢ao “Tarsila Popular”,
gue terminou no dia 28 de julho. O publico enfrentou filas de até seis
horas de espera para ver as 92 obras expostas. “O museu funcionou
até meia noite durante varios dias, ao longo desse processo”, diz
Fabio Frayha, diretor de operagbes do Masp. “A nossa equipe de
operacdes, em alguns momentos, foi triplicada. A loja vendeu um
namero recorde de catalogos, entédo foi um fenébmeno muito acima do
que se imaginava que podia acontecer.” Para Fernando Oliva, o
curador da exposi¢do, o motivo de tanto alvoroco foi gracas ao novo
olhar que o museu langou em cima de uma produc¢éo tdo conhecida.
(G1, 2019)

Evidencia-se a partir de exposi¢cbes como a realizada pelo Museu de Arte de
S&do Paulo como ainda ha o que se comentar e aprender sobre Tarsila do Amaral. Ja
a exposicao realizada pelo Museu de Arte Moderna de Nova York mostra como

ainda € necessario o esforco para levar a arte brasileira para a esfera internacional,
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e como isso é fundamental para o reconhecimento e valorizacédo da cultura brasileira
mundo a fora. Por fim, € importante enfatizar a importancia das instituicbes
museoldgicas no didlogo com o publico, levando a arte e reapresentando parte de

nossa cultura e seus mais renomados representantes ao longo da historia.

Figura 37 — Expografia da exposi¢éo Tarsila Figura 38 — Expografia da exposi¢do Tarsila
Popular no MASP (2019) Popular no MASP (2019) — A Negra e

Autorretrato

Foto: Marcos Santos/USP Imagens

2.1.3 Recontextualizacéo

Além dos fatores e acontecimentos que impulsionaram a repercussao das
obras da artista e dos movimentos em que participou, € relevante apontar as
diferentes formas a partir das quais a artista e sua obra foram recontextualizadas e
reapresentadas ao publico.

Depois da biografia escrita por Aracy Abreu Amaral, outros livros da autora
foram lancados que remetem direta ou indiretamente a pintora, como: Blaise
Cendrars no Brasil e os modernistas (1970), Artes plasticas na Semana de 22
(1998), Correspondéncia Mario de Andrade & Tarsila do Amaral (2001) e Tarsila
Cronista (2001). Outros autores também produziram livros sobre Tarsila, como
Tarsila do Amaral, a Modernista (1998), de Nadia Batella Gotlib; Tarsila (2011), de
Maria Adelaide Amaral; e Tarsila: Uma vida doce-amarga (2022), de Mary Del Priore.
Também foram publicadas muitas obras para o publico infantil, como O anel méagico
da tia Tarsila (2011), de Tarsila do Amaral, sobrinha neta de Tarsila.

A pintora também foi representada no filme Eternamente Pagu pela atriz
Esther Goes, em 1987. Ja na televisdo em 2004, foi interpretada por Eliane Giardini

em uma minissérie de 54 capitulos que misturava personagens reais com ficticios,
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Um So Coracéo, escrita por Maria Adelaide Amaral e Alcides Nogueira.

Figura 39 — Minissérie Um S6 Coragéo (2004)

Fonte: Meméria Globo

Ja4 em marco de 2022, conforme apresentado no Jornal da USP, estreou a

animacdo Tarsilinha, inspirada na obra da pintora. O filme conta a historia de

Tarsilinha, uma menina de 8 anos, que embarca em uma jornada de aventuras para

recuperar as memoarias roubadas de sua mae (COSTA, 2022). O filme foi dirigido por

Célia Catunda, Kiko Mistrorigo, com trilha sonora de Zezinho Mutarelli e Zeca

Baleiro. A ideia é a partir do filme aproximar o publico infantil de Tarsila e seu

legado.

“Nao queriamos fazer uma biografia da artista, e por isso partimos
de suas obras”, relata Célia Catunda, irma da artista Leda Catunda.
Para além da animagdo das obras de Tarsila do Amaral, o longa
constréi um universo através do recorte das obras da artista das
fases Pau Brasil e Antropofagia — em que ela inovou nas cores e
formas. Os quadros ganham a linguagem tridimensional, a mesma
das obras que parecem sair das telas, e servem de cenario para
essa grande aventura de Tarsilinha por um mundo mégico, recheado
de personagens criados também pela artista. (...) Outro conceito do
roteiro foi o de trabalhar o Modernismo, mas nao de forma didatica.
Assim, o longa ganhou como fio condutor a questdo da memoria e
das influéncias externas que se vai colecionando e guardando na
memoéria, como aponta a diretora. (COSTA, 2022)
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Figuras 40 e 41— Cena do filme Tarsilinha (2022)

Fonte: Jornal da USP

Ainda ha, segundo reportagem de O Globo, um projeto com aval da Ancine
para captar até 27,6 milhdes de reais, para transformar a histéria de Tarsila em um
filme que poderd ser o mais o caro da histéria do cinema nacional. Com o roteiro
assinado por Daniela Thomas, comecaria a ser gravado em 2023, com estreia em
2024. O filme contara como Tarsila se tornou umas das maiores artistas brasileiras,
contemplando o romance com Oswald e o seu reconhecimento nos circulos
parisienses (CASTRO, 2022).

Além dessas obras, é possivel citar referéncias visuais a obra de Tarsila nos
mais distintos campos, como a colecdo Tarsila de 2018 da Osklen apresentada na
Sédo Paulo Fashion Week de 2017 (VOGUE, 2019). Ainda no contexto da moda, o
“‘Baile da Vogue” de 2022 teve como tema “Brasilidade Fantastica”, fazendo
referéncia ao centenario da Semana de 22. Conforme apresentado pela Vogue
(2022), segundo a diretora de conteudo da Vogue Brasil, Paula Merlo, o modernismo
foi escolhido como ponto de partida para “celebrar a diversidade de nossa arte,
cores e ritmos e, claro, a criatividade do povo brasileiro”, a ideia foi trazer o tema
para os dias atuais. E possivel citar também parcerias em distintos ramos,

associando a pintora a marcas, como a Cervejaria Colorado e a joalheria Sauer.

Figura 42 — Colec&o da Osklen, Tarsila (2018) Figura 43 — Tarsilinha no baile da Vogue (2022)

Fonte: Vogue Brasil
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Por fim, ha também iniciativas mais especificas, como a releitura das obras
Abaporu (1928) e Operarios (1933), pelo artista Mundano em Sao Paulo. Trata-se de
tributos as vitimas da tragédia de Brumadinho, utilizando tinta a base da lama toxica
retirada da regido. Obras como essas, mostram como a arte de Tarsila permanece

como referéncia e pode ser utilizada para tratar de problematicas atuais.

Figura 44 — Releitura da obra Operarios: Figura 45 — Releitura da obra Abaporu:

Operarios de Brumadinho, de Mundano Abaporupeba, de Mundano

Fonte: Casa Vogue

Em 2019, poucos meses ap0s o desastre em Minas, ele fez seu
primeiro trabalho com tinta originada dos rejeitos de minério: o
guadro Abaporupeba, uma releitura do icénico Abaporu (1928) em
tempos de lama. O nome da obra faz referéncia ao Rio Paraopeba,
sufocado por metais pesados lancados apdés o rompimento da
barragem da Vale. "Sempre tive uma conexdo muito forte com a
Tarsila. Primeiro porque ela é uma artista tdo representativa que boa
parte das escolas, quando falam de modernismo, acabam se
referindo aos trabalhos dela", diz. "Em segundo, ela foi uma artista
visionaria. Falava de diversidade em 1933 enquanto, em pleno 2020,
tem gente que ainda ndo entendeu o0 que é isso. Mesmo vinda da
elite, ela soube representar o povo brasileiro com muito artivismo".
(BELEM, 2019)
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2.2 A exposicao de Tarsila do Amaral nos Estados Unidos - Tarsila do Amaral

Inventing Modern Art in Brazil

2.2.1 Introdugéo - Tarsila do Amaral: Devorando narrativas modernistas

Entre 2017 e 2018, houve a primeira exposi¢cdo dedicada exclusivamente as
obras de Tarsila do Amaral nos Estados Unidos da América, em Chicago e em Nova
York. Os curadores da exposicdo foram: o venezuelano Luis Pérez-Oramas,
responsavel pela 302 Bienal de Sdo Paulo (2012) e que atuou como curador de arte
latino americana do MoMA por 14 anos; e a estadunidense Stephanie D’Alessandro,
curadora de arte moderna do Art Institute of Chicago entre 2007 e 2017, e que atua
no The Metropolitan Museum of Art desde 2017. O conteludo da exposicao de Tarsila
é descrito da seguinte forma pelos curadores:

Esta exposicéo e catadlogo reinem cerca de uma centena de pinturas
e desenhos de Tarsila, oferecendo novas informacgdes historicas e
técnicas da arte, bem como novas perspectivas sobre a artista. Além
das obras, estéo incluidos cerca de cinquenta documentos histéricos
gue funcionam de diferentes maneiras: alguns iluminam o meio
artistico do Brasil na década de 1920, enquanto outros revelam
aspectos da vida da artista, processos de trabalho e colaboragées.
Os leitores também encontrardo textos, particularmente as
declaracdes contemporéneas de Tarsila sobre seu trabalho, que
capturam sua voz em contextos em mudanca; muitos deles foram
traduzidos para o inglés pela primeira vez. Juntos, esses materiais
relacionam as demandas intrincadas e as vezes -conflitantes
colocadas sobre a artista e seu trabalho. De fato, de uma forma mais
geral, este projeto aborda as questfes de raga, classe e género no
Brasil e entre Brasil e Franca, bem como questdes mais amplas de
nacionalismo e internacionalismo, primitivismo e histéria colonial, e a
relacdo entre arte erudita e arte baixa, regional, folclérica ou
vernacular. (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.23, traducdo
nossa.) !

1 Citacao original: This exhibition and catalogue unite close to one hundred of Tarsila's paintings and
drawings, offering new art historical and technical information as well as fresh perspectives on the
artist. In addition to the artworks are included nearly fifty historical documents that function in different
ways: some iluminate Brazil's artistic milieu in the 1920s, while others reveal aspects of the artist's life,
working processes, and collaborations. Readers will also find texts, particularly Tarsila's contemporary
statements about her work, that capture her voice in changing contexts; many of these have been
translated into English for the first time. Together these materials relate the intricate and sometimes
conflicting demands placed upon the artist and her work. Indeed, in a more general way, this project
takes on the issues of race, class, and gender in Brazil and between Brazil and France, as well as
larger matters of nationalism and internationalism, primitivism and colonial history, and the relationship
between high art and low, regional, folk, or vernacular art.
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Figura 46 e 47 — Expografia da exposicédo Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil no Art
Institute of Chicago (2017)
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Fonte: Art Institute of Chicago

A artista é referenciada no catalogo da exposicao por ter sido a Unica artista
plastica que deu forma visual as formas verbais de Oswald de Andrade e Mario de
Andrade, no contexto do Movimento Antropofagico. Segundo os curadores, a ideia
da exposicdo era ndo sO mostrar a trajetéria de Tarsila e sua capacidade de
inovacdo, mas também apresentar como sua visdo artistica inspirou outras
geracdes. Nesse sentido, destacam o Movimento Tropicélia e artistas como Caetano
Veloso, Lygia Clark, Hélio Oiticica e Lygia Pape (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018).

As obras e um pouco sobre a trajetéria da renomada artista brasileira foram
expostas de 6 de outubro de 2017 a janeiro de 2018 no Instituto de Arte de Chicago,
e de 11 de fevereiro a 3 de junho de 2018 no Museu de Arte Moderna de Nova York
(MoMA). Conforme o andncio apresentado no site do MoMA:

Embora seja amplamente celebrada em seu pais natal, esta é a
primeira exposicdo nos Estados Unidos dedicada exclusivamente a
arte inovadora de Tarsila. Com mais de 100 obras, incluindo pinturas,
desenhos, cadernos, fotografias e documentos histéricos extraidos
de colecdes da América Latina, Europa e Estados Unidos, Tarsila do
Amaral: Inventing Modern Art in Brazil € uma rara oportunidade de
explorar o trabalho desta ousada modernista. (The Museum of
Modern Art, 2018, tradugdo nossa).?

2 Citacéo Original: Though she is widely celebrated in her native country, this is the first exhibition in
the United States devoted exclusively to Tarsila’s groundbreaking art. Featuring over 100 works,
including paintings, drawings, sketchbooks, photographs, and historical documents drawn from
collections across Latin America, Europe, and the US, Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in
Brazil is a rare opportunity to explore the work of this daring modernist.
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Figuras 48 e 49 — Expografia da exposicdo Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil no
Museum of Modern Art (2018)
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Fonte: The Museum of Modern Art. Fotos de Robert Gerhardt.

Segundo os proéprios curadores, o desconhecimento da artista por parte dos
norte-americanos tornou a organizacdo da exposicdo um desafio. No Brasil,
diferentes veiculos de comunicacdo divulgaram a exposi¢cdo nos Estados Unidos.
Alguns como O Estado de Sdo Paulo, destacaram o atraso no reconhecimento da
artista:

No Brasil, as imagens que a paulista Tarsila do Amaral (1886-1973)
criou ilustram até jogos de quebra-cabe¢a em lojas de brinquedo e
livrarias, mas nos Estados Unidos seu nome ainda soa
desconhecido. Com atraso de quase um século depois de ter pintado
Abaporu, considerada a obra de arte brasileira mais valiosa, isso
mudou um pouco a partir deste domingo, dia 11, quando o Museum
of Modern Art (MoMA) abriu a exposicdo monogréafica Tarsila do
Amaral: Inventing Modern Art in Brazil. (CHAGAS, 2018).

A exposicdao também foi divulgada por jornais estadunidenses, que
ressaltaram as obras de Tarsila do Amaral como sinénimo de representagdo do
Brasil e do modernismo brasileiro, destacando a importancia da producdo da artista
em seu pais de origem. E notavel também, no artigo do The Washington Post, uma
reveréncia a proximidade de Tarsila com o contexto europeu da €época, e sua
caracterizagao em certa medida como uma “musa”, uma mulher bonita, elegante,
afortunada e privilegiada.

“Quero ser a pintora do meu pais”, declarou a artista brasileira Tarsila
do Amaral em uma carta de 1923 a sua familia. Ela estava morando
em Paris na época, socialmente intima com artistas e escritores na
vanguarda do modernismo cultural. Ela vinha da riqueza e do
privilégio, falava francés como uma nativa, era bonita e elegante, e
tinha facil acesso a figuras como Picasso, Brancusi e Cocteau. Ao
retornar ao Brasil, ela se posicionou de fato como a pintora de seu
pais, abracando um manifesto de independéncia estética brasileira.


https://exame.com/noticias-sobre/quadros/
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(KENNICOTT, 2018, traducéo nossa.)®

No que se refere especificamente as obras, os artigos em questdo destacam
alguns dos quadros mais populares de Tarsila, como A Negra (1923) e Abaporu
(1928). Ressalta-se também a ideia da antropofagia, as influéncias surrealistas e
cubistas, assim como as cores vivas e a natureza retratada. Aspectos como a
chamada fase social de Tarsila do Amaral, sua viagem a Unido Soviética, e a
aproximagédo com o comunismo, praticamente ndo sao citados.

As pecas de arte sdo brilhantes e coloridas e evocam felicidade, ao
mesmo tempo em que instigam o espectador a pensar em questdes
sérias e mergulhar na cultura brasileira. Esta exposicdo € uma
experiéncia educacional, desde aprender sobre antropofagia até
aprender sobre imagens basicas encontradas em todo o Brasil.
(CARDINALE, 2018, tradugéo nossa.) *

Ja no Chicago Sun Times, a noticia da exposi¢cdo comeca com o lembrete de
gue em paises como os Estados Unidos o reconhecimento de artistas latino-
americanos ainda esta restrito a um pequeno grupo seleto e que comparacdes com
outros artistas latino-americanos sao inevitaveis.

Se solicitado a fazer uma lista das artistas femininas de destaque da
Ameérica Latina no século 20, é uma boa aposta que o0 Unico nome
gue pode vir a mente é Frida Kahlo, junto com algumas fotografas
(Graciela Iturbide e Lola Alvarez Bravo), todas do México. Tudo isso
pode mudar nos proximos meses gracas a hova exposicdo
encantadora e reveladora, “Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art
in Brazil”, que vai até 7 de janeiro de 2018, no Art Institute of Chicago
e depois se mudara para o Museu de Arte Moderna de Nova York em
fevereiro. (WEISS, 2018, tradug&o nossa.)®

Em contrapartida a essa associagdo da artista ao “grupo” de artistas latino-

8 Citagdo original: “I want to be the painter of my country,” declared the Brazilian artist Tarsila do
Amaral in a 1923 letter to her family. She was living in Paris at the time, socially intimate with artists
and writers in the vanguard of cultural modernism. She came from wealth and privilege, spoke French
like a native, was both beautiful and fashionable, and had ready access to figures such as Picasso,
Brancusi and Cocteau. When she returned to Brazil, she did indeed position herself as the painter of
her country, embracing a manifesto of Brazilian aesthetic independence.

4 Citacdo original: The art pieces are bright and colorful and evoke happiness, while also urging
spectators to think about serious issues and delve into Brazilian culture. This exhibit is an educational
experience, from learning about anthropophagy to learning about basic imagery found throughout
Brazil.

5 Citagéo original: If asked to make a list of the outstanding female artists of Latin America in the 20th
century, it is a good bet the single name that might come to mind is Frida Kahlo, along with a couple of
photographers (Graciela Iturbide and Lola Alvarez Bravo), all from Mexico. All that might change in the
coming months thanks to the enchanting, eye-opening new exhibit, “Tarsila do Amaral: Inventing
Modern Art in Brazil,” which runs through Jan. 7, 2018, at the Art Institute of Chicago and will then
move to New York’s Museum of Modern Art in February.
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americanos, cabe ressaltar a diferenciacdo exposta no artigo do jornal The
Washington Post, comparando a artista brasileira com artistas americanos no que se
refere as inovacdes modernistas. Apdés uma breve explicacdo sobre 0 que seria a
proposta da Antropofagia cultural, que em linhas gerais servia como metafora de um
processo critico de formacdo da cultura brasileira, o principal critico de arte e
arquitetura do The Washington Post faz a seguinte comparacéao:

Esta é uma visao totalmente diferente de como se pode criar uma
identidade nacionalista através da arte e da literatura do que
prevalece nos Estados Unidos, onde o ethos dominante € baseado
em alguma forma de auto-modelagem ou auto-invencéo. (...) De fato,
é dificil imaginar que um artista americano pudesse sobreviver ao
desprezo que receberia se pintasse como Tarsila e justificasse seu
trabalho nos termos de Andrade. Embora este trabalho acompanhe
0S Mesmos anos em que muitos artistas e escritores americanos
lutaram para inventar uma visdo exclusivamente americana das
correntes modernistas emergentes, ele vive em um mundo muito
diferente, com uma relacdo totalmente diferente com coisas
aparentemente semelhantes, como paisagem, culturas e a diaspora
africana. (KENNICOTT, 2018, tradug&o nossa).®

E notavel que a diferenciacdo entre “nds” e “eles” se estabelece de diferentes
formas na exposicdo e nas tematicas apresentadas. Apos uma breve apresentacao
e introducdo da exposicdo, o catadlogo da exposicdo estadunidense se inicia de fato
com uma citacdo de Christian Brinton (1870-1942), um critico de arte estadunidense
gue escreveu o prefacio do catdlogo de uma mostra de pinturas brasileiras que

ocorreu no Roerich Museum, de Nova York, em outubro de 1930.

E costume dos norte-americanos considerar nossa republica irma do
hemisfério sul como uma regido fabulosa de rios caudalosos,
florestas impenetrdveis, matas tingidas ricas e raras, vegetacao
fantdstica e recursos incalculaveis como borracha, café e
mercadorias afins. Tais impressfes, por mais pitorescas que sejam,
ficam aquém da simples justica a cultura brasileira. (BRINTON, 1930,
traducdo nossa).’

6 Citagdo original: This is a starkly different view of how one might create a nationalistic identity
through art and literature than that which prevails in the United States, where the dominant ethos is
based on some form of self- fashioning or self-invention. (...) Indeed, it’s hard to imagine an American
artist could survive the scorn that would come his way if he painted like Tarsila and justified his work in
the terms of Andrade. Even though this work tracks the same years that many American artists and
writers were struggling to invent a uniquely American take on the emerging modernist currents, it lives
in a vastly different world, with a starkly different relationship to seemingly similar things, like
landscape, native cultures and the African diaspora.

7 Citacao original: It is the habit of North Americans to regard our sister republic of the Southern
hemisphere as a fabulous region of mighty rivers, impenetrable forests, rich and rare dye-woods,
fantastic vegetation, and incalculable resources in the way of rubber, coffee, and kindred commodities.
Such impressions, however picturesque, fall short of simple justice to Brazilian culture.
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O texto descreve inicialmente o Brasil a partir de uma caracterizacdo que
enfatiza o exoético, um tipico estereotipo do pais. Ainda que o trecho escolhido
finalize com a ideia de que a caracterizacdo exposta é reducionista, o texto completo
elaborado por Brinton (1930) expbe contradicbes e preconceitos que ainda
reverberam na atualidade. O autor divide a arte nacional em “tradicional e mais ou
menos europeizada, ou primitiva e ousadamente simplificada”, enfatiza a importancia
e valorizagao do que é “nativo” e se refere a arte brasileira com a expresséao "el arte
nacional". O critico também compara os Estados Unidos e o Brasil quanto a relacédo
com o europeu colonizador:

Pode-se apenas parabenizar esses artistas pela énfase franca no
motivo regional que seu trabalho revela e pelo fato de que a
chamada "arianizagdo" de seu pais ndo foi muito drastica. Os
colonos pioneiros da América do Norte comegaram exterminando a
populacdo nativa. Nossos vizinhos do sul adotaram a politica mais
sabia e humana de assimilacdo gradual. (BRINTON, 1930, traducéo
nossa).

E notavel um desconhecimento da formac&o histérica e social do Brasil,
marcada pela expropriacdo de recursos, exploracdo de méao-de-obra escravizada e
exterminio das popula¢des nativas.

E importante considerar que a visdo e os equivocos do critico estadunidense
sdo também um reflexo de seu tempo, no qual as generalizacbes, e visdes
estereotipadas do Brasil e da América Latina eram ainda mais estabelecidas e
disseminadas. Os equivocos de Christian Brinton ndo foram citados, muito menos
debatidos no texto. Depois da citacdo 0s autores mencionam a atriz e cantora
Carmen Miranda e seu papel e esforco de personificar o Brasil, através da
espetacularizacdo, comédia, e fantasia exotica.

Os autores apresentam Carmem Miranda como uma personificagdo negativa
do Brasil, sinbnimo de apropriagdo cultural e mal gosto, e colocam em oposicao
Tarsila do Amaral, como um caso diferente, uma artista que pouco se promoveu Nnos
Estados Unidos. Comparando Tarsila com Carmem Miranda os autores afirmam
que:

Sua recepgdo, no entanto, foi enredada em algumas das mesmas
expectativas: na década de 1920, ela se engajou no projeto de

8Citacdo original: One can but congratulate these artists upon the frank emphasis on regional motif
which their work betrays, and upon the fact that the so- called "arianization" of their country has not
been too drastic. The pioneer settlers of North America began by exterminating the native population.
Our neighbors to the south adopted the wiser and more humane policy of gradual assimilation.
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Brasilidade, parte da busca maior na Ameérica Latina por identidade
nacional, legitimidade artistica e liberdade. Suas obras defendiam
cores nativas e assuntos vernaculos que estavam decididamente fora
do mainstream da arte moderna europeia, celebrando o ambiente
natural exuberante de seu pais de uma maneira paralela aos
materiais turisticos e promocionais. (D’ALESSANDRO; ORAMAS,
2018 p.16, tradugdo nossa).®

Evidencia-se na primeira sessdo do catalogo uma busca por caracterizar
Tarsila do Amaral como uma representante da “Brasilidade”, ainda que esse termo
nao seja explicado e suscite debates e diferentes reflexdes. Enfatiza-se que as obras
da artista apresentam as singularidades e a diversidade do Brasil se constituindo
como elementos de identidade e diferenciacdo (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018).

O movimento antropofagico pode ser visto como um dos grandes fatores da
associacdo da imagem e das obras de Tarsila a identidade brasileira. Esse
movimento teve inicio em 1928, com o Manifesto Antropofago, que foi inspirado em
Abaporu, pintura de Tarsila do Amaral. O quadro representa uma figura enigmatica,
interpretado por Oswald de Andrade como um indio canibal, um homem
antropdfago. A partir dessa interpretacdo, Tarsila batizou sua obra como Abaporu,

gue significa em tupi-guarani “o homem que come”.

9 Citagdo original: Her reception, however, has been entangled in some of the very same
expectations: in the 1920s she was engaged in the project of Brasilidade, part of the larger search in
Latin America for national identity, artistic legitimacy, and freedom. Her works championed native
colors and vernacular subjects that lay decidedly outside the mainstream of modern European art,
celebrating her country’s lush natural environment in a way that paralleled tourist and promaotional
materials.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Abaporu
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tarsila_do_Amaral
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Figura 50 — Expografia da exposicao Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil no
Museum of Modern Art (2018) - Abaporu

.

Fonte: The Museum of Modern Art. Foto de Robert Gerhardt.

O guadro se tornaria simbolo do discurso modernista nacional, sintetizando a
ideia de absorver a cultura europeia e transforma-la em algo brasileiro, de carater
regional. O seguinte trecho do Manifesto sintetiza a ideia do movimento de
"canibalizacdo" de outras culturas, de “devorar”’, “deglutir” a cultura do “outro”, as
influéncias externas, mas néo imita-las e sim reelabora-las com autonomia.

S6 a Antropofagia nos wune. Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente. Unica lei do mundo. Expresséo mascarada de todos
os individualismos, de todos os coletivismos. De todas as religides.
De todos os tratados de paz. Tupi, or not tupi that is the question.
Contra todas as catequeses. E contra a mée dos Gracos. S6 me
interessa o0 que nao é meu. Lei do homem. Lei do antropéfago. (...) A
nossa independéncia ainda nao foi proclamada. Frase tipica de D.
Jodo VI: — Meu filho, pde essa coroa na tua cabeca, antes que algum
aventureiro o faca! Expulsamos a dinastia. E preciso expulsar o
espirito bragantino, as ordenacfes e o0 rapé de Maria da Fonte.
(ANDRADE,1928).

O Manifesto Antropéfago de Oswald de Andrade e seu projeto cultural e
artistico se tornaram fundamentais para a cultura brasileira principalmente no final da
década de 1960, com o nascimento da Tropicalia, movimento que buscava unir a
cultura de massa e a alta cultura, segundo o texto apresentado no catalogo
“embracing marginality and cafonice” (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018).

No contexto do Tropicalismo, os autores do catadlogo destacam o texto
“‘Esquema geral da Nova Objetividade” de 1967, como o programa teérico seminal
da Tropicalia (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018). Nesse ensaio, o autor defende o
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processo de negacao e superacdo das formas tradicionais da arte. O texto foi escrito
por Hélio Oiticica, para a exposi¢cdo “Nova Objetividade Brasileira” que ocorreu no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. A mostra foi caracterizada pela defesa
de solucdes propriamente nacionais, e por um balanco da trajetoria da arte nacional.
E valido ressaltar ainda sobre a exposicdo e sobre as obras de Hélio Oiticica:

O uso de signos e imagens convencionalmente associados ao Brasil
nao tem como objetivo figurar uma dada realidade nacional, mas
objetivar uma imagem brasileira pela "devoracao" dos simbolos da
cultura brasileira. A idéia da "devoracao", nada casual, remete
diretamente a retomada da antropofagia e ao modernismo em sua
vertente oswaldiana, da qual se beneficia a obra de Hélio Oiticica.
Com os Parangolés, expostos em Opinido 65, Hélio Oiticica da o
passo decisivo que leva a arte & vida e ao ambiente. E nesse
momento que descobre o samba, a Mangueira (escola de samba da
qual se torna passista) e a arquitetura particular das favelas a que
Tropicalia faz referéncia. A "antiarte ambiental" inaugurada ai
aparece sistematizada teoricamente no texto escrito pelo artista,
Esquema Geral da Nova Objetividade Brasileira, dialoga tanto com
os postulados das vanguardas brasileiras, quanto com referéncias
variadas da arte internacional, como a arte povera, a arte conceitual,
as propostas dadaistas e construtivistas. (ENCICLOPEDIA ITAU
CULTURAL, 2022)

E notavel, portanto que a antropofagia se tornou uma metafora para artistas
das geracbBes seguintes. Para Caetano Veloso, a Tropicalia foi uma forma de
“neoantropofagismo” relevante e adequado ao contexto cultural da década de 1960.
Nas palavras desse representante do Tropicalismo:

O segundo manifesto, o Antropéfago, desenvolve e explicita a
metéfora da devoracdo. Noés, brasileiros, ndo deveriamos imitar e sim
devorar a informagao nova, viesse de onde viesse, ou, nas palavras
de Haroldo de Campos, “assimilar sob espécie brasileira a
experiéncia estrangeira e reinventd-la em termos nossos, com
gualidades locais ineludiveis que dariam ao produto resultante um
carater autbnomo e lhe confeririam, em principio, a possibilidade de
passar a funcionar, por sua vez, num confronto internacional, como
produto de exportacdo.” Oswald subvertia a ordem de exportagcéo
perene — de formas e férmulas gastas (...) — e lancava o mito da
antropofagia, trazendo para as relagdes culturais internacionais o
ritual canibal. A cena da degluticdo do padre d. Pero Fernandes
Sardinha pelos indios passa a ser a cena inaugural da cultura
brasileira, o proprio fundamento da nacionalidade (VELOSO, 2008, p.
242).

Nesse periodo, as obras de Tarsila ganharam ainda mais relevancia e um
carater simbdlico de representacdo. No catalogo da exposicdo das obras de Tarsila
nos Estados Unidos, afirma-se que a artista e sua obra deixaram de ser apreciados


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo74/antropofagia
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo359/modernismo-no-brasil
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3187/arte-conceitual
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3651/dadaismo
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3780/construtivismo

68

apenas por uma elite intelectual como na década de 20, e passaram a ser
reconhecidos como emblemas populares da identidade brasileira moderna, com o
nascimento da Tropicélia se tornaram o coracdo de um projeto de cultura nacional
renovado (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018).

Destaca-se também no catalogo, a encenacdo de 1967 da montagem do
Teatro Oficina da peca de Oswald de Andrade, O Rei da Vela, de 1933, como uma
das primeiras iniciativas de relembrar e reviver o legado cultural de Tarsila e Oswald.
(D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018). A peca é um tipo de manifesto contra as
relacBes de poder no capitalismo e a posicdo do Brasil nas relacdes internacionais,
rompe com paradigmas estéticos, e € considerada um marco do modernismo e do
tropicalismo (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2022).

A cenografia radical de Hélio Eichbauer foi explicitamente inspirada
nas poderosas pinturas e desenhos de Tarsila. A partir desse
momento, e principalmente apds a escrita fundacional de Aracy
Amaral e a Bienal de S&o Paulo de 1998 dedicada ao projeto
antropofagico, o nome de Tarsila tornou-se indissocidvel dos
discursos da arte moderna e contempordnea brasileira.
(D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018 p.22, traducgédo nossa).*®

A Bienal de Sao Paulo de 1998 tratava sobre o tema “Um e/entre Outro/s”,
com a curadoria de Paulo Herkenhoff e seu adjunto, Adriano Pedrosa. A “Bienal da
Antropofagia” enunciou a antropofagia como problemética aberta a interpretacées
multiplas (FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, 2022).

A questdo, extraida das raizes da cultura brasileira, tomou
proporcdes relevantes nas maos de curadores que respondiam por
regibes especificas e em potentes exposicdes individuais dedicadas
a cada uma das 53 Representagdes Nacionais. (...) A ja afamada
sala da obra Desvio para o vermelho (1967/1984), de Cildo Meireles,
fora remontada para a ocasidao, num reforco irrepreensivel do
“canibalismo cultural” sugerido por Herkenhoff. Avessa as nocdes de
eurocentrismo e trazendo uma controversa secdo voltada as
“historias de canibalismo”, a 242 Bienal contrapunha Tunga e o
holandés Albert Eckhout, Cildo Meireles e o pintor académico Pedro
Ameérico, de forma a alcangar quase cinquenta anos de vida em torno
da tradicdo cultural brasileira. (FUNDACAO BIENAL DE SAO
PAULO, 2022).

Sobre a Bienal vale destacar ainda que Luis Pérez-Oramas, um dos

curadores responsaveis pela exposi¢cdo de Tarsila do Amaral no MoMA, foi um dos

10 Citagao original: Hélio Eichbauer’s radical scenography was explicitly inspired by Tarsila’s powerful
paintings and drawings. Following this moment, and especially after the foundational writing of Aracy
Amaral and the 1998 Sado Paulo Biennial devoted to the anthropophagic project, Tarsila’'s name
became inextricably linked with the discourses of Brazilian modern and contemporary art.
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curadores convidados para o “Nucleo histérico: antropofagia e historias de
canibalismos”, um dos trés segmentos da mostra. O segmento em questdo contou
no total com 25 curadores e ocupou parte do pavilhdo com obras de Van Gogh,
Hélio Oiticica, Francis Bacon, Alfredo Volpi, Tarsila do Amaral, Henri Matisse, entre
outros. (FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, 2012).

A Bienal tomou como referéncia a experiéncia do modernismo brasileiro e as
significagbes multiplas da antropofagia. Esse movimento nasce com Oswald de
Andrade e Tarsila do Amaral e se dissemina na cultura brasileira. Tarsila foi a Unica
artista visual profundamente associada ao inicio do Movimento Antropofagico, mas
suas contribuicbes como artista ndo se restringiram especificamente aos quadros
que se articulam diretamente com a ideia da antropofagia. A obra da pintora se
tornou um importante simbolo para o Brasil, de representacdo da cultura, das
paisagens e do povo brasileiro.

Conforme apresentado no catalogo, Tarsila conseguiu com seu trabalho e
suas obras alcancar sua emancipacao criativa, superando a cultura dominante do
contexto de sua época. A artista convivia com interpretacées diferentes de seu
trabalho artistico. Na Europa era identificada como latino-americana, brasileira e em
certa medida exética. Ja no Brasil, era caracterizada como participante da
vanguarda local, integrante da classe alta, influenciada pela cultura e arte francesa.
O poema “Atelier’ de 1925, de autoria de Oswald de Andrade apresenta Tarsila
COmo uma musa, entre esses dois mundos:

Caipirinha vestida por Poiret

A preguica paulista reside nos teus olhos
Que néo viam Paris nem Picadilly

Nem as exclamag¢des dos homens

Em Sevilha

A tua passagem entre brincos (...)

Dividida e integrante de dois mundos, Tarsila se desenvolveu como uma
artista complexa e multifacetada. Na Franca cosmopolita, nos circulos culturais
artisticos de vanguarda, Tarsila voltava seu olhar ao Brasil e para a necessidade de
redescobrir sua prépria terra natal.

Sinto-me cada vez mais brasileira: quero ser a pintora da minha
terra. Como agradeco por ter passado na fazenda a minha infancia
toda. As reminiscéncias desse tempo vao se tornando preciosas para
mim. Quero na arte, ser a caipirinha de S&o Bernardo, brincando com
bonecas de mato, como no ultimo quadro que estou pintando. N&o
pensem que essa tendéncia brasileira na arte € mal vista aqui. Pelo
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contrario. O que se quer aqui é que cada um traga contribuicdo de
seu proéprio pais. Assim se explicam o sucesso dos bailados russos,
das gravuras japonesas e da musica negra. Paris esta farta de arte
parisiense. (Carta a familia, 19 de abril de 1923). (AMARAL, 1975,
p.84)

Entre os circulos dos quais participava, em S&o Paulo e em Paris, Tarsila ndo
foi apenas reconhecida por suas obras, 0 modo como cultivou a arte moderna e suas
preocupacdes de cunho nacionalista, mas também pela sua personalidade. Segundo
D’Alessandro e Oramas (2018, p.19, traducdo nossa) “Podemos apreciar a artista
tanto pelas realizacbes especificas de suas telas vibrantes e desenhos
elegantemente refinados, quanto pelas maneiras pelas quais ela navegou na década
crucial de 1920 trabalhando para inventar sua prépria arte moderna.” !

Tarsila do Amaral foi uma mulher a frente do seu tempo, e exerceu sua
liberdade e autonomia tanto no campo artistico, criativo, como no pessoal. A artista
se instituiu como uma musa da arte moderna brasileira, usando de sua beleza e
elegancia.

O rosto belo de Tarsila que fica de heranca é o dos auto-retratos. E
ai eles ndo sdo mais a mulher Tarsila, mas a pintura de Tarsila. Que
foi, ela mesma, vaidosa e complacente com a corte que |lhe faziam,
nao havendo registro, em sua correspondéncia ou entrevistas, de
incbmodo com o tratamento. Mas ja isso também ndo importa, pois,
por sobre o entorno das curiosidades mundanas, o que se impds foi
a memaria estética de Tarsila. (TEIXEIRA, 1999, p.55)

No catélogo da exposicdo estadunidense ressalta-se o autorretrato de Tarsila,
de 1924, como uma forma de autopromoc¢do da artista. A pintura em questédo foi
utilizada para catalogos e para a apresentacdo de Tarsila como pessoa publica.
Catalogos como o da exposicao de Tarsila de 1929 no Palace Hotel no Rio de
Janeiro estdo na exposi¢cao do Museu de Arte Moderna de Nova York.

11 Citacao original: We can appreciate the artist both for the specific accomplishments of her vibrant
canvases and elegantly refined drawings, and for the ways in which she navigated the crucial decade
of the 1920s, working to invent her own modern art.
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Figuras 51— Autorretrato | (1924) Figura 52 — Catalogo da Exposicédo (1929)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural Fonte: Catalogo da Exposicéo — Tarsila do

Amaral — Inventing Modern Art in Brazil

A exposicao individual de Tarsila no Rio de Janeiro ocorreu entre os dias 20 e
30 de julho. Nessa primeira exposicao individual da pintora em seu pais natal foram
apresentadas 35 pinturas da artista, produzidas entre 1923 e 1929. O catédlogo da
exposicdo foi elaborado por Geraldo Ferraz, com textos de criticos parisienses e
autores brasileiros. A primeira exposicdo foi noticiada da seguinte forma pelo O
Globo, em 18 de julho de 1929:

Tarsilla, o bello e harmonioso nome que se repete com prazer, vae
ser muitas vezes dito e escripto durante duas semanas. Tarsilla
chegou hoje ao Rio, e ja esta visita € um annuncio agradavel. Mas,
ainda mais agradavel é saber que Tarsilla, pela primeira vez, realisa
uma exposi¢do no Rio. (...) A sua “maneira” nitida, tdo rica e tao
suggestiva, animada o plena de humor, affima alguma coisa nova,
gue é também a affirmacdo da nova phase brasileira, dando a
seguranca de que afinal livramos o0s nossos hombros da velha capa
de romance, com que estdvamos a representar um papel de
empréstimo. Tarsilla participa do momento novo. Tarsilla traz
comsigo uma claridade de festa. Algumas de suas telas ja merecem
logar de destaque na moderna pintura. (O GLOBO, 2018)

Depois do Rio de Janeiro, a exposi¢cdo seguiu para Sao Paulo, entre os dias
17 e 26 de setembro do mesmo ano, no Edificio Gldria. Nos ultimos dias da
exposicdo no centro de Sao Paulo, Tarsila inclui obras pertencentes a sua colecao
particular, de artistas como Picasso, De Chirico e Delaunay (ABDALLA; AMARAL,
2012). Na época, a pintora ja era reconhecida como uma importante artista
brasileira. Vale lembrar que o ano de 1929 é de significativa importancia na vida da
artista. Nesse mesmo ano, além das primeiras exposi¢des individuais no Brasil, a

vida pessoal de Tarsila também sofre um impacto. A artista vive os efeitos da crise
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financeira gerada pelo colapso da Bolsa de Nova York, e o relacionamento de
Oswald de Andrade com Patricia Rehder Galvdo (1910-1962), a Pagu, e o
consequente fim de seu casamento com o escritor. Em 1930, Tarsila pinta um unico
quadro, Composicao (Figura S0), que nos remete a um momento de crise pessoal.

Um vento forte incide sobre uma solitaria figura feminina numa
paisagem noturna, melancoélica, de solo verde-oliva e céu azul-
prussiano. A atmosfera é fria, inGspita, e o0 vento soprando 0s
longuissimos e ondulados cabelos castanhos da personagem para
fora da tela confere um tom dramatico a cena. A personagem esta de
costas para o espectador, vestindo um traje cor- de rosa. Nao vemos
seu semblante, mas o formato de seu corpo — tal como uma lagrima
— sugere seu estado de espirito. Ela parece fitar o infinito da
paisagem, ocupada por quatro elementos verdes, vegetacdes
fantasticas verticalizadas que ja se anunciavam em obras anteriores
de Tarsila. Se varias das pinturas, feitas em 1929, sédo luminosas,
radiantes, coloridas, esta Unica e solitaria tela pintada pela artista em
1930 tem tons escuros. Pode ser considerada um autorretrato. O ano
de 1930 marca um ponto de inflexdo na vida da artista, do pais e do
mundo. (...) Nada mais seria como antes. (PEDROSA, 2019)

Figura 53 — Expografia da exposi¢do Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil no Museum of
Modern Art (2018) — Composicao (Figura S6)
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Fonte: The Museum of Modern Art. Foto de Robert Gerhardt.

O quadro Composicdo (Figura SO) fez parte da exposicdo estadunidense,
assim como dois estudos da artista para a execugéo da obra. O momento posterior a
criacdo desse quadro, no qual se destaca a viagem de Tarsila para a Uniédo
Soviética e a exibicdo de seus trabalhos Ia, praticamente néo foi citado no catalogo.
Infere-se apenas que Tarsila foi punida pela viagem e por suas atividades de
esquerda, ficando presa durante um més.

Essa experiéncia afetou profundamente a artista e, embora agora se
voltasse para temas de realismo social, também comegou a criar um
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repertério rotativo que incluia novas versdes de pinturas anteriores
misturadas com temas religiosos e folcloricos. Ela também comecou
a contribuir com muitos ensaios sobre arte e cultura para jornais e
revistas; continuando até a década de 1950, esse esfor¢o contribuiu
substancialmente para sua presenca publica. (D’ALESSANDRO;
ORAMAS, 2018, p.21, tradugdo nossa)*?

Ainda que se afirme que esse periodo afetou muito a artista, ndo ha mais no
texto do catalogo do que o breve comentario supracitado. Os curadores deixam clara
a escolha de concentrar-se principalmente nas obras da artista da segunda década
do século XX, tendo em vista sua importancia para a criagcdo de uma arte moderna
brasileira. Segundo D’Alessandro e Oramas (2018, p.23) a importancia de Tarsila
nesse processo de transicdo é apresentada na exposicdo a partir de um
guestionamento da percepcdo tradicional da "totalidade" da modernidade, a
exposicao oferece assim uma compreensao da modernidade como um processo
multiplo, e ndo impulsionado apenas pela ideia de progresso ou pelas forcas do
colonialismo.

A exposicdo é dedicada a contar a trajetéria artistica de Tarsila do Amaral
partindo de 1923 e terminando em 1933 com a obra “Operérios”, que inicia uma

nova fase da artista (O’ ALESSANDRO; ORAMAS, 2018).

Figura 54 — Expografia da exposi¢do Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil no Museum of
Modern Art (2018) — Operérios

Fonte: The Museum of Modern Art. Foto de Robert Gerhardt.

12 Citagao original: This experience profoundly affected the artist, and although she now turned to
subjects of social realism, she also began to create a rotating repertoire that included new versions of
earlier paintings mixed with religious and folk themes. She also began to contribute many essays on
art and culture to newspapers and journals; continuing through the 1950s this endeavor contributed
substantially to her public presence.
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A exposicdo considera seus primeiros trabalhos, ainda muito influenciados
pelo impressionismo e pelo pds-impressionismo, o caminho que a artista forjou se
aproximando da arte de artistas como Paul Cézanne e tendéncias das vanguardas,
as obras do periodo entre 1924 e 1927 com temas religiosos e elementos do
barroco, e as obras do periodo entre 1928 e 1929 (D’ALESSANDRO; ORAMAS,
2018).

Tratando especificamente dos quadros, destacam-se além do quadro
Composicéo (1930) entre as obras presentes na exposi¢céo, A Negra (1923), A Cuca
(1924), Abaporu (1928), Antropofagia (1929) e Operérios (1933). As obras citadas,
assim como outros trabalhos da artista a referenciam como uma das artistas mais
importantes do Brasil e da América Latina. Mesmo com essa relevancia no contexto
regional, assim como disposto no catdlogo, seu reconhecimento no meio artistico da
América do Norte foi tardio:

Enquanto Tarsila foi incluida em apenas nove exposi¢des coletivas
norte-americanas desde 1930, na América Latina ela é uma figura
central do Modernismo - ativamente exposta, objeto de inUmeras
publicacbes e parte de um grupo altamente seleto de artistas que
inclui Frida Kahlo e Diego Rivera no México, Joaquin Torres-Garcia
no Uruguai, Armando Reverdn na Venezuela, Andrés de Santa Maria
na Coldmbia e a colega e contemporénea de Tarsila no Brasil, Anita
Malfatti, entre outros. (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.19,
traducdo nossa)*?

Os autores do catalogo associam Tarsila do Amaral a outros importantes
artistas modernistas latino-americanos. O movimento modernista ocorreu a partir da
segunda década do século XX. Nesse periodo, 0 meio artistico e intelectual latino-
americano, influenciado pelo contexto de efervescéncia cultural no continente
europeu e vivenciando transformacdes de aspecto politico e social, passou a refletir
e guestionar técnicas, concepc¢des de arte e o fazer artistico.

E possivel dividir o Modernismo latino-americano em dois momentos. O
primeiro momento pode ser caracterizado como a tentativa de superar estilos e
técnicas europeias e incorporar uma forma que fosse mais proxima do nacional,

mais independente dos padrées das antigas metrépoles. JA no segundo destaca-se

13 Citagao original: While Tarsila has been included in only nine North American group exhibitions
since 1930, in Latin America she is a central figure of Modernism-actively exhibited, the subject of
countless publications, and part of a highly select group of artists that includes Frida Kahlo and Diego
Rivera in Mexico, Joaquin Torres-Garcia in Uruguay, Armando Reverdn in Venezuela, Andrés de
Santa Maria in Colombia, and Tarsila's peer and contemporary in Brazil, Anita Malfatti, among others.
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0 contato de artistas da regido com as tendéncias europeias e 0 processo de
releitura e reinvencéo a partir do contexto do pais de origem de cada artista.

As primeiras décadas do século XX foram um periodo considerado
fértil no que diz respeito a uma atmosfera e/ou de expectativas de
transformacGes nos campos da politica, das artes, das ideias e
comportamentos, trazendo a sensagdo de um “tempo novo’.
Pensando a partir de uma perspectiva comparada, tais inquietacdes
e mobiliza¢des foram marcantes para o Brasil e outros paises latino-
americanos. Uma série de preocupacdes, desejos e engajamentos
em prol de mudangas nos campos social, politico e da cultura sairam
da esfera das ideias, assumindo conotacdes de préaticas politicas.
Apropriando-nos de uma expressédo de Jorge Schwartz, podemos
considerar que, naqueles anos, ao sul global das Américas sopraram
“ventos de liberdade e opcdo”, trazendo anseios de novas
experiéncias intelectuais, politicas, estéticas, sociais e ideoldgicas.
Naquele periodo, vérios paises dessa parte do Continente, cada qual
com suas especificidades, vivenciaram a “fase mais combativa” de
suas vanguardas artisticas e literarias. (MOTTA, 2016, p.173)

Assim como Tarsila no Brasil, outros pintores latino-americanos como o
uruguaio Joaquim Torres-Garcia e o mexicano Diego Rivera foram representantes
de movimentos modernistas desse periodo e apresentam em comum a preocupacao
com a busca e a valorizacdo das raizes nacionais e regionais. Evidencia-se em
obras como o Mapa Invertido de Joaquim Torres-Garcia, a necessidade de repensar
que lugar a América Latina ocupa e deseja ocupar no mundo a partir da visdo e da
identidade latino-americana. Trata-se da busca pela emancipacdo de uma arte

colonizada.

Figura 55 — Mapa Invertido da América do Sul, Joaquin Torres-Garcia
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E nesse contexto de busca de afirmacdo de uma identidade regional e
nacional, que artistas como Tarsila se dedicaram a expressar por meio da arte
tematicas, cores, ideias genuinamente nacionais, seguindo ou criando tendéncias e
estilos que de fato refletiam sua realidade e sua visdo de mundo. No catdlogo da
exposicdo estadunidense os autores se referem ao Manifesto Antropofago de
Oswald de Andrade como uma das primeiras fontes modernas para a producéo e
compreensao da “Brasilidade”.

No processo de repensar 0 que seria uma arte genuinamente brasileira, do
Brasil para o Brasil, compreende-se a auséncia de uma integracao regional, ndo so
em termos sociais e econémicos, mas também em termos raciais. Nesse contexto, a
mesticagem e a diversidade passa a ser valorizada e retratada artisticamente, o “tipo
nacional”. Destaca-se nesse sentido a obra A Negra (1923) de Tarsila. O quadro fez

parte da exposicao estadunidense, assim como estudos para a obra.

Figura 56 — Expografia da exposicdo Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil no Museum of
Modern Art (2018)

Fonte: The Museum of Modern Art. Foto de Robert Gerhardt.

2.2.2 A Negra, Abaporu, e a Antropofagia de Tarsila

O quadro A Negra é descrito no catalogo como uma obra que ocupa um lugar
singular na trajetéria da artista, uma pintura que pode ser vista como a precursora de
outras obras de destaque de Tarsila, como Abaporu (1928) e Antropofagia (1929).

Sobre a obra A Negra, D’Alessandro e Oramas (2018, p.38), destacam que:
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(...) seu status iconico e significado ha muito ensaiado mascararam
e até resistiram a questdes criticas de sua origem e contexto. Este
ensaio busca explorar esses aspectos a fim de oferecer uma
compreensdo mais matizada dos objetivos de Tarsila, ndo apenas
para sua estadia em Paris em 1923, mas também para sua forma
particular de Modernismo que dependia de um tipo de canibalismo
artistico — ndo muito chamado Antropofagia — para criar algo
totalmente novo. (...) Considerar o ambiente em que A Negra foi feita
€ desvendar a pratica arraigada da artista de ingestdo e digestédo
estética, que se tornaria ela mesma o tema de seu apetite artistico no
final da década e as pinturas Abaporu e Antropofagia. De fato, sob
esse prisma, a historia de uma negra € a historia da antropofagia e,
em muitos aspectos, a verdadeira invengdo de Tarsila da arte
moderna no Brasil.**

Os curadores apresentam o que teria sido a complexa jornada de Tarsila para
a producao do quadro A Negra. Para tanto, Stephanie D’Alessandro, a curadora que
escreve o texto do capitulo “A Negra, Abaporu, e a Antropofagia de Tarsila”, retoma
o contexto do periodo anterior da criacdo da obra. Partindo do ano de 1922 e
enfatizando a estadia de Tarsila em Paris em dezembro desse mesmo ano, a autora
destaca essa visita como a mais importante de sua carreira. Sobre esse periodo,
ressalta-se o circulo social de Tarsila, o surgimento de sua persona como a
“caipirinha vestida de Poiret” e a pintura A Negra, descrita pela autora como
“ousada, misteriosa e hieratica” (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018).

Conforme apresentado no texto do catalogo, até a confeccdo do quadro A
Negra, Tarsila ndo deixava claro seus objetivos e pensamentos como artista, e
mantinha um estilo em geral naturalista. O quadro representa, portanto, um
momento de transformacao no percurso da artista, que abriria caminho para outras

grandes obras, como Abaporu (1928) e Antropofagia (1929).

14 Citacdo original: (...) its iconic status and long-rehearsed significance have masked, and even
resisted, critical issues of its origin and context. This essay seeks to explore those aspects in order to
offer a more nuanced understanding of Tarsila’s aims, not only for her 1923 stay in Paris, but also for
her particular form of Modernism that depended on a kind of artistic cannibalism — not very named
Anthropophagy — to create something wholly new. (...) To consider the environment in which A Negra
was made is to uncover the artist’s deep-seated practice of aesthetic ingestion and digestion, which
would itself become the subject of her artistic apetite later in the decade and the paintings Abaporu
and Anthropophagy. Indeed, seen in this light, the story os a Negra is the story of Anthropophagy as
well as, in many ways, Tarsila’s true invention of modern art in Brazil.
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Figura 57 — Expografia da exposi¢éo Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil no Museum of
Modern Art (2018) — Antropofagia e Abaporu

Fonte: The Museum of Modern Art. Foto de Robert Gerhardt.

Para tratar especificamente sobre o quadro A Negra, a autora retoma o
contexto de 1922, ano da Semana de Arte Moderna em S&o Paulo, evento que se
consolidou historicamente como uma manifestacdo a favor de uma arte nova e
moderna no Brasil. A Semana de 22 é descrita como uma série de exposicoes,
leituras de poesia, concertos, palestras e debates, e comparada com o Armory Show
de 1913 nos Estados Unidos, como eventos inspiradores para o desenvolvimento da
arte moderna (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018).
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Figura 58 — Armory Show (1913) Figura 59 — Semana de Arte Moderna (1922)
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O Armory Show, oficialmente denominado International Exhibition of Modern
Art, aconteceu entre 17 de fevereiro e 15 de marco de 1913 e é considerado um
marco da arte moderna dos Estados Unidos. Foram expostas 1.250 obras de arte,
americanas e estrangeiras, entre pinturas, esculturas e artes decorativas, no 69°
Pavilhdo do Regimento da Guarda Nacional em Nova York. O objetivo da mostra era
exibir o que de melhor existia em arte moderna, inspirados na Sonderbund, de
Colbnia, Alemanha. A mostra foi exibida em Nova York e depois em Boston e
Chicago. (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2022).

Assim como a Semana de Arte Moderna brasileira, trata-se de uma tentativa
de romper com a arte conservadora, academicista e se consolidou com um evento
importante na historia da arte nacional. Eventos como esses sdo sem duvida
fundamentais no processo de ruptura com a estética vigente. Contudo, ha debates
sobre a relevancia da Semana para a arte moderna do Brasil, D’Alessandro e
Oramas (2018, p.39, traducdo nossa) evidenciaram essa questao da seguinte forma:

Coincidindo a celebracdo do centenério da independéncia politica do
pais de Portugal, os eventos rebeldes da Semana anunciavam um
desejo de independéncia das convencdes artisticas, mas n&o
promoviam um estilo Unico e unificado e permaneceriam como um de
uma série de eventos isolados na histéria do Modernismo no Brasil.*®

15 Citacdo original: Conciding with the centenary celebration of the country's political independence
from Portugal, the rebellious events of the Semana announced a desire for independence from artistic
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Ainda que o tamanho da importancia da Semana de 22 seja discutida, €
fundamental reconhecer sua relevancia como iniciativa organizada de forma coletiva
gue se configurou como um importante passo no desenvolvimento da arte moderna
brasileira e gerou desdobramentos significativos. Tarsila do Amaral ndo esteve
presente no evento, mas quando retornou para Sao Paulo se reuniu com Oswald de
Andrade, Mario de Andrade, Menotti del Picchia e Anita Malfatti, formando o “Grupo
dos Cinco”, um grupo de artistas influentes no desenvolvimento do modernismo
brasileiro.

A Semana de 22 e a formacdo do Grupo dos Cinco foram experiéncias que
contribuiram para as novas motivacoes de Tarsila e a contaminaram com ideias
revoluciondrias. Contudo, ao longo do ano de 1922, segundo a autora do capitulo,
Tarsila ndo transformou seu estilo de pintura, como Mario de Andrade havia
modificado sua forma de escrita (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018). Enfatiza-se no
texto que a transformacédo de Tarsila s6 aconteceria mais tarde, na Franca, onde
Tarsila criou seu caminho artistico. Nessa trajetdria que levaria Tarsila a produzir A
Negra a influéncia de uma série de artistas europeus da época é destacada, em
detrimento de influéncias nacionais.

Entre os artistas que podem ter inspirado Tarsila a encontrar seu caminho,
sdo citados no texto: Paul Cézanne (1839-1906), André Lhote (1885-1962), Blaise
Cendrars (1887-1961), Pablo Picasso (1881-1973), Albert Gleizes (1881-1953) e
Fernand Léger (1881-1955), assim como Georges Braqgue (1882-1963), Robert
Delaunay (1885-1941), André Derain (1880-1954) e Henri Matisse (1869-1954). As
aulas de Lhote e suas referéncias a Cezanne podem ter chamado a atencdo da
artista para as pinturas de banhistas, como ilustrado no catalogo pelas duas obras
de Paul Cezanne, As Banhistas (The Large Bathers) (1900-1906) e Banhistas
(Bathers) (1902-1906).

E certo que entre as telas que Tarsila viu estavam os intimos
banhistas de Cézanne (...) O desafio de Cézanne a perspectiva
tradicional e seu uso da construcdo protocubista e da deformacao
figurativa podem muito bem ter influenciado a producao primaveril de
Tarsila, especialmente enquanto ela continuou a lutar com o que
mais tarde descreveria como "servico militar" do cubismo, mas foi o
préprio artista e suas composicfes de banhistas que seriam mais
estimulantes para o trabalho dela. Ao vivenciar essas pinturas,
Tarsila juntou-se a seus pares artisticos - muitos dos quais se

conventions but promoted no single, unified style and would remain one of a series of isolated events
in the history of Modernism in Brazil.
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tornariam parte de seu circulo em Paris - que haviam sido igualmente
motivados, pelo menos desde a exposicdo comemorativa de 1907 da
obra de Cézanne no Salon d'Automne, para produzir suas préprias
composicdes de banhistas. (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.40,
traducdo nossa).'®

Figura 60 — The Large Bathers (1900-1906) Figura 61 — Bathers (1902-1906)

Fonte: Site WikiArt — Enciclopédia de Artes Visuais

J& a proximidade com Blaise Cendrars (1887-1961) é enfatizada tendo em
vista a insercdo de Tarsila e Oswald em seu circulo social, e o fato de que o
romancista escreveu o livro de contos africanos Antologia Negra (Anthologie negre)
em 1921. A obra em questédo fez sucesso na Europa e foi tematica de uma das
conferéncias do autor em S&o Paulo, durante sua vinda ao Brasil em 1924
(BATISTA, 2011).

(...) o primeiro ato — explicito — importante de revalorizacdo da arte
negra na area da literatura foi realizado por Blaise Cendrars, o0 poeta
franco-suico que se tornou mais tarde amigo de Oswald e Tarsila. A
Anthologie négre de Cendrars (...), € motivada pela exigéncia,
declarada pelo autor no breve prefacio, de conhecer “as linguas e as
literaturas das ragas primitivas”, pois esse conhecimento é
“‘indispensavel para a historia do espirito humano”. (WATAGHIN, p.4,
2017).

O autor e sua obra foram importantes para a valorizacdo do negro no Brasil e

16 Citagdo original: It is certain that among the canvases that Tarsila saw there was Cézanne's
intimate Bathers (...) Cézanne's challenge to traditional perspective and his use of proto-Cubist
construction and figural deformation might well have influenced Tarsila's springtime output, especially
as she continued to wrestle with what she would later describe as Cubism's "military service,” but it
was the artist himself and his compositions of bathers that would prove most galvanizing for her work.
"In experiencing these paintings, Tarsila joined her artistic peers many of whom would become part of
her circle in Paris-who had been similarly motivated, since at least the 1907 commemorative exhibition
of Cezanne s work at the Salon d'Automne, to produce their own bathers compositions.
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também no processo de “redescoberta do Brasil” no retorno de Tarsila e Oswald
para o Brasil em 1924 (BATISTA, 2011). As leituras de textos sobre a cultura
africana de Blaise Cendrars e as visitas a estudios e ateliers com artefatos de origem
africana estimularam o interesse da artista nessa tematica (MEIRA, 2018).

A partir de Cendrars, Tarsila conheceu outros artistas que buscavam se
desvencilhar da tradicdo, como Pablo Picasso (1881-1973). Segundo o texto do
catalogo, ao visitar o estudio de Picasso em 1923, Tarsila provavelmente viu obras
gue serviram como inspiracdo para a criacdo do quadro A Negra, como Nu sentada
secando o pé e Nu grande com cortinas. De acordo com D’Alessandro e Oramas
(2018, p.41, traducado nossa), “(...) essas figuras macicas e pesadas contra fundos
esparsos e com faixas foram certamente mais uma inspiragdo em sua jornada para

A Negra.”

Figura 62 — Nu sentada secando o pé (1921)

Fonte: Site WikiArt — Enciclopédia de Artes Visuais

Além dos quadros de Picasso, a autora também comenta a influéncia de
Constantin Brancusi (1876-1957) e sua obra “White Negress” (1928) e afirma que
esta ndo pode ser subestimada. Afirma também que “a primeira impressao de A
Negra lembra a descricdo de Tarsila da obra de Brancusi como ‘pureza primitiva que
nada tem a ver com naturalismo’.” (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.43). Sobre
essa relacdo e a valorizagcdo do exoético, D’Alessandro e Oramas (2018, p.42,

traducdo nossa), destacam que:
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Tanto Tarsila quanto Oswald estavam cientes da importancia das
fontes primitivistas para a arte contemporanea, bem como de sua
propria presenca potencialmente exética em Paris. Eles haviam visto
exemplos de obras africanas e oceanicas nas casas e estudios de
seus amigos, e apenas alguns meses antes Oswald lecionou na
Sorbonne sobre a influéncia da arte africana na pintura moderna,
citando os exemplos de Derain, Lhote, Picasso e "outros artistas
célebres de Paris".'’

Nesse contexto, o balé La Création du Monde (A Criacdo do Mundo) de
Léger, inspirado na Anthologie negre de Cendrars, também é citado e utilizado como
exemplo da popularidade de temas africanos na arte. Tarsila conheceu Léger e
visitou seu estudio, onde pode ver os desenhos de figuros dos dancarinos e onde
mais tarde levou algum de seus trabalhos, entre eles A Negra (D’ALESSANDRO;
ORAMAS, 2018). Nessa ocasido, Tarsila também teria auxiliado Léger na criacéo
dos cenarios (MEIRA, 2018). Também é valido destacar, conforme Cardoso (p. 98,
2016):

Nessa questdo da relagéo de Tarsila com a arte negra e “primitiva”
no contexto francés, Rossetti Batista menciona também o possivel
acompanhamento de algumas exposi¢cdes realizadas em Paris nessa
época, com pecas da “arte negra’, como a exposicdo Les Arts
Indigénes des Colonies frangaises, montada em dezembro de 1923.
Essa mostra atraiu grande publico, sendo necessario, inclusive, o
adiamento da data prevista para seu encerramento, dado seu
enorme sucesso. Tarsila certamente acompanhou essa exposi¢ao,
entretanto, vale relembrar aqui a possivel data de realizacdo da
Negra, anterior ao inicio de outubro daquele ano.

Entre as influéncias de artistas de Paris na obra de Tarsila, cita-se no texto do
catdlogo como ela ndo estava desvinculada de sua terra natal. Enfatiza-se que a
artista encontrou na Franca uma forma visual para criar uma arte moderna no Brasil,
a partir de um processo de ingestdo e digestao de influéncias e identidade que se
fundiram pela primeira vez no quadro A Negra.

A autora se dedica a pontuar quais teriam sido as influéncias para a
elaboracdo do quadro e como ele se diferencia. Apresenta-se de forma detalhada
um exame da obra, seus detalhes, o que pode ser constatado a partir de um exame

radiografico que foi feito do quadro e os desenhos e esbogos que a precederam,

17 Citagao original: BothTarsila and Oswald were aware of the importance of primitivist sources for
contemporary art as well as their own potentially exotic presence in Paris. They had seen examples of
African and Oceanic works in the homes and studios of their friends, and just months earlier Oswald
lectured at the Sorbonne on Atrican art's influence on modern painting, citing the examples of Derain,
Lhote, Picasso, and "other celebrated artists of Paris."
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destacando as mudancas no processo de concepc¢éo da obra.

Tomadas em conjunto, essas folhas, com suas linhas abreviadas e
mais limpas de lapis e tinta, revelam o processo de Tarsila de
inscrever repetidamente o caminho de A Negra na pagina e, por
extensdo, em sua mente e corpo. Dito de outra forma, Tarsila saciou
seu apetite artistico inicialmente ingerindo uma grande variedade de
fontes para produzir A Negra; sua reconsideracdo continua dependia
de digerir a propria pintura. (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.46,
traducdo nossa).'®

E notavel no texto do catalogo o enfoque na relevancia do quadro A Negra no
processo de transformacao do fazer artistico de Tarsila. Essa atencdo ndo é dada
para nenhum outro quadro da artista. O quadro A Negra se estabelece no texto
como o grande divisor de aguas. Conforme mencionado no catalogo, apos a
confeccdo do quadro, Tarsila retorna ao Brasil em dezembro de 1923 e da uma
entrevista ao Correio da Manh&, no qual anuncia seus novos objetivos, aprender
com aqueles que ndo foram corrompidos pela academia e rejeitar uma continuacao
das antigas escolas.

Enfatiza-se no catalogo como as ideias anunciadas por Tarsila no Brasil foram
formuladas em Paris, 0 que é justificado a partir das cartas que ela enviou para sua
familia no periodo em que estava na Franca. Nas cartas ela apresentava seu plano
de visitar o nordeste brasileiro, uma nostalgia pelo Brasil de sua infancia, e o desejo
de se tornar a pintora do seu pais. Destaca-se ainda a busca de Tarsila por um lado
desconhecido do Brasil (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018).

Embelezada ou ndo, a nostalgia de Tarsila se estendeu além de si
mesma e de sua prépria experiéncia, explorando uma memobria
cultural mais ampla de outro tipo de Brasil perdido que ela nunca
conhecera, um pais cujas tradi¢cdes artisticas nativas eram julgadas e
desvalorizadas por dentro e por fora. A artista ndo estava sozinha em
sua fome ampla e desenfreada por sua terra, seu povo e sua arte e
cultura vernaculas. (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.46,
traducdo nossa).®

Os escritores Méario de Andrade e Oswald de Andrade sdo citados como

18 Citacao original: Taken as a group, these sheets, with their abbreviated, cleaner lines of pencil and
ink, reveal Tarsila’s process of inscribing the path to A Negra again and again onto the page and, by
extension, into her mind and body. Put differently, Tarsila sated her artistic apetite initially by ingesting
a great variety of sources to produce A Negra; her continued reconsideration depended on digesting
the painting itself.

19 Citacao original: Embellished or not, Tarsila's nostalgia extended beyond herself and her own
experience, tapping into a larger cultural memory of another kind of lost Brazil that she had never
known, a country whose native artistic traditions were judged and devalued from both within and
without. The artist was not alone in her wide and unrestrained hunger for her land, its people, and their
vernacular art and culture.
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exemplos de artistas que estavam na mesma busca de Tarsila pela criagcdo de uma
arte genuinamente brasileira. Destaca-se nesse sentido o matavirgismo de Mario de
Andrade, e o Manifesto da Poesia Pau-Brasil de Oswald de Andrade, publicado no
Jornal Correio da Manh&, em 18 de margo de 1924:

O trabalho da geracao futurista foi ciclépico. Acertar o relégio império
da literatura nacional. Realizada essa etapa, o problema é outro. Ser
regional e puro em sua época. O estado de inocéncia substituindo o
estado de graca que pode ser uma atitude do espirito. O contrapeso
da originalidade nativa para inutilizar a adesdo académica. A reacdo
contra todas as indigestdes de sabedoria. O melhor de nossa tradicdo
lirica. O melhor de nossa demonstracdo moderna. Apenas brasileiros
de nossa época. O necessario de quimica, de mecéanica, de economia
e de balistica. Tudo digerido. Sem meeting cultural. Praticos.
Experimentais. Poetas. Sem reminiscéncias livrescas. Sem
comparagfes de apoio. Sem pesquisa etimologica. Sem ontologia.
Béarbaros, crédulos, pitorescos e meigos. Leitores de jornais. Pau-
Brasil. A floresta e a escola. O Museu Nacional. A cozinha, o minério e
a danca. A vegetacdo. Pau-Brasil. (CORREIO DA MANHA, 1924)

O Manifesto de Oswald de Andrade e outras obras da época ilustram a
rejeicdo da arte academicista. Tarsila e seus amigos partiram em uma viagem de
descoberta do seu préprio pais, vivenciaram o carnaval no Rio de Janeiro e visitaram
cidades mineiras, tomados pela ideia de buscar o hovo conhecendo o proprio pais e
suas peculiaridades. Essa proposi¢ao de voltar os olhos para sua propria terra natal
e redescobri-la evidencia-se em uma carta de Mario de Andrade para Tarsila:

Mas é verdade que considero vocés todos uns caipiras em Paris.
Vocés se parisianizaram na epiderme. Tarsila, Tarsila, volta para
dentro de ti mesma. Abandona o Gris e o Lhote, empresérios de
criticismos decrépitos e de estesias decadentes! Abandona Paris!
Tarsila! Tarsila! Tarsila vem para a mata-virgem, onde ndo ha arte
negra, onde ndo ha também arroios gentis. Ha Mata virgem... Disso é
gue o mundo, a arte, o Brasil e minha queridissima Tarsila precisam.
(Carta a Tarsila do Amaral de 15 de novembro de 1923) (AMARAL,
p.77, 2003).

Segundo o texto do catdlogo, muitos artistas latino-americanos também
fizeram esse movimento, essa “viagem de descoberta que lembra a dos viajantes
estrangeiros” (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.47, traducdo nossa). A ideia de
artistas viajando para conhecer seu préoprio pais com o intuito de forjar uma arte
genuinamente nacional pode causar certo estranhamento, mas dado o contexto da
época e a formacdo cultural desses artistas € compreensivel que ainda nédo
conhecessem as especificidades das paisagens e dos povos de seu proprio pais.

Durante as viagens, Tarsila fez uma série de registros com notas, esbocos e
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desenhos, que de acordo com o texto, “relembram as producdes de artistas-
viajantes europeus que visitaram o Brasil entre os séculos XVII e XIX, detalhando
suas excursdes romanticas nos estilos académicos da época (...)
(D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.47, tradugcdo nossa). Interessante a
associacdo entre o olhar para o Brasil de Tarsila, Oswald e outros artistas com o
olhar de artistas-viajantes europeus. Essa associacdo ressalta o aparente
distanciamento e deslocamento dos artistas brasileiros em relacdo a realidade
brasileira, como se fossem em certa medida como estrangeiros conhecendo as
paisagens de seus proprios paises.

Os desenhos elaborados por Tarsila nas viagens serviram de inspiracéo para
pinturas ou como ilustragbes em Pau Brasil de Oswald de Andrade, e Feuilles de
route de Cendrars. No que se refere especificamente a Cendrars, que também
estava na viagem de “descoberta” do Brasil, retoma-se a obra A Negra, que
apareceu como capa da obra Feuilles de route publicada em 1924, livro de poemas

sobre viagens pelo Brasil.

Figura 63 — Capa da Obra Feuilles de route (1924)
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Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

No texto do catalogo enfatiza-se como A Negra foi submetida a um processo
de digestdo cultural da artista, situando-se tanto na Franca, como no Brasil da
década de 20, e “tornou-se uma espécie de talisma, integrante do projeto de Tarsila
de redescobrir e resgatar memorias do Brasil” (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018,
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p.47, traducdo nossa). Ainda sobre possiveis inspiracbes para o quadro e as
lembrancas guardadas por Tarsila, a autora destaca a foto de uma mulher que
trabalhava em uma fazenda da familia de Tarsila e que aparece em uma posi¢ao
que recorda A Negra, assim como comentarios da propria artista de referéncias para
a obra.

A pintura foi apresentada ao publico trés anos ap0s sua criacdo, em 1926, na
primeira exposi¢cdo individual de Tarsila na Galerie Percier, em Paris. No Jornal
“Para Todos” do Rio de Janeiro uma péagina fazia a seguinte referéncia a Tarsila e
sua exposicao: “Tarsila. Pintora brasileira, modernissima, que fez, com éxito, uma
exposicdo em Paris, na Galerie Percier” (PARA TODOS, 1926, p.42). Sobre essa
exposicao e o impacto causado pelo quadro A Negra, D’Alessandro e Oramas (2018,
p.49, traducédo nossa), destacam que:

A atencdo critica a pintura, embora minima em comparagdo com a
dedicada as outras obras de Tarsila, refletia o contexto original em
gue ela a concebeu e em que os criticos a receberam, ou seja,
associagfes europeias do banhista com Arcadia e o primitivo (...)
Sem duavida pensando nessa recep¢do, € nessa tensdo entre as
nocdes de descobrimento europeu (exotismo) e memdria brasileira
(nostalgia) anos depois o artista chamaria A Negra nessa época de
"um quadro muito polémico".?°

20 Citagao original: Critical attention to the painting, although minimal in comparison to that devoted to
Tarsila's other works. reflected the original context in which she conceived it and in which critics
received it, namely European associations of the bater with Arcadia and the primitive. (...) No doubt
thinking of this reception, and this tension between notions of European discovery (exoticism) and
Brazilian memory (nostalgia) years later the artist would call A Negra at this time "a very controversial
picture”.
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Figura 64 — Fotografia de Tarsila na Galerie Percier, em Paris
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Fonte: Jornal Para Todos, 1926, p. 42.

Ainda sobre o quadro A Negra, ressalta-se que Tarsila optou por expor seu
quadro novamente apenas em 1928 em uma exposicdo mais conservadora da
Association Artistique des Vrais Indépendants (Associacdo Artistica dos Verdadeiros
Independentes), e que 0 quadro ndo recebeu atencéo da critica (D’ALESSANDRO;
ORAMAS, 2018). Em 1929, em sua primeira exposi¢ao individual no Brasil, Tarsila
nao incluiu a obra. Sobre o niumero de vezes que o quadro foi exposto, vale destacar
que:

Considerada hoje como um dos maiores destaques da colecdo de
arte moderna brasileira do acervo do MAC-USP, a obra A Negra
ingressou ha cole¢do do antigo Museu de Arte Moderna de Sé&o
Paulo via aquisicdo, em 1951, sendo posteriormente transferida, a
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partir de 1963, para o Museu de Arte Contemporanea. Até essa data
de ingresso no MAM, segundo consta hoje no Catdlogo Raisonné
(2008) da artista e no amplo estudo realizado por Aracy Amaral
(1975), a tela foi exposta em quatro exposi¢cdes individuais de Tarsila
do Amaral, sendo duas delas no Brasil, e em duas exposicdes
coletivas. No que tange as individuais, em linha cronolégica,
participou da exposicdo inaugural, realizada em 1926, na Galeria
Percier, em Paris, da exposicdo de 1931 em Moscou, ho Museu de
Arte Ocidental, da terceira exposi¢ao individual no Brasil, realizada
em 1933, no Palace Hotel, e, por dltimo, em 1950, na mostra
retrospectiva “Tarsila 1918-1950", realizada no préprio MAM-SP,
poucos anos apoés sua inauguracdo. (CARDOSO, p.91, 2016)

E curiosa a relacéo de Tarsila com a A Negra e o que a motivou a néo colocar
essa obra em parte de suas exposicdes e por que a tela ndo foi destaca por criticos
nacionais. Ainda que o quadro seja claramente significativo no percurso artistico de
Tarsila ndo ha muitas citacdes sobre essa obra. Segundo Cardoso (2016), uma
possivel explicacdo € o fato de que o quadro estaria muito mais voltado para o
primitivismo do contexto francés daquele periodo do que para uma figura que
representasse a cultura nacional.

A “escassez” de citagdes especificas sobre essa obra, tédo
significativa do periodo de 1923 na trajetéria de Tarsila, pode ser
entendida, por exemplo, observando as analises feitas por Paulo
Herkenhoff no texto publicado no catalogo da exposi¢cdo Tarsila
peintre brésilienne, no qual problematizou a abordagem do tema do
negro, dentro do ideario da recuperacdo de uma cultura nacional, na
atuacao critica de Oswald de Andrade. De acordo com Herkenhoff, o
ponto de vista de Oswald sobre a contribui¢cdo da cultura africana no
cenario brasileiro passaria a mudar apenas a partir do momento em
que foi percebida a importadncia desse tema para a vanguarda
francesa, o que também se daria no caso de Tarsila, que buscou um
diadlogo entre arte moderna e a “arte negra”, mas a partir do ponto de
vista europeu, em 1923 (Herkenhoff, 2005: 83-89). (CARDOSO, p.95,
2016)

Retomando ao catalogo, é notavel como no capitulo intitulado “A Negra,
Abaporu and Tarsila’s Anthropophagy”, escrito por Stephanie D’Alessandro, dedica-
se especial atencao a criagcdo do quadro A Negra e como a obra se tornaria também
objeto de seu canibalismo artistico surgindo novamente no quadro Antropofagia. A
importancia da obra na trajetoria de Tarsila € reiterada ao longo do capitulo:

No processo de inventar sua propria forma de arte moderna para o
Brasil - de ingerir e digerir inspiracdo de muitas fontes em varios
momentos e submeté-las repetidamente ao seu apetite artistico
depois disso - Tarsila conseguiu realizar os objetivos da Semana,
anunciando sua identidade criativa, e descobrindo sua propria
Arcadia artistica. Seu processo deu origem ao movimento da
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Antropofagia. A chave para isso foi a figura fluida e mutante de A
Negra. (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.51, traducao
nossa.) #

Apébs os comentérios e as referéncias ao quadro A Negra, a autora refere-se
novamente ao contexto de producdo artistica de Tarsila e seu circulo de amigos
modernistas, até a criacdo do quadro Abaporu.

Entre 1924 e 1929, Tarsila estaria focada no processo de descoberta de um
Brasil desconhecido, no resgate do passado de seu pais, em busca de se reconectar
‘com um comeco pessoal e nacional - uma infancia - nao filtrada por fontes externas”
(D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.50, traducdo nossa). Nessa busca vale citar a
viagem pela Amazbnia que serviu de inspiracdo para Macunaima (1928) de Méario de

Andrade e para pinturas como Manaca de Tarsila.

Figura 65 — Expografia da exposi¢do Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil no
Museum of Modern Art (2018) - Manaca

Fonte: The Museum of Modern Art. Foto de Robert Gerhardt.

E nesse contexto de busca por uma arte nacional auténtica que Tarsila
também pinta o quadro Abaporu, assim descrito por D’Alessandro e Oramas (2018,

p.51, traducéo nossa):

21 Citagao original: In the process of inventing her own form of modern art for Brazil — of ingesting and
digesting inspiration from many sources at many times and repeatedly subjecting them to her artistic
appetite thereafter — Tarsila had succeeded in realizing the goals of the Semana, announcing her
creative identity, and discoverring her own artistic Arcadia. Her process gave rise to the movement of
Anthropophagy. The key to this was the flluid, shifting figure of a Negra.
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Tarsila mais tarde descreveu essa figura como um "canibal: uma
figura monstruosa solitaria", mas nada em seus atributos visuais -
especialmente a falta de boca - sugere isso. Pelo contrario, é como
inspiracdo para o "Manifesto antropéfago” de Oswald de abril de
1928 e através de sua presenga como um desenho de linha em sua
forma publicada que a pintura adquiriu seu status canibal. A nocéo
de Antropofagia de Oswald ultrapassou a visdo do Pau Brasil,
imaginando uma culminacdo violenta do Modernismo brasileiro na
apropriacdo artistica extrema, abracando a destruicdo e o consumo
como meios de nova producado (...). Visto neste contexto, como
anuncio visual de uma nova identidade e direcdo artistica, podemos
considerar Abaporu uma composicdo de banhista brasileira e
sucessora de A Negra.??

A autora cita as caracteristicas em comum do quadro A Negra e o Abaporu,
como as “cabecas desproporcionalmente pequenas”, os “corpos elasticos”, mas
afirma que as duas figuras estao situadas em fundos diferentes, o fundo de A Negra
se articula com o modernismo europeu, ja o fundo de Abaporu tem uma origem
brasileira. Afirma-se ainda a partir da comparacdo dos dois quadros que A Negra
“anunciou a adesao de Tarsila a uma comunidade de artistas modernos, Abaporu
proclamou esse Modernismo especificamente para o Brasil” (D’ALESSANDRO;
ORAMAS, 2018, p.51, traducdo nossa).

No fim do capitulo escrito por Stephanie D’Alessandro, comenta-se que em
1929, na primeira exposicao individual de Tarsila no Brasil, os quadros A Negra e o
quadro Abaporu néo foram apresentados, mas sim o quadro Antropofagia.

Em uma culminacgéo literal de sua jornada, documentada em varios
desenhos em preparacdo, Tarsila pintou as figuras de A Negra e
Abaporu juntas, fisicamente transformadas e unidas. Enraizadas pela
terra, as formas sem rosto, que agora podem ser lidas como
femininas e masculinas, sdo colocadas contra uma espessa parede
verde de cactos e uma bananeira. A vegetagdo 0s protege assim
como as muitas é&rvores de Cézanne funcionavam em suas
composi¢cdes de banhistas, e podemos imaginar agora que estamos
testemunhando a tdo desejada Arcadia de Tarsila, uma arte moderna
feita por seus proprios meios. (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018,
p.51, traducéo nossa) %

22 Citacao original: Tarsila later described this figure as a "cannibal: a solitary monstrous figure," but
nothing in its visual attributes-especially its lack of a mouth-suggests this. Rather, it is as the
inspiration for Oswald's April 1928 "Manifesto antropéfago” and through its presence as a line drawing
in its published form (pl. 104) that the painting acquired its cannibal status. Oswald's notion of
Anthropophagy pushed beyond the vision of Pau Brasil, imagining a violent culmination of Brazilian
Modernism in extreme artistic appropriation, embracing destruction and consumption as a means of
new production (...) Seen in this context, as a visual announcement of a nevw artistic Identity and
direction, we might consider Abaporu a Brazilian bater Composition and the successor to A Negra.

23 Citacdo original: In a literal culmination of her journey, documented in numerous drawings in
preparation, Tarsila painted the figures from A Negra and Abaporu together, physically transformed
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Figura 66 — Expografia da exposi¢éo Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil no
Museum of Modern Art (2018) - Antropofagia

Fonte: The Museum of Modern Art. Foto de Robert Gerhardt.

2.2.3 Tarsila, melancélica canibal

O terceiro capitulo do catalogo, “Tarsila, Melancholic Cannibal” foi escrito por
Luiz Pérez-Oramas. O capitulo se inicia com citagdes de “Mensagem ao antropéfago
desconhecido”, de Oswald de Andrade e “Le Cannibale mélancolique”, publicado em
1972 por Pierre Fédida (1934-2002), um importante psicanalista francés.

O autor traca um paralelo entre a publicacdo do texto, as sessdes de
psicanalise de Lygia Clark com Pierre Fédida em Paris e os ultimos anos de vida de
Tarsila em S&do Paulo. Comenta-se o papel de Tarsila no inicio do modernismo
brasileiro e o papel de Clark em seu encerramento, “ambas as artistas estavam
intimamente ligadas a imagem, ao imaginario, talvez ao mito, e certamente a
representacdo — a propria capacidade de ser representado — do projeto estético
brasileiro da Antropofagia (...)” (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.84, traducéo
nossay).

O autor destaca a importancia de Abaporu como representacdo do Movimento

Antropofagico e a obra Baba Antropofagica (1973) de Lygia Clark, vista pela propria

and united. Rooted by the earth, the faceless forms, which might now read as female and male, are
set against a thick green wall of cacti and a banana plant. The vegetation protects them just as
Cézanne's many trees functioned in his bathers compositions, and we might now imagine that we are
witnessing Tarsila's long-sought Arcadia, a modern art made by her own means.
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artista como uma espécie de conclusao do projeto antropofagico. O processo de
inspiracdo e criacdo da obra é descrito pela por Lygia Clark da seguinte forma:

Tudo comecou a partir de um sonho que passou a me perseguir o
tempo inteiro. Eu sonhava que abria a boca e tirava sem cessar de
dentro dela uma substancia, e na medida em que isso ia
acontecendo eu sentia que ia perdendo a minha prépria substancia
interna e isso me angustiava muito, principalmente porque nhao
parava de perdé-la. Um dia, depois de ter feito as mascaras
sensoriais, me lembrei de construir uma mascara que possuisse uma
carretilha que fizesse a baba ser engolida. Foi realizada em seguida
0 que se chamou Baba Antropofagica, onde as pessoas passavam a
ter carretéis dentro da boca para expulsar e introjetar a baba.
(MILLIET, 1994, p. 139).

A obra de Lygia Clark remete ao Movimento Antropofagico, ainda que
aparentemente nao se trate de devorar formas artisticas e o proprio fazer artistico de
outras influéncias externas, e sim devorar o outro e em certo sentido fundir-se com

ele.
Figura 67 — Baba Antropofégica (1973)

I B

Fonte: Site da Associacdo Cultural Lygia Clark

A Antropofagia de Tarsila e Oswald e a Baba Antropofagica de Lygia Clark se
articulam no texto de Luiz Pérez-Oramas com Le Cannibale mélancolique de Fédida,
na medida em que conforme exposto no catalogo, Fédida sugeriu que: “a
antropofagia manifesta um desejo de devorar um objeto de desejo com o qual nos
identificamos, numa identificacdo primitiva infundida pela ansiosa possibilidade de
sua proépria ruptura” (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.85, traducao nossa).

Em outras palavras, o mito ou ideologia da Antropofagia € que ela
estabelece uma neutralidade entre as tensdes constitutivas
culpabilizadoras da cultura brasileira (e, eu acrescentaria, latino-
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americana), entre dependéncia e submissdo de um lado e
emancipacdo e promessa messianica no outro. O adiamento vem
porque s6 poderia atingir seus efeitos — ainda incompletos — muito
mais tarde, quando seria possivel localizar em todo um corpo social —
nao apenas uma elite iluminada — o campo de um verdadeiro espaco
publico, uma cultura popular cujas formas e locais Tarsila foi capaz
de prefigurar antes de (seu) tempo. (D’ALESSANDRO; ORAMAS,
2018, p.89, traducdo nossa) 24

O autor do texto articula assim o que de fato significaria a proposta
antropofagica em um contexto mais amplo, que relaciona a necessidade de
emancipacao da arte brasileira colonizada com o processo de dominio, colonizagao
e expropriacdo vivenciado pelo pais e pela América Latina. Essa relagdo ainda que
marcada pela conquista e subordinacéo, também é marcada pela dependéncia e por
um complexo de inferioridade.

Entre as varias manifestacbes da aspiracdo da América do Sul a
modernidade - “messianismo utdpico”, “utopia arqueoldgica”,
‘residualidade involuntaria” e “indiferenca deformante” sdo termos
gue usei em outros lugares para descrever projetos estéticos
independentes, mas visualmente relacionados em todo o continente
— talvez nenhuma é mais fascinante do que a fantasmagoria canibal
do Brasil, que se torna imagem na obra de Tarsila, depois se torna
corpo na de Clark. (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.85,
traducdo nossa). 2°

Ainda que Luiz Pérez-Oramas reconheca a importancia e relevancia do
projeto antropofagico ele também destaca como esta ideia tem uma origem europeia
e cita seus precursores “europeus brancos”. Conforme apresentado no texto do
catélogo:

“(..) de Montaigne a Georges Bataille, sem esquecer Francis Picabia.
“Ja podemos distinguir”, escreve Nunes, “nas ideias que Oswald de
Andrade roubou de Montaigne, Freud, Nietzsche e Keyserling... o
esboco filoséfico geral da Antropofagia que passou ileso para as
obras doutrinarias do autor.” (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018,

24 Citacdo original: In other words, the myth or ideology of Anthropophagy is that it establishes a
neutrality between the blame-inducing constitutive tensions of Brazilian (and Iwould add, Latin
American) culture, between dependence and submission on the one hand and emancipation and
messianic promise on the other. The deferment comes because it could only achieve its effects-still
incomplete-quite a bit later, when it would become possible to locate in an entire social body-not just
an illuminated elite-the field of a true public space, a popular cuiture whose forms and sites Tarsila
was able to prefigure ahead of (her) time.

25 Citagdo original: Among the various manifestations of South America's aspiration to modernity -
“utopic messianism”, "archaeological utopia”, “involuntary residuality” and "deforming indifference" are
terms | have used elsewhere to describe independent but visually related aesthetic projects across the
continent-perhaps none is more fascinating than Brazil's cannibalistic phantasmagoria, which

becomes image in Tarsila's work, then later becomes body in Clark's.
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p.89, traducéo nossa). %

O autor ainda acrescenta que o canibalismo ndo € em si uma pratica especial,
e que essa pratica foi vista como extraordinaria pelos europeus. Na opinido do autor
o canibal é “uma metafora fraca para assimilagdo simbdlica porque € muito geral’, e
na pratica todas as culturas “se constituiram metabolizando simbolicamente
elementos de fora delas” (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.89).

Sendo assim, segundo o curador o desafio que se estabelece é encontrar
quais sdao os coédigos especificos da antropofagia brasileira, e propde que eles
estejam presentes na obra e na trajetéria de construcdo visual de Tarsila, que
antecedeu o proprio projeto antropofagico. Questiona-se assim 0 que torna o
trabalho de Tarsila moderno e o que ha de Tarsila nas obras e producdes
posteriores a seu tempo.

E se, como a escrita de Oswald, teve que esperar décadas para que
uma resposta coletiva a ela se tornasse possivel, temos que nos
perguntar: o que ha de Tarsila em Oiticica, em Clark, em Lygia
Pape? O que h& dela em Eichbauer, cenégrafo da producédo de
Celso de O rei da vela, peca que Oswald escreveu em 1933, mas
cuja estreia s6 se deu em 1967, quando toda a geracdo Tropicalia
descobriu a Antropofagia, quatro décadas depois da redag&o do seu
manifesto? O que h& de Tarsila em Gil, Veloso, Artur Barrio,
Waltercio Caldas, Tunga e Anna Maria Maiolino? (D’ALESSANDRO;
ORAMAS, 2018, p.89, tradugdo nossa). %’

E notavel e curioso, portanto os ecos das obras e da trajetoria artistica de
Tarsila do Amaral na musica e nas artes plasticas ao longo do tempo. Vale citar
como exemplos o Movimento Tropicalia, a poesia concreta brasileira e a arte
neoconcreta do final dos anos 1960, que retomam referéncias a Tarsila e Oswald. O
curador também cita o poeta Haroldo de Campos (1929-2003), um dos principais
nomes da poesia concreta brasileira, e seu ensaio de 1969 em que define a pintura

de Tarsila como estrutural. Contudo, destaca que o posicionamento do poeta sobre

26 Citacdo original: (...) from Montaigne to Georges Bataille, without forgetting Francis Picabia. "We
can already make out", "writes Nunes, "in the ideas that Oswald de Andrade stole from Montaigne,
Freud, Nietzsche, and Keyserling... the general philosophical outline of Anthropophagy that passed
unharmed onto the author's doctrinaire works".

27 Citagao original: And if, like Oswald's writing, it had to wait for decades before a collective response
to it became possible, we have to wonder what of Tarsila is there in Oticica, in Clark, in Lygia Pape?
What of her is there in Eichbauer, set designer for Celso 's production of O rei da vela (The Candle
King), the play Oswald wrote in 1933 but whose debut came only in 1967, when the entire Tropicalia
generation discovered Anthropophagy, four decades after the writing of its manifesto? What of Tarsila
is there in Gil, Veloso, Artur Bario, Waltercio Caldas. Tunga, and Anna Maria Maiolino?
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Tarsila ser cubista esta equivocado:

Tarsila ndo era cubista — pelo menos a Tarsila que nos interessa
aqui, a artista que trabalhou na esteira de breves estudos com Léger,
André Lhote e Albert Gleizes no inicio dos anos 1920, ndo era
cubista. Seu trabalho ndo mostra o menor sinal de cubismo. (...) mas
como Paulo Herkenhoff afirma claramente, “A obra de Tarsila esta
longe de ser cubista... Seu chamado “pds-cubismo” reflete apenas,
por contraste, um periodo de desenvolvimento na obra de Léger.
Todo o trabalho de Tarsila era desprovido da complexa légica
cubista, que ela nunca entendeu completamente. Isso ndo diminui
Tarsila, nem seu papel fundador no “projeto construtivo” brasileiro.”
(D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.91, traducéo nossa). 28

O autor reitera assim seu argumento de que Tarsila ndo € cubista com os
comentarios do critico de arte brasileiro Paulo Herkenhoff. Ainda acrescenta que as
caracteristicas de suas obras também ndo se relacionam diretamente com as
linguagens canénicas de vanguarda, como o0 surrealismo e sugere que sua
iconografia remeta pelo menos em parte a Art Déco, citando como exemplo as
molduras encomendadas por ela do famoso designer Art Déco Pierre Legrain, para
sua exposicao individual na Galerie Percier, em 1926, assim como em 1928.

Em Paris de 1926, entdo, as pinturas de Tarsila apareciam n&o
apenas como pinturas singulares e admiravelmente diferentes, mas
como objetos decorativos inscritos em um estilo muito & la mode
naquela cidade naqueles anos. Aracy Amaral, apesar de suas
reservas diante dessa evidéncia, vé na obra da artista do final dos
anos 1920 elementos que respondem a esse alinhamento estilistico:
“Certamente essas obras contém uma estilizagao explorada pelo 'art
déco' em vitrais, tapecarias e copo de leite, cuja absorcgédo [os artistas
brasileiros [Antbnio] Gomide, [Vicente do] Rego Monteiro, [Victor]
Brecheret e Ismael Nery também refletiram.” Talvez a vaga atribuicdo
de Tarsila a um suposto “pds-cubismo”, ideia que atravessa a
recepcdo de sua obra de Mério de Andrade a Zilio, seja apenas um
eufemismo critico, fruto de uma relutdncia em nomear Art Déco (...).
(D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.94, traducéo nossa). ?°

28 Citacao original: Tarsila was not a Cubist-at least the Tarsila who interests us here, the artist
working in the wake of brief studies with Léger, André Lhote. and Albert Gleizes in the early 1920s,
was not a Cubist. Her work shows not the least sign of Cubism. (...) but as Paulo Herkenhoff clearly
states, Tarsila's work is far from being Cubist... Her so-called "postcubism" merely reflects, by
contrast, a period of development in Léger's work. All of Tarsila's work was devoid of the complex
Cubist logic, which she never fully understood. This does not detract from Tarsila, nor from her
founding role in the Brazilian "constructive project."

29 Citagdo original: In Paris in 1926, then, Tarsila's paintings appeared not just as singular and
admirably different paintings but as decorative objects inscribed into a style that was very a la mode in
that city during those years. Aracy Amaral, despite her reservations in the face of this evidence, sees
elements in the artist's work from the late 1920s that respond to that stylistic alignment: "Certainly
these works contain a stylization exploited by 'art déco' in stained glass windows, tapestry and milk
glass, the absorption of which the Brazilian artists [Anténio] Gomide, IVicente do] Rego Monteiro,
[Victor] Brecheret, and Ismael Nery also reflected.” Perhaps the vague assignment of Tarsila to a
supposed "post- Cubism," an idea that cuts across the reception of her work from Mario de Andrade to
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Retomando as concepcfes da propria Tarsila sobre Modernidade e seu
relativo atraso tendo em vista a exposicao de Anita Malfatti em 1917, a Semana de
Arte Moderna de 1922 e sua troca com o Grupo dos Cinco. O desejo da artista de
encontrar a modernidade e transformar sua arte é posterior aos eventos
considerados precursores do nascimento da arte moderna brasileira. Foi em 1923,
em Paris que Tarsila de fato comeca sua jornada ao encontro de uma arte nacional.

O autor destaca o quadro A Negra, como uma obra diferenciada entre as
obras da artista, que sinaliza de uma forma moderna uma vontade de
transbordamento, uma tensdo. A figura que encara o espectador representa
simultaneamente uma mae e uma escrava, uma mulher negra, e anuncia como a
mensagem moderna precisava de um espaco novo para emergir, mais amplo e mais
social (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018).

(...) A Negra, espalhando-se de sua moldura excessiva entre as
vanguardas que ja viam seu poder de friccdo se desvanecer, era
uma imagem traumatica; mas foi também, como corporificagdo de
uma tragédia histérica e de uma promessa emancipatéria, o terreno
sobre o qual o projeto antropoféagico utdpico poderia se alimentar. A
Negra foi um presente implacavel. As outras pinturas do trio —
Abaporu, mensagem e manifesto visual, e Antropofagia, uma sintese
potencialmente geradora de um novo tipo de humanidade — fosse
uma aposta especulativa, uma aposta em um mundo possivel que a
histéria, com suas escaramucas retardadas, sO confirmaria algum
tempo depois (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.95, traducao
nossa).*°

O significado do quadro A Negra, ndo pode ser resumido a apenas um ponto
de transformacao na trajetoria de Tarsila, mas sim como um simbolo de um contexto
historico-social marcado pela colonizacao e pela exploragéo. Assim como Luis Perez
Oramas, Silvia Meira corrobora com uma perspectiva de que o quadro esta
profundamente associado ao contexto brasileiro e ao papel que as mulheres negras,
as maes africanas, ocupavam no pacto cultural brasileiro (MEIRA, 2018).

A Negra de Tarsila do Amaral, apatica ao seu redor, nada expressa
de revolta ou de desajuste, por sua condicdo servil. A conotacdo de

Zilio, is just a critical euphemism, the result of a reluctance to name Art Deco (...)

30 Citagéo original: (...) A Negra, spreading out from its excessive frame among avant-gardes that
were already seeing their power of friction fade, was a traumatic image; but it was also, as the
embodiment of a historical tragedy and an emancipatory promise, the ground on which the utopian
anthropophagic project could feed. A Negra was an implacable gift. The other paintings in the trio —
Abaporu, a message and visual manifesto, and Anthropophagy, a synthesis potentially generating a
new kind of humanity — were a speculative wager, a beto on a possible world that history, with its
delayed skirmishes, would only confirm quite some time later.
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monstruosidade da figura nativa e exdética da Negra, estilizada, de
certa maneira, em um efeito quase arquiteténico de figuracdo, daria
vazdo a interpretacdo de Tarsila frente as historias dos deveres
maternos; a0 mesmo tempo em que trazia, inconscientemente,
indicios e retratos da realidade da negra nativa brasileira. Situacdes
raciais sdo sutilmente evocadas, e a desconfortavel posicado da negra
€ revelada, ilustrando aspectos da exploracdo sexual e da méao de
obra no lar doméstico brasileiro, no final do séc. XIX. (MEIRA, 2018,
p.949)

Para o curador, € justamente essa necessidade de um novo campo mais
amplo para a mensagem moderna que explica a recepcdo e assimilacao tardia da
obra de Tarsila em 1960. Apenas décadas depois da criagdo e exposicdo de suas
obras, sua mensagem passou a ser de fato compreendida e Tarsila passou a
cumprir sua funcéo de emblema do projeto antropofagico do Brasil.

O final do texto menciona Montaigne e associa Tarsila aos canibais descritos
por ele em “Des Cannibales”, representantes de um povo com uma mensagem
parcialmente decifravel, que para Montaigne eram representantes de uma outra
cultura possivel. Na obra h4 uma mensagem pendente que deveria ser passada
pelos canibais brasileiros para um rei europeu, mas que em parte se perde, 0
curador associa essa historia a mensagem das obras de Tarsila que ndo encontrou
espaco para ser revelada em seu tempo.

(...) “Des Cannibales” transmite as duas mensagens dos exéticos
visitantes de Carlos IX que Montaigne lembra: sua surpresa,
primeiro, que um povo se submeteu ao governo de um rei — e um rei
crianga ndo menos — em vez de escolher seu préprio soberano, e
segundo, que metade do reino viva confortavelmente e a outra
metade na pobreza. Este € o mundo real, perfectivel, precario,
resumido em duas metonimias. E seu terceiro comentario, sua
mensagem final, perde-se, consignado ao enigma e a iminéncia
permanente. Montaigne fala também de um intérprete mediocre, de
uma falha de comunicacdo e de sentido. Talvez essa lacuna se
assemelhe & cena primeva, algo que aconteceu no passado, mas s6
retorna a nos pelos labirintos do futuro. Esta € uma imagem
adequada para Tarsila, e talvez também para a modernidade que ela
buscava, uma modernidade sempre pendente, sempre por vir, sua
presenca sempre esperada na apropriacdo de alguns simbolos por
outros, na digestdo neutralizante das tensdes que constituem nés,
numa antropofagia sem fim. (D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018,
p.96, traducéo nossa).*!

31 Citagao original: (...) "Des Cannibales" does pass on the two messages of Charles IX's exotic
visitors that Montaigne remembers: their surprise, first, that a people has submitted itself to the rule of
a king-and a child king no less-instead of choosing its sovereign themselves, and second, that half the
kingdom lives comfortably and the other half in poverty. This is the real, perfectable, precarious world,
summarized in two metonyms. And their third comment, their final message, is lost, consigned to
enigma and permanent imminence. Montaigne also speaks of a mediocre interpreter, of a failure of
communication and meaning. Perhaps that lacuna resembles the primal scene, something that
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A historia brevemente contada ilustra a necessidade de pensar em questdes
que foram omitidas ou pouco debatidas ao longo do tempo que remetem ao que
seria de fato uma arte moderna brasileira e sua importancia em termos culturais e
sociais. Nas palavras da propria Tarsila: “Pintar paisagens e caboclos do Brasil, ndo
é ser artista brasileiro, como ndo é artista moderno aquele que realisticamente pinta
méaquinas e deforma figuras” (CORREIO DA MANHA, 1923).

Tarsila e seu trabalho oferecem ligbes ainda mais pungentes que séo
de importancia urgente agora: principalmente, como €, exatamente,
gue ndo os conhecemos na América do Norte e sO estamos
apresentando sua arte monograficamente quase um século depois
de ter sido feita? Que estruturas, invisiveis ou nao, inscreveram a
arte de Tarsila como local, feminina ou decorativa, e que restricbes
operamos que nos obrigam a fazer os julgamentos que temos - e
continuaremos a ter - sobre o trabalho dela hoje? Essas questbes
implicam o entrelagamento da histéria da arte e um mundo cada vez
mais fraturado e multicultural. A indiferenca histérica das instituicdes
tradicionais pela arte produzida em comunidades que estdo fora da
cartografia dos paises hegeménicos € uma questédo politica e moral
que as instituicbes culturais devem abordar com urgéncia.
(D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.23, traducéo nossa).*?

Vale relembrar o primeiro capitulo do texto do catalogo, que nos traz questées
que ainda precisam de respostas, como o0 porque do reconhecimento tardio de
Tarsila no cenario internacional e quais estruturam motivaram uma visdo generalista
e em certa medida estereotipada de suas obras.

O legado de Tarsila € um testemunho de que a arte moderna - e
também a historia da arte - ndo séo espacos euclidianos perfeitos em
gue tudo pode ser medido e equacionado. Ao contrario, a obra de
Tarsila - e o significado de seu legado para todo um continente -
revelam que a arte moderna é feita de singularidades e sempre
resistente as categorias hegemonicas e achatadas que caracterizam
as versbes estereotipadas do Modernismo. Tarsila do Amaral:

happened in the past but only makes its way back to us through the labyrinths of the future. This is an
apt image for Tarsila, and perhaps also for the modernity that she sought, a modernity always
pending, always to come, its presence always hoped for in the appropriation of some symbols by
others, in the neutralizing digestion of the tensions that constitute us, in endless anthropophagy.

82 Citagdo original: Tarsila and her work offer even more poignant lessons that are of urgent
importance now: mainly, how is it, exactly, that we have not known about them in North America and
are only introducing her art monographically nearly a century after it was made? What structures,
invisible or not, have inscribed Tarsila's art as a local one, a feminine one, or a decorative one, and
what strictures do we operate under that compel us to make the judgements we have - and will
continue to have - about her work today? These questions imply the intertwinement of art history and
an increasingly fractured, multicultural world. The historical indifference of mainstream institutions to
the art produced in communities that fall outside the cartography of hegemonic countries is both a
political and moral question that cultural institutions must urgently address.



100

Inventar a Arte Moderna no Brasil € um convite para ver o
Modernismo novamente, e mais uma vez, de um ponto de vista
menos confortavel, mas intelectualmente mais potente - um que
condiz com a textura real de nosso mundo tdo complexo.
(D’ALESSANDRO; ORAMAS, 2018, p.24, tradugdo nossa). *3

E fundamental refletir por fim, o que as associagdes do modernismo brasileiro
com o canibalismo e o primitivismo, e as representa¢cdes do indigena e do negro
dizem sobre nés e sobre nosso processo de voltar nossa olhar para aquilo que nos

define como nacao e povo brasileiro.

83 Citagdo original: Tarsila's legacy is a testimony that modern art - and art history for that matter - are
not perfect Euclidean spaces in which everything can be measured and equated. On the contrary,
Tarsila's work - and the significance of her legacy for an entire continent - reveal that modern art is
made of singularities and is always resistant to the hegemonic, flattened categories that characterize
stereotyped versions of Modernism. Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil is an invitation to
see Modernism again, and still again, from a less comfortable yet more intellectually potent point of
view - one that matches the real texture of our very complex world.
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3. FRIDA KAHLO E A EXPOSICAO NO VICTORIA AND ALBERT MUSEUM

3.1 Frida Kahlo

3.1.1 Sua vida e obra

Conforme apresentado na biografia de Frida Kahlo escrita por Herrera (2020),
Magdalena Carmen Frida Kahlo y Calderén nasceu no dia 6 de julho de 1907, mas
contava que tinha nascido em 1910, em virtude de esse ter sido 0 ano da eclosao da
Revolucdo Mexicana. Frida nasceu em Coyoacan, no México. Foi a terceira filha de
Matilde Calderdon y Gonzalez, mexicana, e Guillermo Kahlo (originalmente Wilhelm),
filho de judeus hungaros, nascido na Alemanha, fotégrafo. Frida Kahlo e sua familia
moraram na casa construida por seu pai em 1904, depois dele ter recebido o
pagamento do governo mexicano por registrar a heranca arquiteténica do pais. Essa
mesma casa se tornaria o Museo Frida Kahlo, inaugurado em 1958.

Em 1936, Kahlo retratou sua arvore genealdgica, seu lugar de nascimento e a
casa azul em que morava, no quadro Meus avios, meus pais e eu. Outro quadro que
remete a primeira infancia de Kahlo é Minha ama de leite e eu, de 1937. Kahlo foi
amamentada por uma ama de leite indigena, porque sua mée ficou doente apos seu
nascimento. A artista retratou isso em um de seus quadros, “(...) Frida pintou uma
tela em que a ama de leite aparece como a personificacdo de sua heranca mexicana
- a artista, com as fei¢cBes de adulta e corpo de recém-nascida, aparece no colo da
nutriz, mamando em seu seio.” (HERRERA, 2020, p.24). O quadro também é uma
declaracéo de sua crenca na continuidade da cultura mexicana, na heranca cultural

do pais renascendo a cada nova geracdo (HERRERA, 2020).
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Figura 68 — Meus avés, meus pais e eu (1936) Figura 69 — Minha ama de leite e eu (1937)

Fonte: fridakahlo.org

Aos seis anos de idade, Kahlo teve poliomielite e passou meses confinada. A
doenca e o isolamento impactaram a artista tanto fisicamente, como mentalmente.
Nesse sentido vale citar um dos quadros da pintora que remetem a sua infancia e a
sua soliddo. Na tela Quatro habitantes do México, de 1938, a artista retrata a si
mesma crianga, sozinha, com quatro personagens tipicamente mexicanos: o idolo
pré-colombiano de Nayarit, um boneco de Judas, um esqueleto de barro e um ginete
de palha.

Nos anos que se seguiram, Kahlo se aproximou cada vez mais préxima de
seu pai, ja que os dois partiihavam a experiéncia da doenca (por conta de uma
gueda ele sofria ataques epilépticos) e da soliddo. Seu pai estimulava sua
criatividade e curiosidade intelectual e sua carreira foi influenciada por ele, que
também era um artista. Kahlo retratou seu pai em um quadro, 11 anos depois de sua

morte.
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Figura 70 — Retrato do meu pai (1951) Figura 71 — Frida pintando o retrato de seu pai

Fonte: fridakahlo.org

Foi a partir da iniciativa e da ajuda de seu pai que Kahlo ingressou em 1922
na Escola Nacional Preparatéria, a melhor instituicdo do México naquele periodo. Se
durante a ditadura de Porfirio Diaz a Europa era vista como um modelo a ser
seguido e implantado, na década de 20 vivenciava-se um contexto de invencéo do
México. Nesse periodo, as novas conquistas politicas e sociais estavam se
consolidando e os mexicanos estavam voltando seu olhar para seu proprio pais.
Nesse contexto, também foram feitos avancos fundamentais na area da arte, cultura
e educacéo, e a Preparatéria era um dos centros de efervescéncia cultural e politica.
Kahlo escolheu estudar para ingressar em uma faculdade de medicina.

Na Preparatoria tinha amigos em varios grupos, mas participava de fato de
um grupo denominado Cachuchas. O grupo tinha como caracteristica principal a
irreveréncia, eram norteados pelo nacionalismo e por uma forma de socialismo, se
organizavam por reformas na escola e gostavam de fazer travessuras (HERRERA,
2020). Destaca-se entre eles Alejandro Gomez Arias, lider do grupo, com quem
Frida Kahlo namorou durante a escola.

Nesse periodo, Kahlo trabalhava para contribuir com a renda da familia,
ajudando seu pai ou em outras atividades. Fez um estagio remunerado com um
amigo de seu pai, Fernando Fernandez, e durante esse periodo aprendeu a técnica
de gravura e a desenhar fazendo cépias e aprendeu a desenhar. O trabalho Ihe
proporcionava liberdade, e com 18 anos Kahlo ja era uma jovem moderna e original,

que desafiava a moralidade convencional (HERRERA, 2020).
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Ja em 1925, Frida Kahlo sofre um grave acidente. O 6nibus em que ela
estava colidiu com um bonde e Kahlo se feriu gravemente. Ela foi atravessada por
uma barra de ferro na regido da pélvis, teve muitas fraturas e quebrou muitos 0ssos.
O acidente interrompeu e alterou o rumo da vida de Frida em multiplos sentidos. Ela
ficou imobilizada no hospital e depois se recuperou em casa, acabou perdendo os
exames finais da Preparatéria e ndo se matriculou para o ano seguinte. Suas
despesas médicas eram muito altas e sua familia ndo tinha como pagar, assim que
possivel voltou a trabalhar para ajuda-los. Enquanto isso trocava cartas com seu
namorado, tiveram muitas brigas, e depois de uma delas Kahlo lhe enviou um
autorretrato. Esta seria a primeira pintura séria de Frida Kahlo, conforme Herrera
(2020, p.82), “como muitos outros de seus autorretratos, era um simbolo por meio do

qual Frida esperava ligar ou vincular seu amado a ela.”

Figura 72 — Autorretrato em um Vestido de Veludo (1926)

Fonte: fridakahlo.org

No momento de sua internagdo alguns procedimentos ndo foram realizados
por impossibilidade de pagamento ou negligéncia médica. Nos anos seguintes ao
acidente, Frida Kahlo sentia muitas dores e fadiga, foi submetida a muitas cirurgias,
teve que aprender a ficar imovel. Mesmo sofrendo com dores constantes, Kahlo
demonstrava sua vontade de aproveitar a vida. Nesse contexto, comecou a se
ocupar pintando.

Kahlo ndo demonstrava ambigdes artisticas, ainda que fosse interessada em

arte de forma geral. Comecou a pintar porque passava longos periodos na cama,
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usando um colete de gesso. Utilizava as tintas de seu pai, € um cavalete especial
encomendado por sua mée, porque nao conseguia ficar sentada. Os primeiros
temas de Kahlo eram retratos de amigos, familiares e de si mesma.

Todas elas séo caracterizadas por tons sombrios e melancélicos, por
um desenho rigido e bastante amadoristico, e por um manejo do
espaco tdo desajeitado que ndo corresponde a nenhuma logica
perceptiva. (...) Mas h& toques sofisticados que provam que Frida,
como rezava a lenda, passava horas e horas debrucada sobre livros
de histéria da arte. A principal influéncia é claramente da pintura
renascentista italiana, em especial a de Botticell. Em carta a
Alejandro, ela menciona sua admiracdo pelo retrato Eleonora di
Toledo, do maneirista italiano Bronzino, e no gesto aristocratico e
delicado do Autorretrato de Frida pode-se ver algo da graca
pungente das méaos da duquesa. Ha também tracos da elegancia
linear dos pré-rafaelitas ingleses, e das sensuais figuras alongadas
de Modigliani. Motivos altamente estilizados, como arvores delgadas
e nuvens em formato de conchas sugerem fontes como iluminuras
medievais e ilustracbes art nouveau; os padrdes em espiral que
transformam o mar no primeiro Autorretrato lembram xilogravuras e
biombos japoneses. Contudo, de todas as primeiras pinturas apenas
0 primeiro Autorretrato da pistas da natureza intensamente pessoal
da obra futura de Frida, talvez porque, como muitos dos autorretratos
posteriores, seja um simbolo de amor, um tipo de talisma magico,
crucial para o bem-estar da artista. (HERRERA, 2020, p. 86)

Depois de uma viagem de Alejandro para Europa, e o gradual afastamento, o
relacionamento entre os dois termina. Ele se concentra nas atividades da
Universidade e ela se envolve cada vez mais com a arte. Kahlo conseguiu expressar
seu sofrimento e seu amadurecimento precoce em seus quadros, a0 mesmo tempo
em que publicamente se apresentava de forma alegre e espirituosa (HERRERA,
2020). Em seus autorretratos evidencia-se sua dor, mas também sua forca para
suportar as adversidades.

"Eu pinto a mim mesma porque estou quase sempre sozinha", Frida
disse, "porque sou o assunto que conheco melhor." O confinamento
da invalidez fez com que Frida se visse como um mundo particular,
de maneira muito semelhante ao modo como criangas acamadas
enxergam montanhas e vales no formato de seus préprios bracos e
pernas. Mesmo quando pintava flores ou frutas, era com a visédo
filtrada pelas lentes de si mesma. "Eu me pareco com tanta gente e
tantas coisas", Frida disse, e em suas telas muitas coisas se
parecem com ela. "Desde aquela época [do acidente]", ela explicou,
a minha obsessdo era comecar de novo, pintando coisas
simplesmente como eu as via com meus proprios olhos e nada
mais... Assim, quando o acidente mudou meu caminho, muitas
coisas me impediram de realizar os desejos que todo mundo
considera normais, e pra mim nada pareceu mais normal do que
pintar o que nao havia sido realizado”. (HERRERA, 2020, p.98)
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Meses depois do término com Alejandro, Kahlo ja estava melhor e voltou a
encontrar seus amigos da Preparatoria e a se envolver com as manifestacées e
protestos dos alunos tendo em vista questdes politicas. Entre os circulos de amigos
conheceu e se tornou amiga de Tina Modotti, a fotoégrafa italo-americana que estava
envolvida com pautas comunistas e também fazia parte dos circulos artisticos.
Meses depois, a partir de Modotti, Kahlo se filiou ao Partido Comunista e iniciou sua
relacdo com o muralista Diego Rivera.

Diego ja era um pintor famoso e experiente, tinha frequentado uma escola de
arte, ganhado prémios e bolsas, ido para Europa, conhecido personalidades como
Picasso, Gertrude Stein, e Guillaume Apollinaire. Em 1923, junto com outros
muralistas, David Alfaro Siqueiros, Fernando Leal e Xavier Guerrero, Diego Rivera
funda o Sindicato dos Trabalhadores Técnicos, Pintores e Escultores, que declara
em um manifesto sua simpatia pelas massas oprimidas e enfatiza como a arte deve
ser publica e para o povo.

Nesse periodo a arte pré-colombiana passa a ser vista como essencialmente
mexicana, os artefatos populares, o artesanato, a comida mexicana e o0s trajes
regionais passam a ser mais valorizados. Compositores mexicanos modernos
trouxeram para sua musica ritmos e harmonias nativos, e espetaculos e dancas
regionais foram mais valorizados. Os artistas passam a colocar em suas obras
elementos mexicanos, como temdaticas indigenas e a intensidade sentimental
tipicamente mexicana, ja a pintura de cavalete e a arte de origem burguesa, elitista
ou europeizada € repudiada.

Quando Frida conhece Diego em 1928, ele ja estava se separando de sua
esposa Lupe. Depois do primeiro encontro, o relacionamento dos dois avancgou
rapidamente, o casal partilhava um modo semelhante de ver a vida e se dedicavam
a atividades dentro de organizacdes comunistas. No que se refere a producéo
artistica, por algum tempo Kahlo pintava coisas que Rivera gostava, com intuito de
agrada-lo, ele preferiu se abster. Mesmo assim ela o observava e aprendia com ele.

A influéncia de Rivera pode ser vista tanto no estilo como na
substancia das pinturas de Frida de 1928 e 1929. Retrato de Cristina
Kahlo, pintado no inicio de 1928, segue o formato de seus primeiros
retratos: contornos duros, levemente canhestros, delineiam formas, e
uma pequena arvore estilizada no plano de fundo contrasta com o
galho maior no primeiro plano para definir o espaco de maneira naif e
rudimentar. Mais tarde, no mesmo ano, quando pintou o Retrato de
Agustin M. Olmedo, Frida colocou o seu velho amigo de escola em
uma vasta extensdo de azul que, como muitos dos planos de fundos
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retratos de Rivera, ndo é interrompida por nenhum tipo de motivo.
Ela também tomou de empréstimo de Diego sua maneira de pintar a
figura com areas largas e simplificadas com cores em tons claros,
estilo a que ele chegara sobrepondo seu conhecimento do
modernismo europeu a uma absor¢do completa dos valores da arte
mexicana popular e pré-colombiana. Embora as pinturas de Frida
desse periodo sejam relativamente grandes se comparadas a maior
parte de sua obra posterior, sdo escassas em detalhes de contorno,
textura ou modelagem. E como se ela tivesse arrancado uma das
figuras de um dos murais de Diego e colocado no centro de suas
telas. (HERRERA, 2020, p.123)

Figura 73 — Retrato de Cristina Kahlo (1928)  Figura 74 — Retrato de Agustin M. Olmedo (1928)

Fonte: fridakahlo.org Fonte: kahlo.org

Conforme Frida Kahlo foi desenvolvendo sua arte, a influéncia do estilo de
Diego Rivera foi desaparecendo. Enquanto Rivera fazia uso de uma visao
panoramica, abarcava a amplitude, a sociedade como um todo, Kahlo dedicava sua
atencdo ao particular concentrando-se em detalhes de rostos, roupas, tentando
capturar a vida de um individuo (HERRERA, 2020). Os temas de Kahlo eram
amigos, animais, naturezas mortas e principalmente ela mesma, suas proprias
alegrias e tristezas, sua propria vida e suas experiéncias. Além disso, o desenho de
Frida Kahlo é mais primitivo que o de Diego Rivera, conforme Herrera (2020, p.124),
“se em suas primeiras pinturas a ado¢cdo do modo naif folclorico servia para camuflar
a inabilidade derivada da sua inexperiéncia, mais tarde esse primitivismo, como a
paleta mexicana, tornou-se sua opgao estilistica.”.

Do relacionamento com Diego Rivera surgiu muito mais do que admiracao e
influéncia no que se refere a arte. Frida e Diego se casaram em 21 de agosto de

1929. Destaca-se ao longo do casamento, as constantes divergéncias de Rivera
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com o partido comunista, seu ativismo politico, sua intensa dedicacéo ao trabalho e
seus varios casos amorosos. Kahlo por outro lado, nos primeiros anos de casamento
pintava pouco, se dedicava a cuidar do marido e apoia-lo, enquanto lidava com a
tristeza de ndo poder ter filhos. Em 1931, Kahlo pinta o quadro Frida e Diego Rivera,
na tela Rivera € pintado como um grande artista e Kahlo como sua esposa,

acompanhando-o, feminina.

Figura 75 — Frida e Diego Rivera (1931) Figura 76 — Frida e Diego no dia de seu casamento

Fonte: fridakahlo.org Fonte: Site do Museo Frida Kahlo

Rivera estimulava Kahlo a ter seus amigos, sua vida, suas ideias e a pintar. A
iniciativa de Rivera de construir uma casa com duas construgbes separadas
conectadas por uma ponte, faz parte desse estimulo a autonomia de Kahlo. Assim
como é uma atitude que visa a preservagado do espaco e da liberdade de Rivera. Se
ele era negligente e extremamente focado em seu trabalho, Kahlo por outro lado
passava grande parte de seu tempo cuidando e tentando agradar Rivera. Nesse
sentido, vale destacar que em primeira instancia, Kahlo optou por utilizar trajes
tehuanos com o intuito de agradar o marido, que se orgulhava por Kahlo ter
descendéncia indigena e a exaltava como auténtica e primitiva. Contudo, agrada-lo
foi na pratica apenas um dos estimulos, Kahlo usava as pecas de vestuario e
acessorios de forma a projetar a imagem de si mesma que queria apresentar para o
mundo. Usar as roupas indigenas também era uma forma de demonstrar lealdade
ao seu povo e como estava ligada a ele. Kahlo conseguiu criar um estilo

extremamente Unico e pessoal, que dramatizava sua propria personalidade.
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Sempre uma forma de comunica¢éo social, com o passar dos anos
as roupas de Frida se converteram em antidoto contra o isolamento;
mesmo no fim da vida, quando estava muito doente e recebia
pouquissimas visitas, ela se vestia com o0 apuro de quem se
preparava para ir a uma festa. Assim como o0s autorretratos
confirmavam sua existéncia, as roupas faziam com que a mulher
fragil, quase sempre presa a cama, se sentisse mais magnética, mais
visivel e mais enfaticamente presente como objeto fisico no espaco.
Paradoxalmente, eram uma mascara e uma moldura. Uma vez que
definiam a identidade de quem as usava em termos de aparéncia, as
roupas distraiam Frida e o observador da dor interior. Frida dizia que
as usava por "coqueteria"; ela queria esconder as cicatrizes, ocultar a
perna manca. A esmerada embalagem era uma tentativa de
compensar as deficiéncias do corpo, seu senso de fragmentacao,
dissolugdo e mortalidade. A medida que sua satde foi declinando,
fitas, lacos, flores e joias foram ficando cada vez mais elaborados e
coloridos. (HERRERA, 2020, p.144)

Frida Kahlo e seu estilo Unico chegaram aos Estados Unidos em 1930, depois
gue questdes politicas no México tornaram o ambiente hostil e perigoso para Diego.
Frida e Diego partem para S&o Francisco, tendo em vista que Diego ja era um pintor
reconhecido no pais e tinha recebido propostas de trabalho. Se fazer obras de arte
nos Estados Unidos para grandes capitalistas era para Diego uma oportunidade de
mostrar sua arte revolucionaria, na qual glorificava o proletariado, para 0s seus
companheiros do Partido Comunista mexicano ele caiu em descrédito. Se sua
situacdo era delicada no México, nos Estados Unidos ele era o centro das atencgdes,
ja Frida, tinha apenas 23 anos e ainda nao tinha desenvolvido sua personalidade
Unica e irreverente por completo (HERRERA, 2020).

Nos Estados Unidos, Frida Kahlo fez amizade com Leo Eloesser, famoso
cirurgido toradcico em quem Frida depositava muita confianca, e conheceu
personalidades da época como o fotégrafo Edward Weston (HERRERA, 2020). Nos
seis primeiros meses que Frida passou em S&o Francisco pintou quadros como:
Frida e Diego Rivera (1931), Retrato do dr. Leo Eloesser (1931), e Retrato de Eva
Frederick (1931). Ja durante o tempo que passou descansando no campo, em
Atherton, provavelmente pintou Retrato de Luther Burbank (1931). Frida retrata o
famoso horticultor californiano Luther Burbank que havia morrido em 1926.
Conforme afirmado por Herrera (2020, p.156), “Luther Burbank é também a primeira
indicacao de que Frida Kahlo se tornaria uma pintora da fantasia e ndo uma pintora

de retratos diretos e relativamente realistas.”
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Figura 77 — Retrato de Luther Burbank (1931)

Fonte: fridakahlo.org

O casal retornou para o México em 1931, e viveram na casa azul de
Coyoacan, enquanto a casa deles em San Angel era construida. Voltaram
novamente para o Estados Unidos, no fim do mesmo ano, porque Diego havia sido
convidado para uma mostra retrospectiva no Museu de Arte Moderna de Nova York.
Vale ressaltar que se vivia um periodo de forte intercambio cultural entre México e
Estados Unidos (HERRERA, 2020).

No retorno para os Estados Unidos, o casal participava de festas e recepcdes,
com a presenca dos nova-iorquinos mais poderosos da época, como os Rockefeller.
Kahlo atuava mais como a esposa e acompanhante de Rivera, e fazia criticas duras
ao que chamou de “Gringolandia” e seus habitantes ricos, que faziam festas
enguanto muitos viviam na miséria (HERRERA, 2020).

Ja em abril de 1932, Frida e Diego foram para Detroit, 1& ela sofria preconceito
por seus trajes e costumes, e em retaliacdo agia de forma ultrajante para provocar a
alta burguesia. Além disso, Frida estava gravida e tinha esperancas de que
conseguiria ter seu filho, mas infelizmente nado foi possivel. O aborto em Detroit foi

mais um dos momentos traumaticos vividos por Frida, e ela registrou seu sofrimento
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profundo no quadro Hospital Henry Ford (1932), fazendo referéncia ao hospital para
onde foi levada e ficou internada por 13 dias.

Figura 78 — Hospital Henry Ford (1932)

Fonte: fridakahlo.org

Hospital Henry Ford, datado apenas de julho de 1932, é o primeiro
de uma série de autorretratos sangrentos e horripilantes que dariam
a Frida a condigcdo de uma das pintoras mais originais de seu tempo;
em termos de qualidade e poder expressivo, a tela supera de longe
gualquer coisa que ela tenha feito antes. Rivera notou a mudanga:
falando da obra da esposa apds o aborto, ele afirmou: "Frida
comecou a trabalhar numa série de obras-primas sem precedentes
na histéria da arte - pinturas que exaltam as qualidades femininas da
resisténcia, realidade, crueldade e sofrimento. Nunca antes uma
mulher tinha colocado numa tela tanta poesia agbnica como Frida fez
naquele periodo em Detroit". (HERRERA, 2020, p.180)

No quadro ha uma série de elementos que simbolizam suas emocbes e
sensacdes no momento do aborto, e Frida Kahlo pintou a si mesma sozinha em uma
cama, situada em uma planicie arida, evidenciando sua soliddo e a forma como se
sentia desconectada e desprotegida. Sobre esse quadro, é valido destacar também
gue além de ser a primeira pintura de Kahlo feita em folha de metal, conforme
afirmado por Herrera (2020, p.189), é “seu primeiro trabalho que segue claramente o
modelo das pinturas votivas mexicanas, em estilo, tema e escala (...) ela registra o
aborto da mesma maneira que um retablo registra um desastre a que a vitima
devota sobreviveu.”

Na maior parte dos retablos, a imagem santa — Virgem, Jesus Cristo
ou algum santo que salva os doentes, feridos, moribundos ou uma
pessoa em algum tipo de perigo aparece no céu, rodeada por uma
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auréola de nuvenzinhas. Uma inscricdo dedicatéria narra a historia,
incluindo nome do devoto, data e local, descreve a intervencao
miraculosa e oferece o agradecimento de quem recebeu a graca
alcancada. Mas embora os "retablos" de Frida ndo contenham
nenhum desses elementos (uma vez Rivera escreveu: "Os retablos
de Frida ndo se parecem com retablos, nem com nada nem com
ninguém... [pois] ela pinta ao mesmo tempo o exterior e o interior de
si mesma e do mundo") e embora ela substitua por objetos
simbdlicos flutuantes as habituais imagens santas, a combinacdo de
fato e fantasia nesta e em muitas outras pinturas de Kahlo sdo muito
semelhantes aos retablos. Como nos retablos, o desenho &
meticulosamente naif, as escolhas de cores sdo estranhas, a
perspectiva é desajeitada, o espago € reduzido a um cenario
rudimentar, e a acdo é condensada aos momentos mais importantes.
(...) Tanto os retablos como as pinturas de Frida registram, em
detalhes e sem melindres, fatos de angustia fisica. (HERRERA,
2020, p.189)

Frida Kahlo tentaria ter filhos outras vezes, e sofreria outros abortos. Seu
desejo de ser mée era expresso de diferentes formas, como a partir de sua colecéo
de livros sobre parto, sua grande colecdo de bonecas e casas de boneca, sua
proximidade com seus sobrinhos e seus variados animais de estimacdo (HERRERA,
2020). Seu fascinio pela maternidade e seu desespero por nao ter filhos pode ser
visto em alguns de seus quadros, como em Eu e minha boneca, de 1937.

Aos poucos, depois do aborto no Hospital Henry Ford, o sofrimento e luto da
artista vai diminuindo e ela dedica seu interesse a outras tematicas que aparecem
nos outros quadros que fez ainda em 1932, como Vitrine em Detroit e Autorretrato na
fronteira entre México e Estados Unidos. No autorretrato, a pintora aparece entre o
México e os Estados Unidos, no lado mexicano apresentou o sol e a lua, no lado

estadunidense fumaca industrial, fabricas e prédios.
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Figura 79 — Autorretrato na fronteira entre México e Estados Unidos (1932)

Fonte: fridakahlo.org

Com saudades do México e em virtude de sua mée estar muito doente
(acabou falecendo nesse periodo), Frida Kahlo, acompanhada por Lucienne Bloch,
volta para sua terra natal por cinco semanas (HERRERA, 2020). Quando retorna de
viagem, finaliza o quadro Meu nascimento (1932), a primeira tela de uma série
sugerida por Rivera que registraria os anos da vida de Kahlo. O quadro € como um

retablo, e é basicamente como Kahlo imagina seu nascimento.

Figura 80 — Meu nascimento (1932)

f

Fonte: fridakahlo.org
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Embora Meu nascimento retrate o nascimento da propria Frida,
também faz referéncia a morte recente de seu filho ndo nascido. E,
portanto, o retrato de Frida dando a luz a si mesma. "Eu quis fazer
uma série de pinturas de cada ano da minha vida", Frida afirmou
acerca da tela. "A minha cabeca estd coberta porque,
coincidentemente a elaboracdo da pintura, minha mae morreu."
"Minha cabeca", ela disse, indicando que € sua prépria cabeca que
estd coberta. Anos depois ela escreveu em seu diario, junto a
diversos desenhos pequenos de si propria: "Aquela que deu a luz a si
mesma, que escreveu o mais lindo poema da sua vida". (HERRERA,
2020, p.198)

Nesse periodo, Diego, como de costume, dedicava a maior parte de sua
atencao ao trabalho, e Frida lidava com os acontecimentos recentes sozinha. Ao
mesmo tempo, Kahlo pintava e desenvolvia sua personalidade auténtica e
irreverente. A pintora ainda ndo era de fato reconhecida como artista e sim como
esposa de Rivera, e ainda que ela mesma se referisse as suas obras como se néo
fossem nada demais, ela se dedicava cada vez com mais afinco a elas (HERRERA,
2020).

Quando foram embora de Detroit e retornaram a Nova York, nos oito meses
que la ficou, Kahlo pouco produziu, ndo pintava com regularidade e se dedicava a
outras atividades. Foi nesse periodo em que estavam em Nova York que ocorreu a
polémica em torno do mural de Rivera no edificio da RCA no Rockefeller Center.
Lénin era um dos personagens do mural de Rivera e Rockfeller pediu que o pintor
alterasse a obra para retira-lo, mas ele recusou. O trabalho foi interrompido, o artista
foi demitido em meio a protestos, e o mural foi destruido meses depois do retorno de
Rivera e Kahlo para o México.

Rivera gostava dos Estados Unidos, dos norte-americanos e de como era o
centro das atencgdes |a, Kahlo por outro lado sentia saudades do México, e ndo se
sentia parte da “Gringolandia” (HERRERA, 2020). Esse desejo de ir embora, uma
provocacdo quanto aos negdécios e as competicdes esportivas estadunidenses, e
sua critica a Manhattan e ao capitalismo aparecem no quadro Meu vestido

pendurado ali (1933). O vestido esta |4, mas ela nao.
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Fonte: fridakahlo.og

Assim, Frida ri dos Estados Unidos. Mas ela também tem algo muito
sério a dizer sobre o desperdicio humano e o desperdicio de seres
humanos que é a sociedade capitalista: de uma lata de lixo lotada
transbordam uma bolsa de agua quente, Margaridas, um coelho de
pellcia, uma garrafa de bebida alcodlica - e um pano com babados
manchado de sangue, um 0ss0, uma massa de entranhas, um objeto
gue parece ser um coracdo humano, e o mais horrivel de tudo, uma
mao humana ensanguentada. (...) Encimando a tela, a Estatua da
Liberdade ergue sua tocha, um lembrete satirico daquilo que os
Estados Unidos supostamente representavam em dias melhores. A
Unica coisa que ndo faz parte do cenério aqui € o vestido de Frida, e
talvez a colagem do navio a vapor soltando fumaca no porto seja um
desejo excessivamente otimista: Frida gostaria de estar a bordo.
(HERRERA, 2020, p.217)

Depois que Rivera terminou seu trabalho e gastou todo o dinheiro de
Rockefeller pintando afrescos revolucionarios nos Estados Unidos, o casal voltou
para o México em dezembro de 1933 (HERRERA, 2020). Foram morar em sua nova
casa. Em 1934, Kahlo n&o pintou nenhum quadro, ja em 1935 pintou um autorretrato
e Umas facadinhas de nada. O quadro foi baseado em uma noticia de jornal,
segundo a qual, um homem bébado apunhalou a namorada vinte vezes e, quando
guestionado pela policia sobre o crime, ele afirmou que tinha dado na namorada
apenas “‘umas facadinhas de nada”.
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Figura 82 — Umas facadinhas de nada (1935)

Fonte: fridakahlo.org

Segundo o que Kahlo disse a uma amiga, ela teria pintado o episoédio por
sentir uma certa simpatia pela mulher assassinada, por ela mesmo ja ter chegado
perto de ser assassinada pela vida, mas o quadro pode representar mais que iSso
(HERRERA, 2020). Diego teve um caso amoroso com Cristina, irma cacgula de Frida.
Com o sofrimento causado pela traicdo Frida cortou os longos cabelos e parou de
usar os trajes tehuanos, porque Diego gostava deles. O quadro pode retratar
também o seu sofrimento, projetado no assassinato da mulher.

Nesse mesmo periodo, Diego estava infeliz por ter voltado para o México e
culpava Frida, os dois ndo estavam bem de saude e estavam em uma condi¢cédo
financeira ruim porque Diego ndo estava trabalhando (HERRERA, 2020). Em 1934,
Frida ficou internada algumas vezes e sofreu um novo aborto. Depois foi para Nova
York com Anita Brenner e Mary Schapiro. L4 ela chega a conclusdo de que os casos
de Diego ndo eram nada demais, e que o amor deles era maior. Ainda que tenha
deixado de lado, ndo esqueceu o episbédio, como se evidencia a partir de quadros
como Lembranca (1937), e Recordacdo de uma ferida aberta (1938). Quadros em
que os ferimentos e dores fisicas remetem a danos também psicolégicos.

O sofrimento e a magoa de Frida foram aos poucos se ressignificando e a
tornando uma mulher mais forte e independente, sexualmente livre e com
autonomia. O caso de Diego com sua irma transformou Frida em uma mulher mais
complexa. Como esposa, Frida administrava o dinheiro que Diego ganhava e
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cuidava das coisas da casa. Ja no que se refere as suas pinturas, ndo pintava de
forma constante. Em 1936 pintou apenas dois quadros: Meus avés, meus pais e eu
e um autorretrato.

A casa de Frida e Diego em San Angel recebia escritores, pintores, musicos,
fotégrafos, refugiados, ativistas politicos e pessoas com dinheiro para gastar em
obras de arte. Amigos como o presidente Lazaro Cardenas, o fotografo Manuel
Alvarez Bravo, e a estrela de cinema Dolores Del Rio. Frida também gostava de
passear a noite com amigos, ver o circo, ir ao cinema e ver lutas de boxe. Consumia
muito alcool, usava expressdes populares e palavrdes, e era reconhecida por sua
simpatia. Frida também tinha encontros amorosos e ndo escondia sua
bissexualidade no mundo boémio e liberal. O lesbianismo aparece na sua arte
sugerido pelos autorretratos duplos, e emergindo também como uma sensualidade
desprovida de polaridades sexuais convencionais (HERRERA, 2020).

Assim, quando em 1939 Kahlo pintou um par de mulheres amantes
em Dois nus em uma floresta — a mesma mulher de pele escura
montada em uma esponja em O que a agua me deu —, elas podiam
facilmente ser uma representacdo de si mesma e da mulher que ela
amava. Ela situou as duas fora dos dominios do tempo, do espaco e
das convengdes, e confinadas de um lado por uma vigosa selva de
onde sdo observadas por um macaco-aranha (simbolo da luxuria),
cuja cauda esta enrolada nos galhos retorcidos e espiralados, e do
outro por um precipicio cujas raizes projetam-se da terra como se de
uma cova recém-cavada. Nesse terreno inéspito, as mulheres se
agarram uma a outra. A mulher sentada é uma figura guardid, que
usa um xale vermelho como se fosse uma madona indigena. De
acordo com Dolores del Rio, a quem a pintura foi dada como
presente, “a indigena nua esta confortando a mulher branca. A de
pele escura é mais forte”. Mas é da ponta do xale vermelho da
mulher de pele escura que pingam gotas de sangue (simbolo do
sofrimento da mulher ou de seu povo) que escorrem para as
entranhas da terra mexicana fendida.” (HERRERA, 2020, p.243)
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Figura 83 — Dois nus em uma floresta (1939)

S

Fonte: fridakahlo.org

Diego estimulava os casos homossexuais de Frida, mas n&o aceitava 0s
heterossexuais. Mesmo assim, Frida teve casos com diferentes homens e mulheres
e evidencia-se um forte autoerotismo e referéncias sexuais em algumas de suas
obras como Flor de vida (1944) e Sol e vida (1947).

Em 1937, Diego e Frida recebem na casa de Coyoacan Ledn Trotsky e sua
esposa Natalia Trotsky. Foi Diego quem intermediou a vinda do lider exilado para o
México. Trotsky e Natalia chegaram ao México em janeiro de 1937 e viveram por
dois anos na casa azul. Kahlo teve um caso amoroso com Trotsky, mas depois de
algum tempo desistiram do romance e se tornaram apenas amigos proximos. Meses
depois do fim do caso, Kahlo o presenteou com um autorretrato. Além de Trotsky, a
pintora teve outros casos intensos; vale citar por exemplo seu romance com o
fotégrafo hungaro Nickolas Muray, que ajudou a artista a planejar sua exposicdo em
Nova York.

Nesse periodo, Frida Kahlo comecgou a encarar com mais seriedade sua vida
profissional, pintando de forma mais disciplinada e aperfeicoando suas habilidades.
Segundo Herrera (2020, p.263), “entre 1937 e 1938, Kahlo produziu mais pinturas do
gue nos oito anos anteriores, desde que se casara.”. Nesse periodo, a artista pintou
quadros como: Fulang-Chang e eu, Lembranca, o autorretrato para Trotsky, Minha
babéa e eu, a natureza-morta Eu pertenco ao meu dono, Recordacdo de uma ferida
aberta, Quatro habitantes do México, Eles pedem avibes e ganham asas de palha,
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Menina com mascara da morte, Eu e minha boneca, O que a agua me deu, e 3
outras naturezas-mortas: Tunas, Pitaiaias e Frutos da terra. Suas pinturas agora
retratavam a maneira como ela concebia sua relagdo com o mundo e se eu interior,
assim como demonstravam sua paixao por sua herangca mexicana, € como a
mexicanidade esta cada vez mais presente em seu estilo, nos mais variados
sentidos, como posicionamento politico, a decoracdo de sua casa, seu
comportamento e sua aparéncia (HERRERA, 2020).

As caracteristicas da arte de Kahlo ndo foram adotadas por desconhecimento
de outros estilos, a pintora conhecia artistas, historiadores de arte e criticos,
admirava a obra de artistas como Bosh, Clouet, Klee e Piero della Francesca
(HERRERA, 2020). Assim como “adorava o primitivismo e a fantasia o primitivismo e
a fantasia de Gauguin e Rousseau, embora o dela fosse distinto, porque se originava
na tradicdo mexicana popular.” (HERRERA, 2020, p.272)

A adogéo do primitivismo como solucao de estilo e arsenal imagético
tinha diversas vantagens para Frida. Além de reafirmar seu
compromisso com a cultura nativa do México, era, em certo sentido,
uma declaracdo de posicionamento politico esquerdista, pois
expressava sua solidariedade para com as massas. A adaptacao de
um estilo de arte popular coincidia com a cuidadosamente elaborada
autoimagem de Frida. Assim como seus trajes, a arte mexicana
popular é repleta de cores e alegria, e, como a vida de Kahlo, é
invariavelmente teatral e sangrenta. Ser uma pintora de imagens
folcléricas charmosas, ainda que desconcertantes e perturbadoras,
em muito contribuiu para ajudar Frida em seu processo de auto
invengdo como criatura fabulosa e exotica. Isso também Ihe oferecia
outra vantagem. O primitivismo revela e esconde. Nao fosse por sua
pequena escala e seu estilo de retablo, pinturas como Umas
facadinhas de nada ou Meu nascimento seriam insuportaveis de se
olhar. Com fantasia, cores vivas e desenho charmosamente naif.
Frida distanciava tanto o espectador como o artista do contetudo
doloroso da pintura. O estilo de arte popular diminui e a0 mesmo
tempo salienta o impacto das imagens horrorosas — imagens que o
exemplo da arte popular encorajou-a a apresentar. (HERRERA,
2020, p.272).

No inicio de 1938, com a insisténcia de Rivera, Kahlo participou de uma
mostra coletiva na Galeria Universitaria na Cidade do México. Nessa mesma época,
Julien Levy, dono de uma pequena galeria de orientacdo surrealista em Nova York,
se interessou pelo trabalho de Kahlo e a convidou para fazer uma exposi¢do na
galeria. Ainda em 1938, a partir de Rivera, Kahlo fez sua primeira grande venda de

telas, para o astro de cinema Edward G. Robinson, que comprou quatro quadros da
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pintora (HERRERA, 2020). Vale ressaltar que Kahlo nunca se esforcou para realizar
exposicdes, conseguir patronos, clientes ou criticas positivas.

Em abril de 1938, o surrealista André Breton, em uma viagem para o México
para encontrar Trotsky, viu pela primeira vez a obra de Kahlo. A pintora ndo
simpatizou com o pintor e ensaista. Ela o considerava vaidoso e arrogante, mas
virou uma grande amiga de sua esposa Jacqueline (HERRERA, 2020). Breton por
outro lado ficou encantado com Kahlo e suas pinturas, se ofereceu para organizar
uma exposicdo dela em Paris, e escreveu um elogioso ensaio para o catalogo da
mostra de Julien Levy, proclamando a pintora uma surrealista autocriada. A propria
artista pensava diferente, conforme afirmado por Herrera (2020, p.309), “Eu nunca
soube que era uma surrealista”, ela dissera, “até Breton vir ao México e me dizer
que eu era uma. A Unica coisa que sei é que eu pinto porque preciso, e pinto tudo
gue passa pela minha cabeca, sem levar nada mais em conta.” Kahlo queria ser
vista como uma artista original, que se baseava na tradicdo popular mexicana, e ndo
ser atrelada a um estilo ou movimento estrangeiro. Ao mesmo tempo que Kahlo fazia
guestao de deixar claro que nao era que tinha se autonomeado surrealista, sabia
gue este rétulo a ajudaria com a critica (HERRERA, 2020).

Em outubro de 1938, Frida Kahlo parte para Nova York, para sua primeira
exposicao individual na Galeria Julien Levy. Ainda que fosse enfatizado que Kahlo
era uma pintora por seus proprios méritos, ser a esposa de Diego Rivera contribuiu
para o sucesso de sua exposi¢cado. A mostra estreou no dia 1 de novembro, como um
grande evento. 25 telas foram exibidas, entre elas: Fulang-Chang e eu, Meus avos,
meus pais e eu, Meu vestido pendurado ali, O que a agua me deu, Hospital Henry
Ford, Meu nascimento e A moldura. A exposi¢cdo foi finalizada no dia 15 de
novembro. De forma geral, a imprensa ficou encantada com Kahlo e suas pinturas
(HERRERA, 2020). Metade de suas obras foram vendidas, e a exposicdo também
estimulou futuras vendas, nesse sentido vale citar a encomenda de Clare Booth
Luce, de um retrato em homenagem a uma amiga, Dorothy Hale, que havia se
suicidado em 21 de outubro daquele ano.

No contexto da exposi¢do, Frida conheceu o pintor surrealista Pavel
Tchelitchev, e em janeiro de 1939, em Paris, aumentou seu circulo de conhecidos e
amigos surrealistas (HERRERA, 2020). A exposicdo planejada por Breton
inicialmente foi cancelada, e Kahlo lidou com os problemas referentes a ela e

problemas de saude. Ainda assim, no tempo em que ficou em Paris, conviveu com



121

artistas como Marcel Duchamp, Mary Reynolds, Paul Eluard e Max Ernst, e
conheceu a cidade. Em marco, as questbes relacionadas a exposicdo foram
resolvidas, e a exposi¢édo com o titulo “Mexique” estreou em 10 de margo, na Galeria
Pierre Colle. Além das obras de Frida como atracao principal, constavam na mostra
esculturas pré-colombianas, pinturas do século 18 e 19, fotografias de Alvarez
Bravo, e uma colecao de Breton (HERRERA, 2020).

O fato de que o francés de Kahlo era limitado, e ela era uma mulher
estrangeira e desconhecida impactaram o0 sucesso da exposi¢cdo, mas a obra de
Kahlo recebeu uma resenha favoravel em La Fleche, do critico L. P. Foucaud, em
gue sua autenticidade e sinceridade foi reconhecida e o Louvre comprou A moldura
(HERRERA, 2020). Ja& Rivera destacava as reacdes positivas de Kandinsky e
Picasso.

No tempo em que ficou em Paris, se esforcou para ajudar refugiados
espanhois da Guerra civil espanhola, garantindo a ida de 400 deles para o México.
Participou também de algumas reunides trotskistas. Vale destacar que em 1940,
com a amizade desgastada por conflitos politicos e sociais, Rivera e Trotsky
rompem, Kahlo fica ao lado de Rivera, mas mantém carinho pelo russo.

Em janeiro de 1940, Kahlo participa da Exposicdo Internacional do
Surrealismo na Galeria de arte mexicana Inés Amor, na Cidade do México, com dois
quadros: As duas fridas (1939) e A mesa ferida (1940). A maior parte da critica foi
positiva, o surrealismo era o movimento da moda naquele periodo, mas no México o
movimento de fato predominante era o Muralismo. De toda forma, foi importante
para estimular o desenvolvimento do Realismo Fantastico durante a década de 40
no México, e no que se refere mais especificamente a Kahlo, destaca-se que o
contato da artista com os artistas surrealistas serviu para reforcar sua inclinacéo
cultural e pessoal a fantasia. Nota-se uma mudanca na sua arte apds o0 contato
direto com o surrealismo em 38 (HERRERA, 2020).

Pinturas do inicio da década de 1930, como Luther Burbank e
Hospital Henry Ford mostram um estilo e uma fantasia naif baseados
na arte popular mexicana. Depois de 1938, os quadros ficam mais
complexos, mais penetrantes e mais perturbadoramente intensos. A
medida que as linhas que esbogcavam a personalidade de Frida
ganhavam forca e as sombras enchiam-se de ambiguidade, a
impetuosidade travessa de seu Autorretrato de 1929 e o charme
feminino e diabdlico do Autorretrato dedicado a Trotsky deram lugar
a uma nova aura de mistério e magnetismo, uma maior profundidade
de autoconsciéncia. E, se esse sentimento tinha muito a ver com os
muitos anos acumulados de sofrimento, também n&o se pode ignorar
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o0 exemplo da énfase surrealista no subconsciente como fonte de
conteudo artistico. Certamente, as teorias de Breton afetaram o
enigma e a sugestdo psicolégica da mais surrealista de suas obras.
O que a &gua me deu, pintura que Frida dizia ter especial
importancia para ela. A tela mostra um devaneio em uma banheira,
em que imagens de apreensdo e recordacdo, sexualidade, dor e
morte boiam na agua acima das pernas submersas da banhista. O
clima é indefinivel, esquivo e suave. As lembrangcas sdo apenas
vislumbradas, mas néo apreendidas. (...) "Daliesca" em sua pletora
de detalhes miudos e irracionalidade justapostos, mas também
evocando a admiracéo de Frida por Bosch e Brueghel, essa tela é a
mais complexa e deliberadamente enigmética de todas as obras de
Frida."

Figura 84 — O que a agua me deu (1938)
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Fonte: fridakahlo.org

Ainda que a obra de Frida Kahlo carregasse elementos e caracteristicas que
remetem ao surrealismo, seu enfoque era radicalmente diferente dos surrealistas.
Segundo Herrera (2020, p.314) “(...) sua fantasia era produto de seu temperamento,
vida e lugar, era uma maneira de chegar a bom termo com a realidade, ndo de
ultrapassar a realidade e chegar a outros dominios.”.

A pintora também encarava o surrealismo com humor, como o prazer
divertido de surpreender as pessoas com decorac¢des diferentes, objetos bizarros e

extravagantes, com combinagcfes e justaposi¢cées, sem um significado profundo
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(HERRERA, 2020). Vale destacar que talvez a obra mais surrealista da artista seja
seu diario, que manteve de 1944 até sua morte, no qual tanto desenhava como
escrevia uma profusdo de listas, declaracdes politicas, expressfes de ansiedade,
mensagens de amor, pensamentos sobre a morte, criaturas fantasticas, pessoas
bizarras, cerimbnias selvagens.

Os quadros de Kahlo sdo autobiograficos, suas emoc¢des sao claras, suas
telas ndo remetem a uma inven¢do ou a imagens anfnimas, e sim a ela mesma,
descrevendo suas dores fisicas e psicolédgicas. Ela ndo esta buscando criar uma
suprarrealidade, esta retratando sua realidade, cada detalhe tem seu significado.
Como afirmado por Herrera, (2020, p.317), “Os quadros de Frida, como os murais de
Rivera - e, de fato, grande parte da arte mexicana, dos retablos as gravuras de
Posada -, entretecem fato e fantasia, como se os dois fossem inseparaveis, e
igualmente reais.”.

Segundo Hayden Herrera a autora da biografia de Kahlo utilizada para esse
trabalho, outros criticos reconheceram como a arte de Kahlo se diferenciava do
surrealismo ortodoxo, como Antonio Rodriguez, Bertram Wolfe e o historiador da
arte Parker Lesley. Nos anos que se seguiram, Kahlo negaria o rétulo de surrealista.
Na época, Kahlo e Rivera tinham rompido com Trotsky, e Breton era trotskista. Vale
destacar também que o movimento surrealista tinha sofrido uma derrocada.

Depois que Kahlo retorna de Paris para o México, ela e Rivera se divorciam.
Ha variadas explicacfes para o divorcio, mas ndo se sabe ao certo o que motivou a
separacao. Foi no contexto dos tramites do divorcio que a artista pintou sua tela As
duas Fridas (1939), que mostra o seu sofrimento, a separacéo, a soliddo e 0s seus

coragdes expostos.
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Figura 85 — As duas Fridas (1939) Figura 86 — Frida pintando As duas Fridas

Fonte: fridakahlo.org

Mesmo com a separacgdo, Frida e Diego se viam com frequéncia, apareciam
juntos e cuidavam um do outro. Ainda assim, Frida mostra o vazio deixado por Diego
e 0 preenche em seus quadros, “em quase todos 0s autorretratos pintados no ano
do divorcio, Frida da a si mesma companheiros - esqueletos, um Judas, a sobrinha e
o sobrinho, a sua metade alternativa e seus animais de estimacédo.” (HERRERA,
2020, p.342). Nesse sentido € possivel citar como exemplos os quadros Autorretrato
com macaco (1940), e Autorretrato com colar de espinhos e beija-flor (1940). Outro
quadro que evidencia seu sofrimento pessoal e sua desolacdo com a separagéo é o
Autorretrato com cabelos cortados (1940). Assim como fez depois do caso de Diego
com Cristina, Frida cortou os cabelos curtos apds o divorcio, e ndo aparece no

quadro com nenhum de seus tipicos atributos femininos como forma de retaliacéo.
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Figura 87— Autorretrato com Figura 88 — Autorretrato Figura 89 — Autorretrato
macaco (1940) com colar de espinhos e com cabelos cortados
beija-flor (1940) (1940)
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Fonte: fridakahlo.org

Nesse periodo Kahlo estava se esforcando para agilizar sua producao, para
conseguir se sustentar a partir de seu trabalho. A pintora ndo queria depender do
dinheiro de Rivera e se esforcou para vender suas telas. Os quadros de Kahlo na
maioria das vezes eram marcados pela dor e sofrimento, entdo a maioria das vendas
era para seus amigos. Mesmo nas telas que eram encomendas, Kahlo de algum
modo expressava um pouco de si mesma.

Em meio ao esforco de pintar e vender telas, Kahlo também teve que lidar
com o contexto conturbado da época. Em 1940, Trotsky foi assassinado, Rivera foi
para os Estados Unidos, porque foi considerado um dos suspeitos, assim como
Kahlo que foi interrogada por 12 horas e ficou presa por dois dias. Seu quadro de
saude piorou e Kahlo precisou ir para Sao Francisco, ao encontro de Rivera e Dr.
Eloesser, para se tratar. Nesse contexto, teve um caso com Heinz Berggruen,
enquanto estava no hospital. Depois que o romance acabou, ela aceitou se casar
novamente com Rivera, mas imp6s condi¢fes: ela se sustentaria financeiramente e
o casal ndo teria relagbes sexuais (HERRERA, 2020). Se casaram de novo no dia 8
de dezembro de 1940, no aniversario de 54 anos de Rivera. Quando voltaram para o
México passaram a viver na casa azul de Coyoacan. Kahlo tinha conquistado mais
autonomia, tanto sexual como financeira e confianca, e a relacdo com Rivera se

tornou mais maternal.
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Em 1941, Kahlo pinta o Autorretrato com tranca, que remete ao segundo
casamento, a recolocacdo dos cabelos aparece como uma reafirmacdo de sua
feminilidade. Nesse periodo, a pintora estava impactada pela morte de seu pai, a
guerra e sua preocupagdo com 0s russos. Ja em 1942, Rivera e Kahlo comecam a
construir Anahuacalli, um templo-museu no distrito de Pedregal, para a colecao de
idolos de Rivera, que foi aberto ao publico em 1964 como um museu antropolégico
(HERRERA, 2020). Essa regido apareceria em quadros da pintora, como Raizes
(1943), em que parece enraizada naquela terra.

Figura 90 — Autorretrato com tranca (1941) Figura 91 — Raizes (1943)

Fonte: fridakahlo.org

Na década de 40 Kahlo ja era mais reconhecida como pintora, conseguiu
mais clientes, um emprego como professora, ganhou uma bolsa, participava de
conferéncias e organizac¢des culturais, entre outros projetos. Ainda assim se referia
de forma autodepreciativa aos seus trabalhos como pintora. Estava pintando mais,
com o intuito de se sustentar, mas seus problemas fisicos e seus habitos de trabalho
ndo a deixavam produzir com rapidez o suficiente para organizar uma nova
exposicdo. Enquanto isso, exp6s em mostras coletivas, como a mostra Vinte
Séculos de Arte Mexicana no Museu de Arte Moderna de Nova York, e a mostra
Pintores Mexicanos Modernos do Instituto de Artes Contemporéaneas de Boston, em
1942; Retratos do Século XX, em 1941, no Museu de Arte Moderna; Arte Mexicana
Hoje no Museu de Arte da Filadélfia, em 1943; Mulheres Artistas na Galeria Art of
This Century, de Peggy Guggenheim, em 1943 (HERRERA, 2020).
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O reconhecimento no México veio um pouco mais tarde do que nos Estados
Unidos. Em 1942 foi selecionada para ser um dos membros fundadores do
Seminério de Cultura Mexicana, organizagcdo que tinha o propdsito de promover a
difuséo da cultura mexicana. Em 1943, participou de uma exposi¢cao sobre os cem
anos da arte do retrato no México na Biblioteca Benjamin Franklin. Em 1944,
participou de A Crianga na Pintura Mexicana, também na biblioteca. Nesse mesmo
ano, participou da inauguracdo da Galeria de Arte Maupassant. Kahlo também foi
convidada para integrar o Salon de la Flor, exposicdo de pinturas de flores, na
Cidade do Meéxico. Enviou Flor da vida (1943), quadro com simbolismo
explicitamente sexual. Em 1946, foi selecionada para receber uma bolsa do governo
e nesse mesmo ano recebeu na Exposi¢cao Nacional do Paléacio de Belas-Artes um
prémio no valor de 5 mil pesos, pela obra Moisés (quadro pintado a partir do livro
Moisés, de Freud). Ja em 1947, o Museu de Arte Moderna da Cidade do México
comprou a obra As duas Fridas (1939). A partir da segunda metade da década de
40, as pinturas de Kahlo ja eram incluidas nas principais mostras coletivas no
México, recebia encomendas do governo, passou a ter clientes entusiasmados com

suas obras e as vendas melhoraram (HERRERA, 2020).

Figura 92 — Flor da vida (1943) Figura 93 — Moisés (1945)

Fonte: fridakahlo.org

Frida Kahlo deu aula com varios outros artistas, como Diego, Maria lzquierdo
e Orozco, na Escola de Pintura e Escultura do Ministério da Educacédo Publica (La
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Esmeralda). Kahlo era uma professora que respeitava a individualidade de cada
aluno e os ensinava a olhar para o México. Depois que 0 percurso até a escola
comecou a exigir muito esforco de Kahlo, ela passou a receber seus alunos em
casa, conforme o tempo foi passando e alguns desistindo, Kahlo se manteve com
quatro alunos, Arturo Garcia Bustos, Guillermo Monroy, Arturo Estrada e Fanny
Rabel, “Los Fridos”, que ficaram com ela mesmo depois de sairem da escola
(HERRERA, 2020). Kahlo conseguiu propiciar que eles pintassem varios murais,
como nos muros da pulqueria La Rosita. Depois da finalizagdo dessa pintura, houve
uma grande festa de inauguracdo. Kahlo se esforcava para impulsionar carreira de
seus alunos e os estimulava a entrar no partido comunista. Os Fridos acabaram
formando uma agremiagcdo de pintores esquerdistas, que ficou conhecida como
Jovens Artistas Revolucionarios (HERRERA, 2020).

Em 1945, Kahlo teve que reduzir sua atividade como professora, em virtude
de sua condicdo de saude. Passava muito tempo na cama e utilizando coletes.
Durante sua vida usou coletes de ac¢o, couro ou gesso. Em 1945 pintou quadros
como Autorretrato com macaquinho e Sem esperanca que remeteram ao seu
sofrimento fisico. Kahlo tinha a habilidade de projetar sua dor em suas telas; nesse

sentido destaca-se também a obra A Coluna Partida (1944).

Figura 94 — A Coluna Partida (1944) Figura 95 — Sem esperanca (1945)

Fonte: fridakahlo.org

Foi para Nova York para uma nova operacéo, dessa vez de fusédo espinhal.

Recuperou sua vitalidade por algum tempo, mas as dores ndo cessaram. Quando
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voltou ao México ficou 8 meses presa a cama, ndo seguia as recomendacdes
meédicas e sua saude se deteriorou (HERRERA, 2020). No contexto da operacéao,
em 1946, Kahlo pinta os quadros: O pequeno cervo (Veado ferido) e Arvore da
Esperanca. A frase “Arvore da Esperanca, mantenha-se firme era um lema para

pintora.

Figura 96 — O pequeno cervo (Veado ferido) (1946) Figura 97 — Arvore da Esperanca (1946)

Fonte: fridakahlo.org

O segundo casamento de Frida e Diego intensificou a ligacao dos dois, ainda
sim a relagdo era marcada por casos amorosos extraconjugais, brigas e
reconciliagbes. Por mais que Frida aparentasse néo ligar para os casos de Diego,
lamentava com os mais préximos as dificuldades de seu casamento. Frida por outro
lado também teve varios casos e romances, o mais duradouro foi com um pintor
refugiado espanhol e durou por cerca de 6 anos (HERRERA, 2020).

Ao mesmo tempo, o casal tinha muito em comum, sentiam muito respeito pela
arte do outro, Diego se orgulhava da arte de Frida e ela sempre protegia e defendia
o marido. O amor de Frida por Diego, e o relacionamento dos dois do ponto de vista
de Frida, pode ser visto em varios dos seus quadros, como: Autorretrato como
tehuana (1943); Diego e Frida 1929-1944 (1944) (presente de aniverséario de 15
anos de casamento); Diego e eu e O abraco amoroso do universo, a Terra (México)
(1949), Diego, eu e sendr Xolotl, (1949).
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Figura 98 — Autorretrato Figura 99 — Diego e Frida Figura 100 — Diegoe eue O
como tehuana (1943) 1929-1944 (1944) abraco amoroso do

universo, a Terra (1949)

Fonte: fridakahlo.org

No inicio da década de 50 o estado de saude de Kahlo piorou tanto que ela
ficou por um ano no hospital, entre operacdes, infecgdes e muitas dores (HERRERA,
2020). Kahlo conciliava o sofrimento, com brincadeiras, visitas de amigos, pinturas
em seu préprio gesso, e quando se sentia bem e os médicos permitiam, ela pintava
usando um cavalete especial. Kahlo contava com os melhores cuidados médicos
disponiveis naquela época, ainda que algumas vezes os procedimentos fossem mal-
sucedidos (HERRERA, 2020). Ela demonstrou sua gratiddo aos seus médicos de
diferentes formas, um exemplo sdo os quadros dados de presente ao cirurgido, Dr.

Farill, uma Natureza-morta de 1953 e Autorretrato com o retrato do Doutor Farill.
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Figura 101 — Autorretrato com o retrato do Figura 102— Frida e o Doutor Farill
Doutor Farill (1951)

Fonte: fridakahlo.org

Quando voltou para casa, sentia muita dor, usava cadeira de rodas e passava
muito tempo sozinha. Conforme sua saude se deteriorava, seus vinculos se
intensificaram, com Rivera, as pinturas, seus amigos, e com a politica. Sua
fidelidade com o partido comunista se tornou uma devocao, e o fato de sua pintura
ser extremamente pessoal passou a incomoda-la. Kahlo queria que sua obra
servisse ao partido e ajudasse a revolucdo, sendo assim se esforcou para politizar
seus quadros, na direcdo de uma arte socialista (HERRERA, 2020). De toda forma,
a arte de Kahlo ainda se manteve uma expresséo pessoal.

A partir de 1952, é notavel nos quadros de Kahlo suas pinceladas apressadas
e a deterioracdo de seu controle artistico (HERRERA, 2020). Ela tinha pressa para
entregar suas encomendas e tinha consciéncia de seu estado de saude. Ainda
assim, mantinha seu esforco na busca pelo equilibrio em sua arte.

As naturezas-mortas que Frida pintou em 1951 e antes disso sdo
nitidas e precisas no que tange a técnica, repletas de detalhes
refinados e engenhosidade sugestiva e astuta. Em 1952, seu estilo
tinha mudado radicalmente: suas ultimas naturezas-mortas ndo sao
apenas animadas no sentido de "dotadas de vida e movimento", mas
agitadas. Elas possuem uma espécie de intensidade inddmita, como
se Frida se debatesse a procura de algo solido, uma jangada ou bote
salva-vidas no mar pesado da impermanéncia. O trabalho com o
pincel tornou-se mais relaxado, mais solto; ela perdeu a delicada
precisdo de miniaturista. Suas pinceladas caracteristicamente
diminutas, lentas e afetuosas dao lugar a movimentos calticos e
frenéticos. As cores ja ndo sao mais claras e vibrantes, mas
estridentes e dissonantes. A modelagem e a textura superficial séo
tdo sumarias que as laranjas perdem sua redondeza firme e atraente;
as melancias jA ndo parecem suculentas. Em diversas naturezas-
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mortas anteriores, 0s papagaios de estimacdo de Frida apareciam
empoleirados em meio as frutas. Encarando o observador de
maneira zombeteira, eles davam as pinturas um tipo especial de
charme. Agora, os papagaios sdo substituidos por pombas da paz,
pintadas de maneira tosca e grosseira, as pressas. (HERRERA,
2020, p.481)

Nesse periodo, Frida Kahlo manteve amizades mais intensas com mulheres,
como Maria Félix, Teresa Proenza, Elena Vasquez Gomez e a artista Machila
Armida, mas passava a maior parte do tempo com sua irma Cristina e a enfermeira
Judith Ferreto (HERRERA, 2020). Diego e Frida estavam juntos, mas separados,
com rotinas diferentes. Seu isolamento e sua dor foram abrandados em dezembro,
em virtude de sua participagéo na repintura da La Rosita. Como 0s murais estavam
desbotados, ela decidiu que deviam ser substituidos. Ela dirigiu o projeto, e 0 evento
social de inauguracdo dos novos murais aconteceu em 8 de dezembro, aniversario
de 66 anos de Diego (HERRERA, 2020).

Ja4 em 1953, acontece a primeira exposi¢cao individual de Frida Kahlo, na
Galeria Arte Contemporaneo, por iniciativa de Lola Alvarez Bravo, que sabendo do
estado de saude de Frida queria homenageéa-la ainda em vida (HERRERA, 2020).
Kahlo ganhou um novo animo, mas acabou piorando de salude antes da estreia. A
expectativa se ela iria ou ndo era grande, tanto por parte do publico como dos
jornalistas. J4 que ela ndo podia se levantar da cama, enviou sua cama para a
Galeria e foi de ambulancia para la. Foi colocada no centro da galeria e causou
grande comocdo da multiddo que estava presente. A noite foi alegre e festiva, e a
mostra foi um sucesso. Ainda que estivesse renovada, Kahlo estava cansada e
doente.

No mesmo ano de sua exposi¢ao precisou amputar sua perna direita, uma de
suas mais famosas frases foi escrita em seu diario neste periodo “pés, para que os
quero se tenho asas para voar’. A amputagdo abalou sua vaidade e a deixou
deprimida. O fato de que Rivera mantinha uma outra mulher (sua futura esposa)
morando na sua casa a abalou muito emocionalmente (HERRERA, 2020).
Inicialmente se recusou a utilizar uma perna artificial, mandou fazer uma bota
especial e depois de alguns meses conseguia caminhar um pouco.

No ano de 1954, Kahlo pinta naturezas-mortas, Frida e Stalin, e O marxismo
trard salde aos doentes. Mesmo que as obras tivessem tematicas politicas,

continuavam sendo expressfes pessoais. Os Ultimos meses de Kahlo foram
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conturbados tanto fisica como psicologicamente, estava entorpecida por
medicamentos, tentou suicidio algumas vezes e tinha grandes oscilagcbes de humor
(HERRERA, 2020).

Figura 103 — O marxismo trara salde aos doentes (1954)

Fonte: fridakahlo.org

Em 2 de julho, desobedecendo ordens médicas, Kahlo participa de uma
manifestagdo comunista, um protesto contra a deposicdo do presidente da
Guatemala Jacobo Arbenz e a imposicdo de um regime reacionario, com a ajuda da
CIA. Essa foi sua ultima aparicdo publica de Kahlo, sua saude ficou ainda mais
debilitada. Mesmo assim, dias depois, a artista comemorou seu aniversario e
recebeu amigos. No dia 13 de julho de 1954, aos 47 anos de idade, Frida Kahlo
faleceu por embolia pulmonar. Diego doou a casa deles em 1955 ao povo mexicano,
para preservar a memaria de Frida, hoje a Casa Azul de Coyoacan € o Museu Frida
Kahlo.

O dltimo quadro que Frida pintou esta pendurado na sala de estar.
Na tela, em cujo pano de fundo ha um céu azul brilhante dividido em
duas metades, uma mais clara, outra mais escura, h4 melancias, a
fruta mais amada do México, inteiras, cortadas ao meio, divididas em
guatro, esculpidas, aos pedacos. As pinceladas sdo executadas com
muito mais controle do que outras naturezas-mortas tardias de Frida;
a composicdo das formas é solidamente definida. E como se Frida
tivesse reunido e concentrado toda a vitalidade que lhe restava a fim
de pintar essa ultima declaracédo de alegria. Fatiados e cortados, 0s
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pedacos de fruta reconhecem a iminéncia da morte, mas sua
saborosa polpa vermelha celebra a plenitude e inteireza da vida. Oito
dias antes de morrer, quando suas horas finais enegreciam de
calamidade, Frida Kahlo mergulhou o pincel em tinta vermelho-
sangue e inscreveu seu nome, a data e o local de execucéo da tela -
"Coyoacan, México". - ao longo da polpa carmesim da fatia em
primeiro plano. Depois, em letras mailsculas, escreveu sua
derradeira saudacdo a vida: VIVA LA VIDA! (HERRERA, 2020,
p.531)

Figura 104 — Viva la Vida (1954)

Fonte: fridakahlo.org

3.1.2 Repercussao e legado

A importancia das obras de Frida Kahlo no contexto da criagdo de uma arte
que valorizasse 0 México, suas tradicdes e peculiaridades, se faz presente nos dias
atuais. Frida é vista como sindnimo de México e suas obras apresentam com
vivacidade as cores, crencas, tradicbes e o povo mexicano. Em um tempo em que
representar o México era uma tarefa atribuida e assumida pelo muralistas e suas
obras monumentais, Frida conseguiu mostrar muito de sua terra natal em seus
pequenos quadros e até mesmo em seus autorretratos.

No contexto pés-revolugcdo mexicana, na década de 20 em diante, o entdo
presidente Alvaro Obregdén e o ministro da educacdo José Vasconcelos dedicaram
uma atencdo especial a educacdo, vista como um instrumento essencial para o
exercicio da cidadania e para a criacdo de uma identidade nacional mexicana.
Nesse contexto, questionava-se o carater social das manifestacdes artisticas e
buscava-se por uma arte que fosse de fato nacional, apartada da arte europeia,
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longe de suas influéncias. Era necessario representar o povo mexicano, sua historia
e suas lutas na arte. O passado pré-hispanico passa a ser valorizado, assim como
os indigenas. Destaca-se nesse periodo o muralismo mexicano, como movimento
artistico critico do capitalismo, e que defendia o trabalhador mexicano e valorizava o
povo mexicano.

O marido de Frida Kahlo, Diego Rivera, conforme ja apresentado nesse
trabalho, era um dos principais representantes desse movimento. Em 1922, no inicio
do muralismo, muralistas como Diego Rivera pintavam o anfiteatro da Escola
Nacional Preparatéria. Rivera pintou a obra La Creacion, seu primeiro mural
encomendado pelo governo mexicano. Nesse periodo Kahlo ja era aluna da Escola
e pode assistir a criacdo das imensas obras que retratavam seu pais e participar das

discussbes que elas estimulavam.

Figura 105 — A Criagédo (1922)

Fonte: Site Artref

Kahlo estava inserida em um ambiente cultural em que se reivindicava valores
culturais nacionais, 0 mexicanismo ou a mexicanidade. Nesse contexto, ainda que
as obras da pintora fossem majoritariamente autobiograficas, Kahlo conseguia
apresentar elementos tipicamente mexicanos. Em muitas obras a artista se pintava
utilizando roupas tehuanas e acessorios pré-colombianos, empregava também os

judas, as mascaras, e esqueletos de papel e agucar que tem origem no folclore
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mexicano, usava cores vivas que remetem ao México, e utilizava a linguagem e o
modelo do ex-votos (retablos) nas suas obras. Dessa forma, Kahlo incorporou
elementos dos costumes e da arte popular mexicana em suas pinturas, em um
resgate da tradi¢do pictorica do pais.

Kahlo passou a fazer parte da construcado do imaginario do que € o México e
como sao 0s mexicanos, sua histéria e sua arte foram profundamente associadas
com sua terra natal. Seu legado pode ser visto e visitado a partir do Museo Frida
Kahlo. A Casa Azul em que Kahlo cresceu com sua familia e mais tarde morou com
seu marido, foi doada por Diego para o México e convertida em museu. O museu
dedicado a Kahlo foi inaugurado em julho de 1958, quatro anos ap0s sua morte, e
permanece até os dias atuais contando a histéria da artista e conservando sua casa
e seu acervo, seguindo o desejo de seus antigos donos, Frida Kahlo e Diego Rivera.

Figura 106 — “Frida y Diego vivieron em esta casa”
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Frida y Diego
vivieron en
esla casa
1929-1954

Fonte: Vogue Franca

A Casa Azul é o universo intimo de Frida Kahlo. Ela passou a maior
parte de sua vida aqui, primeiro com sua familia e, anos depois, com
Diego Rivera. Interessantes personagens nacionais e estrangeiros
permaneceram neste local, atraidos pelo magnetismo de ambos os
pintores. Frida e Diego queriam deixar sua casa como um museu
para o deleite de todos os mexicanos. Com a morte do pintor, o
amigo do casal, 0 musedgrafo e poeta Carlos Pellicer, planejou a
museografia. A administracdo foi confiada ao Fundo dos Museus
Diego Rivera e Frida Kahlo, vinculado ao Banco do México e
estabelecido pelo préprio Rivera em 1957. Desde sua inauguragéo
em julho de 1958, a Casa Azul e seus jardins exibem objetos
pessoais e pinturas de ambos os artistas, arte popular, esculturas
pré-colombianas, fotografias, documentos, livros e moveis que
formaram o ambiente no qual Frida se inspirou para criar. (MUSEO
FRIDA KAHLO, 2023)
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Figura 107 — O atelié de Frida

Figura 108 — Museo Frida Kahlo

&

Fonte: Vogue Francga

O pais natal da pintora demorou para a reconhecer o trabalho da artista, que
teve sua primeira exposicao individual no México apenas em 1953, um ano antes de
sua morte, quando ja estava com a saude muito debilitada. Nos dias atuais,
principalmente a partir dos anos 2000, Kahlo se consolida como um icone nacional.
Um exemplo desse reconhecimento foi a comemoracdo do centenario do
nascimento de Frida Kahlo, em 2007. Uma grande mostra de seu trabalho foi
realizada na Cidade do México, com intuito de aproximar Kahlo dos mexicanos e
homenagea-la como artista. O Museu do Palacio de Belas Artes reuniu 354 pecas,
organizadas por cinco curadores para a exposicdo "Frida Kahlo 1907-2007:
Homenagem Nacional" (LONGMAN, 2007).

A exposicdo, a maior ja realizada sobre a pintora, foi aberta pelo
presidente do México, Felipe Calderon. Ele percorreu as oito salas do
Palacio de Belas Artes que abrigam 65 Oleos, 45 desenhos, 11
aquarelas, cinco gravuras, 50 cartas e mais de 100 fotografias. As
autoridades de Belas Artes esperam que pelo menos 300 mil
pessoas visitem a mostra nos dois meses em que ela permanecera
aberta ao publico, de 13 de junho a 19 de agosto. Enquanto Calderén
assistia a cerimbnia de inauguracao, fora do Palacio um grupo de
pessoas protestava. "Se Frida estivesse viva, estaria conosco",
gritavam os manifestantes, lembrando que a pintora foi uma militante
comunista. O acesso dos manifestantes ao Palacio de Belas Artes foi
blogueado por um cordéo de policiais. (G1-GLOBO, 2007)
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Figura 109 — Exposi¢éo Frida Kahlo 1907-2007: Homenagem Nacional

Fonte: The Gainesville Sun

Além da grande exposi¢ao no Palacio de Belas Artes no México, e em outras
instituicbes mexicanas; museus de diferentes nacdes, como Estados Unidos, Cuba e
Canadd homenagearam Kahlo e expuseram suas obras, tanto em 2007 como nos
anos seguintes. A titulo de exemplificacdo, vale citar a exposi¢cdo de cartas e fotos
realizada pelo National Museum of Women in the Arts, em Washington, em 2007.

Uma exposicdo no Museu Nacional para Mulheres nas Artes
(NMWA), "Frida Kahlo: Imagem Publica, Vida Privada. Uma Selecéo
de Fotografias e Cartas", em exibicdo até 14 de outubro, examina a
dicotomia entre a personalidade publica autocultivada de Kahlo e as
duras realidades de sua vida. Comemorando o 100° aniversério de
Kahlo, a exposicdo € uma colaboracdao entre o NMWA, o
Smithsonian Latino Center e o Mexican Cultural Institute. A
exposicao foi inspirada na colecdo recém-adquirida do NMWA de
cartas inéditas de Kahlo para familiares e amigos das décadas de
1930 e 1940, a maioria das quais documenta os quatro anos que
Kahlo e Rivera passaram morando nos Estados Unidos.
(KAGANSKY, 2007, tradugdo nossa)®

E notavel como a histéria de Frida Kahlo é abordada de diferentes formas em

instituicbes museoldgicas, entre exposi¢cdes fotograficas, de objetos pessoais,

34 Citacdo original: An exhibition at the National Museum for Women in the Arts (NMWA), "Frida
Kahlo: Public Image, Private Life. A Selection of Photographs and Letters," on display through October
14, examines the dichotomy between Kahlo's self-cultivated public persona and the grim realities of
her life. Commemorating Kahlo's 100th birthday, the exhibit is a collaboration between the NMWA, the
Smithsonian Latino Center and the Mexican Cultural Institute. The exhibit was inspired by the NMWA's
recently acquired collection of Kahlo's unpublished letters to family and friends from the 1930s and
1940s, most of which document the four years Kahlo and Rivera spent living in the United States.



139

cartas, ou documentos a historia de Kahlo é recontada e revisitada. Sua vida e sua
obra sédo vistas de forma completamente associada.

A comemoracdo do centenario do nascimento da artista em 2007 e a
comemoragado dos 110 anos em 2017 ilustram como Kahlo parece uma fonte
inesgotavel a ser abordada a partir das mais distintas dimensfes. No aniversario de
110 anos de Kahlo, a vida e a imagem da artista foram reproduzidas nos mais
distintos eventos, vale citar as comemorac¢des no Dallas Museum of Art (Museu de
Arte de Dallas), nos Estados Unidos, que recebeu no “Frida Fest” milhares de
convidados e parte deles foram vestidos de Frida com o intuito do Museu entrar no
Guiness Book of World Records com o recorde do maior nUmero de pessoas

vestidas como Frida.

Figura 110 — Fotografia do Frida Fest, Museu Figura 111 — Fotografia de pessoas vestidas
de Frida Kahlo no Frida Fest

Fonte: Artnet News

As comemorac0es, festivais e reproducdes ilustram como a imagem de Kahlo
se tornou acessivel para as grandes massas. Ja no que se refere especificamente
aos seus quadros, vale comentar brevemente que como era de se esperar, a obra
de Kahlo passou por um intenso processo de valorizacdo. Nesse sentido, destaca-se
o autorretrato Diego e Eu, pintado em 1949, em exibicdo no Museu de Arte Latino-
Americana de Buenos Aires (MALBA), na Argentina, que se tornou em 2021 a obra
latino-americana mais cara ja leiloada no mundo. O quadro foi adquirido por Eduardo
Costantini por US$ 34,9 milhdes (R$ 178,8 milhdes) na casa de leildes Sotheby's, de

Nova York e é a segunda obra mais cara de uma artista feminina (FORBES, 2022).


https://casavogue.globo.com/Interiores/casas/noticia/2020/06/casa-na-argentina-impressiona-com-imponentes-planos-de-concreto.html
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Figura 112 — Diego e Eu (1949)

Fonte: Forbes '

E fundamental citar por fim algumas exposicées recentes de Frida Kahlo que
ilustram seu reconhecimento internacional, como a mostra da obra da artista na
Scuderie Del Quirinale em Roma em 2014, sua primeira retrospectiva na Italia; a
exposicao de suas obras pela primeira vez na Coréia do Sul no SOMA Museum of
Art (anteriormente Seoul Olympic Museum of Art); a exposi¢cdo Frida Kahlo and
Diego Rivera no Art Gallery of NSW, em Sydney, na Australia em 2016; a primeira
retrospectiva da obra de Kahlo na Russia, Viva la Vida. Frida e no Faberge Museum,
em Sao Petersburgo, em 2016; a exposicao Frida Kahlo: Conexdes entre Mulheres
Surrealistas no México, no Instituto Tomie Ohtake no Brasil, em S&o Paulo entre
2015 e 2016; a mostra Frida Kahlo: Making Her Self Up no Victoria and Albert
Museum, em Londres, em 2018; e a maior exposi¢cao dedicada a Kahlo nos Estados
Unidos em dez anos, Frida Kahlo: Appearances Can Be Deceiving, no Brooklyn

Museum, em 2019, baseada na exposicao do V&A.
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Figura 113 — Exposicdo com obras de Frida no Brasil

Fonte: Instituto Tomie Ohtake

Como pode ser visto nesse trabalho, tratar sobre o legado artistico de Frida
Kahlo é tratar também sobre sua imagem, sobre como diferentes ideias, movimentos
e simbolos sdo associados a ela. Nos dias atuais, a imagem de Kahlo transcende
sua propria arte, a artista € muito mais reconhecida por sua “persona” do que por
sua arte. Ainda que a Fridamania tenha transformado Frida Kahlo em um objeto de
consumo, a curiosidade pela artista, por sua biografia e seus famosos autorretratos
levam os mais distintos grupos a se aproximar da arte, dos museus e da historia da
arte. Nesse sentido destaca-se o papel das instituicdes museoldgicas como fontes
de informacédo e intermediarias que tem a chance de desmitificar Kahlo e evidenciar

seu legado como artista plastica.

3.1.3 Recontextualizagéo

Estudar, conhecer e refletir sobre Frida Kahlo e suas obras é um processo
gue exige pensar na artista na contemporaneidade, e na forma como ela aparece e
reaparece constantemente nas midias, redes sociais, meios de comunicacao,
expressdes artisticas e produtos. Frida Kahlo e seus autorretratos ultrapassaram os
limites das instituicbes museoldgicas e viraram objetos de consumo. A pintora tem
sua historia recontada cotidianamente e sua imagem virou icone pop.

No que se refere a livros que reproduzem a biografia, a trajetéria artistica ou
as obras de Frida, € possivel citar titulos como: Frida Kahlo: Fantasia de um cuerpo
herido (1987), de Araceli Rico; Frida Kahlo: dor e paixdo (2004), de Andrea
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Kettenmann; Frida Kahlo La Pintora y el mito (2004), de Teresa del Conde; Frida
Kahlo, detras del espejo (2005), Escrituras de Frida Kahlo (2007), compilacdo de
Raquel Tibol; Frida Kahlo: Homenaje Nacional 1907-2007 (2007), Carlos Fuentes; O
diario de Frida Kahlo: Um autorretrato intimo (2012); de Gerry Souter; Frida Kahlo
(2013), de Gannit Ankori; e Frida: A biografia, de Hayden Herrera. H4 uma profuséo
de livros sobre a artista e aspectos de sua vida e obra principalmente a partir dos
anos 2000, entre eles livros que abordam seu relacionamento com Diego Rivera,
suas roupas e acessorios, cartas escritas por Frida, registros fotogréaficos da artista e
livros voltados para o publico infantil.

Além dos livros, Frida Kahlo ja apareceu ou foi tema tanto de filmes ficcionais,
como documentais. Em 1983 foi lancado o filme dirigido por Paul Leduc, Frida,
Naturaleza Vida, contando a histéria de Frida, interpretada pela atriz Ofelia Medina.
Ja em 2002, destaca-se o filme Frida, baseado na biografia escrita por Hayden
Herrera, dirigido por Julie Taymor e com a interpretacdo de Salma Hayek como
Frida. O longa foi um sucesso, o filme teve seis indicacdes ao Oscar e ganhou dois,

melhor maquiagem e melhor trilha sonora.

Figura 114 — Cartaz do filme Naturaleza Viva (1983) Figura 115 — Cartaz do filme Frida (2002)

SALMA'HAYEKwALFRED MOLINA‘ GEOFFREY RUSH
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Fonte: Site da Academia Mexicana de Artes y Fonte: GQ - Globo

Ciencias Cinematogréficas
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Destacam-se ainda documentarios como Chez Frida Kahlo (A Casa de Frida
Kahlo) (2011), dirigido por Xavier Villetard, que traz detalhes sobre o relacionamento
de Diego Rivera e Frida Kahlo e a Casa Azul; Dos Fridas (2019), dirigido por Ishtar
Yasin e inspirado na relagéo de Frida com sua enfermeira Judith Ferro; Frida Kahlo —
Viva la Vida (2019), dirigido por Giovanni Troilo; e o documentario da Exhibition on
Screen, Frida Kahlo (2020), dirigido por Ali Ray. Ainda vale citar a referéncia a Frida
no filme Coco, no Brasil Viva a vida é uma festa (2017), uma animacao musical da
Disney Pixar. No filme, que se passa no México, o personagem principal vive uma
aventura na Terra dos mortos, onde encontra entre outras celebridades, a pintora
Frida Kahlo.

Figura 116 — Frida Kahlo como personagem do Filme Coco

Fonte: The Washington Post

Além dos filmes a histéria de Frida é apresentada no teatro em diferentes
producdes pelo mundo. Ha também Operas, balés e espetaculos de danca. Apenas a
titulo de exemplificacéo, vale citar a épera El ultimo suefio de Frida y Diego (O altimo
sonho de Frida e Diego). A estreia do espetaculo aconteceu na Opera de San Diego,
em outubro de 2022, e em 2023 estreara com a producdo de San Francisco, em
junho. A 6pera apresenta a seguinte historia:

Ja se passaram trés anos desde que ela faleceu. Agora, no Dia
dos Mortos em 1957, um solitario e doente Diego Rivera faz um
Ultimo desejo: ver sua esposa Frida Kahlo mais uma vez. E o
submundo atende ao seu chamado. Viaje por este ousado mundo
de desejo e liberte-se em uma nova 6pera pioneira da compositora
da Bay Area Gabriela Lena Frank e do dramaturgo vencedor do
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Prémio Pulitzer Nilo Cruz. (SAN FRANCISCO OPERA, 2022,
traducédo nossa)®

Figura 117 — Cartaz da Opera Figura 118 — Registro da Cenografia da 6pera

«/ )

Fonte: Site oficial San Francisco Opera Fonte: KPBS News

Além de diferentes expressdes artisticas, Frida Kahlo estd muito presente na
moda, devido a forma como combinava em vida trajes tipicos mexicanos e jéias, seu
estilo de forma geral e sua arte. Alguns estilistas tomaram Kahlo como inspiracéo e
criaram roupas ou colecdes inteiras a partir da artista. Conforme apresentado em

artigo da Vogue Itélia:

s

Um exemplo disso € a colecdo de 1998 que Jean Paul Gaultier
apresentou enviando para a passarela Naomi Campbell e Linda
Evangelista, ambas com monocelha. Uma verdadeira homenagem
ao estilo de Frida. Alguns anos mais tarde também Clements Ribeiro
acrescentou aos seus trajes detalhes especiais que lembravam o
grande artista, desde as grandes flores aos penteados. Moschino
para a Primavera Verdo 2012 revisitou os looks iconicos de Frida
com um togue moderno, com vestidos mais curtos e refinados, assim
como Alberta Ferretti fez dois anos depois. As referéncias ao seu
estilo, no entanto, ainda séo fortes hoje. A Dolce & Gabbana, para a
Primavera Verdo 2015, trouxe Frida de volta a passarela em versao
sofisticada e opulenta, completa com coroa. (TORTORA, 2018,
traducdo nossa)®*

35 Citacdo Original: It's been three years since she passed. Now on the Day of the Dead in 1957, a
lonely, ailing Diego Rivera makes a final wish: to see his wife Frida Kahlo once more. And the
underworld heeds his call. Journey through this bold world of desire and release in a pioneering new
opera by Bay Area composer Gabriela Lena Frank and the Pulitzer Prize-winning playwright Nilo Cruz.
36 Citagao original: A case in point is the 1998 collection that Jean Paul Gaultier showcased sending
down the runway Naomi Campbell and Linda Evangelista, both sporting a monobrow. A veritable
tribute to Frida’s style. A few years later also Clements Ribeiro added to their outfits special details
that brought to mind the great artist, from the big flowers to the hairstyling. Moschino for Spring
Summer 2012 revisited Frida’s iconic looks with a modern twist, with shorter and refined dresses, just
like Alberta Ferretti did two years later. References to her style, however, are still strong today. Dolce
& Gabbana, for Spring Summer 2015, brought Frida back on the catwalk in a sophisticated and
opulent version, complete with crown.
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Figura 119 — Desfile Jean Figura 120 — Desfile Jean Figura 121 — Desfile Dolce
Paul Gaultier (1998) Paul Gaultier (1998) & Gabanna (2015)

Fonte: Google Arts and Culture

Ainda no que se refere a moda, vale destacar quando Frida Kahlo foi capa da
revista Vogue México em 2012. A fotografia utilizada foi tirada pelo fotégrafo hingaro
Nickolas Muray. A edicdo especial dedicada a Kahlo coincidiu com a inauguracéo da

exposicéo itinerante do Museu Frida Kahlo, Las apariencias enganan.

Figura 122 — Frida como capa da Vogue México (2012)
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Fonte: Vogue México
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Vale comentar brevemente sobre como Frida Kahlo, sua imagem, sua historia
e suas frases se tornaram um objeto de consumo. Além de filmes, teatros,
exposi¢cdes de sucesso, Kahlo estd estampada em canecas, chaveiros, bolsas e
camisetas. A “Frida mito” ajudou a construcdo de uma “Frida pop”, e a imagem da
artista hoje é reproduzida em massa. O sucesso contemporaneo de Kahlo ainda que
conectado com a atualidade das tematicas de suas obras € uma releitura superficial
de sua vida e sua histéria, na qual algumas dimensdes sao acentuadas e outras ndo
evidenciadas. Ela se transformou em uma das mulheres mais conhecidas do mundo,
nao especificamente como artista, mas predominantemente como mito, icone pop e
objeto de consumo.

A Frida Kahlo Corporation é a detentora dos direitos da marca Frida Kahlo e a
comercializa para diferentes empresas. Os direitos sobre a imagem e o nome da
artista pertenciam a sua uUnica herdeira, sua sobrinha Isolda Pinedo Kahlo, mas em
2004 ela vendeu os direitos para a Frida Kahlo Corporation (FKC), empresa sediada
no Panama, presidida por Carlos Dorado, um empresario venezuelano. A familia de
Kahlo ainda detém 49% das acOes desta empresa, e desde a morte de Isolda, em
2007, sua filha e neta, Mara Romeo e Mara de Anda, vém tentando retomar o
controle do FKC, com diversas denuncias na midia e conflitos juridicos no que se
refere a supostos usos ilegais da marca (SALIBA, 2022). A partir de parcerias da
empresa com grandes marcas, Kahlo e suas obras estampam uma vasta gama de

produtos, conforme as imagens abaixo ilustram.

Figuras 123, 124, 125 e 126 — Produtos com a imagem da Frida Kahlo

Fonte: Site Frida Kahlo Official na Amazon
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E possivel afirmar que a biografia de Frida Kahlo escrita por Hayden Herrera
em 1983 e o filme Frida, de 2002, foram dois elementos que fomentaram o
crescimento da popularidade da imagem e da historia da artista. O papel de suas
exposi¢des tanto coletivas, como individuais, também n&do pode ser subestimado
como meio de divulgacéo de sua obra e sua historia.

Vale destacar também a interpretacdo da artista como simbolo de liberdade,
forca e o movimento feminista. Nesse sentido vale citar como a imagem de Kahlo
reaparece associada com a ideia de liberdade e resisténcia, como simbolo de luta
feminista e empoderamento feminino no contexto das midias digitais. Diferentes
perfis nas redes sociais se apropriam de sua imagem e de suas frases para
transmitir mensagens em geral associadas ao feminismo.

A obra de Frida Kahlo também permanece viva a partir de reinterpretacdes e
releituras que trazem Kahlo para os dias atuais. A artista esta presente na arte
urbana, em obras como o mural de Campos Jesses em Palermo, Buenos Aires e 0
mural Memorial dos Artistas do brasileiro Eduardo Kobra.

Na versdo de Kobra, um mural de 150 metros quadrados que pode
ser visto em Chelsea, em Nova York, os retratados sdo quatro
gigantescos personagens do mundo das artes. ‘Memorial dos
Artistas’ traz Andy Warhol (1928-1987), Frida Kahlo (1907-1954),
Keith Haring (1958-1990) e Jean-Michel Basquiat (1960-1988).
“Aludir ao Monte Rushmore é lembrar dos valores desses quatro
presidentes americanos, tdo profundamente ligados a ideais de
liberdade, democracia, igualdade e paz”, comenta Kobra. “Ao colocar
em seus lugares quatro artistas pelos quais tenho grande admiragéo,
empresto suas memorias, lembrando das obras de arte que eles
fizeram e que tanto colocaram o mundo para refletir.” (KOBRA, 2023)

Figura 127 — Mural de Campos Jesses na Figura 128 — Mural Memorial dos Artistas de
Argentina Eduardo Kobra

Fonte: Google Arts and Culture Fonte: Site do Eduardo Kobra
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A forma como Frida Kahlo foi e € recontextualizada € um caso excepcional. A
imagem da artista é reproduzida em massa em diferentes contextos, tanto a partir de
um enfoque politico, de representacdo de luta feminista e afirmacéo de identidade,
como a partir de uma dimensao mais superficial, “higienizada” e decorativa. De toda
forma, a figura da artista se mantém viva, atual, dialoga com as mulheres de nosso

tempo, e faz parte dos debates contemporaneos, evidenciando sua relevancia.
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3.2 A exposicao de Frida Kahlo no Reino Unido - Frida Kahlo: Making Her Self
Up

3.2.1 Introdugé&o — Fashioning Frida

A exposicdo dos objetos pessoais, fotografias, cartas, vestuario e alguns
quadros de Frida Kahlo, no Victoria and Albert Museum em Londres, ocorreu entre
os dias 16 de junho e 18 de novembro de 2018. No site destaca-se que “esta
exposicao apresentou uma extraordinaria colecdo de artefatos pessoais e roupas
pertencentes a iconica artista mexicana Frida Kahlo. Trancada por 50 anos ap0s sua
morte, esta foi a primeira exposicdo desta colecao fora do México.” (VICTORIA AND
ALBERT MUSEUM, 2023, traducédo nossa)®’. Os curadores da exposicdo foram:
Circe Henestrosa, curadora de moda mexicana independente e diretora da Escola
de Moda do LASALLE College of the Arts em Cingapura, e Claire Wilcox, curadora
sénior de Moda no Victoria and Albert Museum, e Professora de Curadoria de Moda
na University of the Arts London. Nas paginas introdutérias do catdlogo, Tristam
Hunt, Diretor do Victoria and Albert Museum, anuncia a exposicdo de Frida da
seguinte forma:

O estilo poderoso e inimitavel de Frida Kahlo é tdo central para sua
fama quanto suas pinturas, e foi construido com o mesmo cuidado.
Esta notavel exposicdo no V&A, Frida Kahlo: Making Her Self Up,
retne os autorretratos de Kahlo e as roupas e joias festivas que ela
usou ao longo de sua vida, pela primeira vez. (HENESTROSA;
WILCOX, 2018, p.11, traducéo nossa).

87 Citacao original: This exhibition presented an extraordinary collection of personal artefacts and
clothing belonging to the iconic Mexican artist Frida Kahlo. Locked away for 50 years after her death,
this was the first exhibition of this collection outside Mexico.

38 Citacdo original: Frida Kahlo’s powerful and inimitable style is as central to her fame as her
paintings, and was constructed with equal care. This remarkable exhibition at the V&A, Frida Kahlo:
Making Her Self Up, brings together Kahlo’s compelling self-portraits and the festive garments and
jewellery that she wore throughout her life, for the very first time.
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Figura 129 — Expografia da exposicao Frida Kahlo: Making Her Self Up (2018)

Fonte: Victoria and Albert Museum

7

A introducdo do catdlogo, € composta por dois breves prefacios do
patrocinador e do diretor do museu, um texto do diretor geral dos Museus Dolores
Olmedo, Frida Kahlo e Diego Rivera Anahuacalli, e uma breve introducdo das
curadoras Claire Wilcox e Circe Henestrosa. No prefacio do patrocinador Craig
McWilliam, CEO da Grosvenor Britain & Ireland, o autor do texto destaca a
habilidade do V&A de explorar icones por meio de seu estilo, trabalho e guarda-
roupa, “(...) elevando o artesanato cotidiano e as habilidades tradicionais ao status
de arte moderna” (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.9, traducdo nossa)®°. Nesse
sentido apresenta Frida Kahlo como “um sujeito perfeito: politicamente carregada,
surpreendentemente original e sem medo de se celebrar. Kahlo foi apelidada de
rainha das selfies originais. Ao mesmo tempo, ela € uma artista de substancia.”
(HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.9, traducédo nossa)*.

Ja4 no texto de Carlos Philips Olmedo, diretor geral dos Museus Dolores
Olmedo, Frida Kahlo e Diego Rivera Anahuacalli, comenta-se sobre a natureza
pessoal e universal da arte de Frida, sua criatividade e poder de transformacéo, e o

39 Citacao original: (...) elevating everyday handcraft and traditional skills to the status of modern art.

40 Citacdo original: (...) a perfect subject: politically -charged, strikingly original, and unafraid to
celebrate herself. Kahlo has been dubbed the original selfie queen. At the same time she is an artist of
substance.
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reconhecimento que ela obteve como artista e simbolo, assim como a cooperacao
entre os dois museus: Museo Frida Kahlo e o Victoria and Albert Museum
(HENESTROSA; WILCOX, 2018).

As obras da Casa Azul foram doadas ao povo mexicano por Frida
Kahlo e seu marido, Diego Rivera, por meio de um fundo
estabelecido com o Banco do México. Durante 2016 e 2017 mais de
150 itens foram conservados com sucesso para a exposicao Frida
Kahlo: Making Her Self Up e a criagdo deste livro. Esta colecdo de
roupas e pertences de Frida Kahlo esta agora exposta no V&A para a
apreciacdo de um publico mais amplo. A curadoria foi um
empreendimento conjunto, envolvendo os esforcos combinados de
ambos os museus. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.10, traducao
nossa)*.

No breve prefacio escrito pelo diretor do Victoria and Albert Museum, Tristam
Hunt, trata-se rapidamente sobre a descoberta de milhares de pertences pessoais
de Frida Kahlo em 2004 na Casa Azul, e como essa seria uma das descobertas mais
significativas da histéria da arte recente. O autor do texto comenta sobre como Kahlo
rejeitou a ortodoxia de género e a moda convencional, transcendeu a deficiéncia, e
forjou uma identidade Unica. O diretor da instituicdo faz agradecimentos aqueles que
auxiliaram no processo de trazer os itens pessoais de Kahlo até o museu, tendo em
vista sua fragilidade e o fato de que os artefatos sairam do México pela primeira vez
no contexto da exposicédo do V&A.

Finalizando os textos introdutérios do catédlogo, o texto das curadoras Claire
Wilcox e Circe Henestrosa, comeca com a analise de uma foto em que Kahlo pinta
um autorretrato. A fotografia em questéo ilustra bem a ideia principal da exposicéo,
associar a imagem de Frida Kahlo, seu vestuéario, seus modos, sua casa e sua vida
a seu papel como artista. Sendo assim, a referéncia inicial a exposicéo se faz a partir
de uma foto de Kahlo pintando e ndo de uma pintura de Kahlo.

Frida Kahlo (1907-1954) sentada em seu cavalete, totalmente vestida
com seu vestido tehuana, com blusa bordada de cores vivas e saia
cheia que vai até o chdo. Em sua méo direita, ela segura um pincel
fino de marta, e na esquerda uma paleta de artista, que repousa
sobre o joelho. Kahlo esta empenhada em sua pintura inacabada,
apesar da presenca iminente de Diego Rivera (1886-1957) atras dela
observando-a pintar. Kahlo se retrata vestida com um resplandor, um

41 Citagdo original: The works held at the Casa Azul (Blue House) were donated to the people of
Mexico by Frida Kahlo and her husband Diego Rivera through a trust established with the Bank of
Mexico. During 2016 and 2017 more than 150 items were successfully conserved for the exhibition
Frida Kahlo: Making Her Self Up and the creation of this book. This collection of Frida Kahlo’s clothing
and possessions is now exhibited at the V&A for the enjoyment and appreciation of a wider audience.
The curatorship was a joint undertaking, involving the combined efforts of both museums.
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cocar festivo usado em casamentos e dias santos. A gola de renda
engomada forma uma aura ao redor de seu rosto, enquanto seus
olhos atentos encontram os do espectador. Como acontece com
muitas das obras de arte de Kahlo, o poder do autorretrato reside em
seu senso de angustia e uma ambiguidade tensa sobre quem esta
olhando para quem. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.13, tradugéo
nossa)*.

Figura 130 — Frida pintando Autorretrato com Tehuana enquanto Diego a observa

Fonte: Google Arts and Culture

Iniciar o texto comentando sobre a criacdo do Autorretrato com Tehuana
(1943), também é uma forma de destacar os elementos da obra que sédo de forma
geral associados com a arte de Kahlo, segundo as autoras do texto: “(...) trés das
principais preocupacfes de sua vida: sua identidade mexicana, autorretrato e sua
complexa relacdo com Rivera.” (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.13, traducédo

42 Citagdo original: Frida Kahlo (1907-1954) sits at her easel, fully robed in her Tehuana dress. with
brightly embroidered blouse and full skirt billowing to the ground. In her right hand, she holds a fine
sable brush, and in her left an artist's palette, which rests on her knee. Kahlo is intent on her
unfinished painting, despite the looming presence of Diego Rivera (1886-1957) behind her, watching
her paint. Kahlo depicts herself dressed in a resplandor, a festive headdress worn at weddings and on
saint's days. The starched lace ruff forms an aura around her face, while her watchful eyes meet the
viewer's. As with many of Kahlo's art works, the power of the self-portrait lies in its sense of anguish
and a tense ambiguity about who is regarding whom.
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nossa) 3. Comenta-se brevemente sobre a biografia da artista, sua casa, as
consequéncias do acidente, e seu casamento com Diego Rivera, assim como sua
preocupacdo com sua aparéncia, para as autoras algo tdo central na histéria de
Kahlo como suas pinturas. O enfoque dado as descobertas relacionadas ao

vestuario de Frida Kahlo evidencia-se no seguinte trecho:

Em novembro de 2017, uma equipe de conservadores, montadores e
curadores visitou a Casa Azul para preparar a exposi¢cao no V&A que
reuniria as roupas de Kahlo com alguns de seus autorretratos. (...)
Talvez uma das descobertas mais comoventes tenha sido a
constatacdo de que uma pitada de tinta verde em um dos colares
pré-colombianos de Kahlo, consistindo em contas de jade
desenterradas de escavacgdes arqueoldgicas que a propria artista
pendurou, e que sdo semelhantes as apresentadas em seu retrato de
1933 Autorretrato com Colar € na verdade uma pincelada de tinta
verde deliberadamente aplicada. E tentador especular que Kahlo
estava tentando combinar a cor das pedras enquanto se
pintava. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.17, traducdo nossa)**.

E notavel como o foco da exposicdo estd em apresentar ao publico os
elementos que Kahlo utilizou para compor sua propria imagem, que seriam
apresentados com alguns autorretratos da artista em paralelo. Enfatiza-se a
importancia de compreender a relacdo entre a arte da pintora e suas roupas como
uma forma de conhecer de fato a esséncia da artista.

Kahlo, como sempre, forjou um novo terreno, o que significa que os
historiadores da arte e os historiadores do figurino foram reunidos
pelo notavel legado da arte e do guarda-roupa de Kahlo: as
propriedades materiais de suas roupas dao vida a suas pinturas,
enquanto as pinturas oferecem roupas em todos o0s aspectos
simbdlicos, mudando assim para sempre os campos da biografia, do
autorretrato e da expressao indumentaria. (HENESTROSA; WILCOX,
2018, p.18, traducdo nossa)*.

43 Citagdo original: (...) three of the main preoccupations of her life: her Mexican identity, self-
portraiture and her complex relationship with Rivera.

44 Citagdo original: In November 2017, a team of conservators, mount-makers and curators visited the
Blue House to prepare for the exhibition at the V&A which would reunite Kahlo’s clothing with some of
her self-portraits. (...) Perhaps one of the most moving discoveries was the realization that a dash of
green paint on one of Kahlo’s pre-Columbian necklaces, consisting of jade beads unearthed from
archaeological excavations which the artist had strung herself, and which are similar to those featured
in her 1933 Self-Portrait with a Necklace, is in fact a deliberately applied brushstroke of green paint. It
is tempting to speculate that Kahlo was trying to match the colour of the stones while painting herself.

45Citacdo original: Kahlo, as always, forged new ground, meaning that art historians and costume
historians have been brought together by the remarkable legacy of both Kahlo’s art and wardrobe: the
material properties of her clothing bring her paintings to life, while the paintings offer dress in all its
symbolic meaning, thus changing the fields of biography, self-portraiture and sartorial expression
forever.



154

A introducdo das curadoras também explica em linhas gerais a organizacao
do catalogo, que é formado por uma conjuncéo de textos de diferentes autores que
enfatizam a conexdo entre a personalidade de Frida Kahlo, seu vestuario, suas
obras e sua fama como icone. O catélogo € dividido em dez textos, contando com a
introducéo. Destaca-se também no catalogo a apresentacdo de muitas fotografias da
artista e de sua familia, assim como sua estrutura que inclui seis livretos contendo
fotografias de arquivo e de itens pessoais.

A exposicdo foi muito noticiada e comentada pela imprensa. No jornal
Telegraph, a futura inauguracdo da exposicao é comentada de forma breve, em um
artigo de Caroline Leaper, intitulado, em tradugao livre, “V&A anuncia exposicao de
2018 dedicada ao guarda-roupa de Frida Kahlo”:

Esta exposicdo inovadora explorar4 o desenvolvimento do estilo de
Kahlo como um amalgama de roupas tradicionais mexicanas, moda
da Europa e além, e demonstrard& como seu guarda-roupa
expressava a complexa relacdo entre sua herangca mexicana e
ocidental. O seu trabalho e o0 seu estilo pessoal estiveram
frequentemente interligados, como evidenciado em pinturas como
Meu vestido esta4 pendurado ali (1933) e O abrago de amor (1943)
gue também estardo em exposicdo. Ela também trouxe seu
artesanato para o guarda-roupa literalmente, pintando vestidos e
espartilnos a méo. (LEAPER, 2017, tradug&o nossa)“°.

Ja na BBC Culture, um artigo apresenta comentarios da co-curadora Circe
Henestrosa, do co-designer, Tom Scutt e do arquiteto Matt Thornley que ajudou a
projetar a exposicdo. Trata-se um pouco sobre a biografia de Kahlo e enfatiza-se
como 0s pertences da artista ajudam a retratar o contexto em que ela viveu e a

contar sua historia.

A co-curadora da exposi¢do, Circe Henestrosa, disse a BBC Culture
gue a constru¢do da identidade de Kahlo “em torno de sua politica,
etnia e deficiéncia” € a tese central da mostra. “A exposi¢do visa
fornecer um contexto pessoal, politico e cultural para a histéria de
Kahlo. Kahlo sofreu um devastador acidente quase fatal aos 18 anos,
gque a deixou acamada e imobilizada. Muito mais se sabe sobre o
acidente de Kahlo apés a descoberta dos objetos na Casa Azul, e o

46 Citagdo original: This ground-breaking exhibition will explore the development of Kahlo’s style as an
amalgam of traditional Mexican garments, fashion from Europe and beyond, and demonstrate how her
wardrobe was expressive of the complex relationship between her Mexican and Western heritage. Her
work and her personal style were frequently intertwined, as evidenced in paintings such as My Dress
Hangs There (1933) and The Love Embrace (1943) which will also be on show. She also brought her
craft into her wardrobe literally, hand-painting dresses and corsets.



155

show ilumina essa histéria por meio de seus remédios e aparelhos
ortopédicos.” (BAKER, 2018, tradugdo nossa)*'.

Reitera-se como a deficiéncia de Frida Kahlo teve um papel importante como
motivacdo para seu estilo pessoal, como uma forma de desviar a atencdo de
algumas partes de seu corpo, e como suas escolhas de vestuario foram feitas de
forma consciente, porque Kahlo sabia o poder que as roupas tinham de passar
mensagens. Enfatiza-se como seu estilo é tdo essencial para seu mito quanto suas
pinturas e como a exposicAo proporciona uma experiéncia quase magica de
descobrir seus pertences e de explorar sua fragilidade fisica e forca interior (BAKER,
2018). Por fim, questiona-se se a artiista continuaré influenciando geragdes futuras,
guestao respondida por Circe Henestrosa:

E uma coisa é certa, as paixdes feministas e contraculturais de Kahlo
combinam perfeitamente com os tempos atuais. Como Henestrosa
coloca: “Durante a vida de Kahlo, ela as vezes era vista como
'exética’ ou patrocinada, 'diferente’, mas hoje — sua identidade
interseccional, complexa e autoconstruida € melhor compreendida e
€ inspiradora. Portanto, esta € a mensagem que queremos transmitir
nesta exposicdo. Ela era uma artista mexicana com deficiéncia,
procurando um lugar como artista feminina em um ambiente
altamente dominado por homens na Cidade do México. Nao estamos
lutando como mulheres pelo mesmo hoje? Quéo mais relevante e
revigorante para 0s nossos tempos ela pode ser?” (BAKER, 2018,
traducdo nossa)“*®.

No contexto brasileiro destaca-se um artigo do jornal O Globo, publicado em
2018 com os seguintes titulo e subtitulo: “Exposicdo em Londres é criticada por focar
na vida pessoal de Frida Kahlo. Mostra deveria dar mais atencéo as obras da artista,
segundo opositores.”. Depois da afirmacéo de que para descobrir quem de fato era a
artista e como ela criou sua identidade visual seria necessario vasculhar seus

objetos pessoais, comenta-se um pouco sobre a biografia de Kahlo e a ideia por tras

47 Citagdo original: Exhibition co-curator Circe Henestrosa tells BBC Culture that the construction of
Kahlo’s identity “around her politics, ethnicity and disability” is the central thesis of the show. “The
exhibition aims to provide a personal, political and cultural context for Kahlo's story. Kahlo suffered a
devastating near-fatal accident at the age of 18, which rendered her bed-bound and immobilised.
Much more is understood about Kahlo’s accident after the discovery of the objects in the Blue House,
and the show illuminates this story through her medicines and orthopaedic aids.”

48 Citacao original: And one thing is certain, Kahlo’s feminist and countercultural passions chime
perfectly with current times. As Henestrosa puts it: “During Kahlo’s lifetime she was sometimes viewed
as ‘exotic' or patronised, ‘othered’ but today — her intersectional, and complex, self-constructed identity
is better understood and is inspiring. So this is the message we want to convey in this exhibition. She
was a Mexican, female artist who was disabled, looking for a place as a female artist in a highly male-
dominated environment in Mexico City. Aren’t we fighting as women for the same today? How much
more relevant, and refreshing for our times she can be?”
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da exposicado do V&A: “A mostra inclui desenhos e pinturas, mas o tema central ndo
€ a arte de Frida, e sim a historia da mulher que se recusou a ser definida pela
deficiéncia fisica ou pela relagdo conturbada com o muralista Rivera (...)"
(SARMENTO, 2018).

O artigo traz comentarios sobre os itens exibidos e como estes se relacionam
com a vida da artista. O tom critico do titulo na verdade encontra espaco no texto em
apenas um trecho, no qual comenta-se brevemente o que seria uma desaprovacao
por parte do jornal The Guardian:

A exposicdo do V&A, que fica em cartaz até novembro, bateu
recorde de publico na abertura, mas a critica ndo foi unanime. O
jornal “The Guardian”, por exemplo, torceu o nariz para a escassez
de pinturas e declarou que Frida ndo gostaria de ver suas coisas
pessoais sendo dissecadas. As filas no V&A comprovam, no entanto,
gue é dificil ndo ser capturado pela selecdo de objetos que recontam
a forma como a artista ignorou o conservadorismo e pintou seus
dramas, como a impossibilidade de ter filhos, nos autorretratos
surrealistas, descritos por André Breton como “uma bomba amarrada
com lago de fita” (SARMENTO, 2018).

O jornal The Guardian citado no texto do O Globo, publicou mais de um
artigo, de diferentes autores, na ocasido da exposicdo. O texto de Suzanne Moore,
intitulado, em traducéo livre: “Frida Kahlo era comunista e orgulhosa. O que ela
acharia da loja de presentes V&A?” traz uma reflexdo sobre a loja de presentes do
museu e os variados itens que remetiam ou simbolizavam Frida Kahlo. Em um breve
texto a autora trata sobre sua experiéncia visitando a exposicao sobre Kahlo com
sua filha. Comenta-se sobre o poder de atracdo de Kahlo, e sobre como ndo héa
nada errado em lojas de presentes em museus, mas critica como Kahlo se tornou
um produto, cita por exemplo a Barbie inspirada em Frida Kahlo como “muito branca,
muito magra” (MOORE, 2018).

O que ha para ndo amar? Nao vamos nos preocupar muito com a
apropriagdo cultural, pois a prépria Kahlo se apropriou das roupas da
classe camponesa. Ignore sua bissexualidade e sua politica e
coloque algumas flores em seu cabelo. (...) Oh Frida, vocé pintou
uma foice e um martelo em seu corpo de gesso para nada? Em seus
tltimos dias, confusa com analgésicos, vocé se pintou com Stalin.
Um votivo. Ndo é uma pintura muito boa, sua precisdo se foi, mas
sua devocdo era clara. Vocé era comunista e orgulhosa; uma
camiseta, com a sua imagem, com o slogan “eu sou literalmente uma
stalinista” — isso venderia, eu me pergunto? Estive recentemente no
museu Stalin na Geoérgia e odeio dizer a vocé, mas sua loja de
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presentes realmente ndo estda a altura. A marca de Frida € muito
mais comercializavel. (MOORE, 2018, tradugdo nossa)*.

Dessa forma Suzanne Moore faz uma critica sobre os produtos vendidos na
loja do museu que fazem referéncia a Frida Kahlo e sua prépria transformacdo em
objeto de consumo nos dias atuais processo em que se omite uma parte de quem
era a artista. Um artigo de Jonathan Jones, também do The Guardian critica a
exposicado de forma mais direta. O artigo intitulado, em traducao livre, “Revisdo de
Frida Kahlo: Making Her Self Up — esquecga as pinturas, aqui esta sua perna falsa”,
trata sobre como a exposicdo do V&A se concentra na vida de Kahlo e em seu
sofrimento, deixando de lado sua arte.

Figura 131 — Expografia da exposicdo Frida Kahlo: Making Her Self Up (2018) —
Protese e bota de Frida

Fonte: The New York Times

49 Citagdo original: Let’s not worry too much about cultural appropriation as Kahlo herself appropriated
the clothes of the peasant class. Skip over her bisexuality and her politics, and put some flowers in
your hair. (...) Oh Frida, did you paint a hammer and sickle on your plaster body cast for nothing? In
your final days, fuzzy with painkillers, you painted yourself with Stalin. A votive. It’s not a very good
painting, your precision had gone, but your devotion was clear. You were a communist and proud; a T-
shirt, with your image, bearing the slogan “I am literally a Stalinist” — would that sell, | wonder? | was
recently at the Stalin museum in Georgia, and | hate to tell you but its gift shop is really not up to
Scratch. Frida’s brand is way more marketable.
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O autor do texto descreve Kahlo como uma mulher corajosa, revolucionaria e
uma artista ousada, que passou por muitas provacdes e que provavelmente ndo
gostaria de ter suas feridas expostas na forma de sua protese e dos coletes de
gesso que utilizava. Segundo o autor, “esta exposicdo reinventa Kahlo como uma
artista do século 21 cuja vida foi uma espécie de performance, cuja automodelagem
foi um ato de criacdo e cujos frascos de comprimidos séo tdo significativos quanto
seus desenhos.”. (JONES, 2018, tradug&o nossa)®°.

No centro da retrospectiva altamente incomum e problematica
do V&A esta um santuario para essa dor. Ha espartilhos e moldes
corporais nos quais ela pintou a foice e o martelo
comunista; remédios e analgésicos, muletas e sapatos
construidos. No entanto, simplesmente ndao ha o suficiente de suas
obras de arte atraentes. Kahlo foi, como esta exposicao revela com
clareza sensacionalista, alguém que sofreu. No entanto, ela também
era alguém que criava. Ela ndo suportou sua vida. Ela a transfigurou
em pinturas visionarias e brilhantes. Elas ficam em segundo plano no
V&A em relacdo as roupas, maquiagem e imagem icbnica de
Kahlo. Acho que é assim que a fama artistica se parece em 2018.
(JONES, 2018, traducgéo nossa)®™.

50 Citacao original: For this exhibition reinvents Kahlo as a 21st-century artist whose life was a kind of
performance, whose self-fashioning was an act of creation and whose pill bottles are as significant as
her drawings.

51 Citagdo original: At the heart of the V&A’s highly unusual and problematic retrospective is a shrine
to that pain. There are corsets and body casts on which she painted the communist hammer and
sickle; medicines and painkillers, crutches and built-up shoes. However, there are simply not enough
of her compelling works of art. Kahlo was, as this exhibition reveals with sensationalist clarity,
someone who suffered. Yet she was also someone who created. She did not endure her life. She
transfigured it, into blazing, visionary paintings. These take a back seat at the V&A to Kahlo’s clothes,
makeup and iconic image. | suppose this is what artistic fame looks like in 2018.


https://www.theguardian.com/artanddesign/v-and-a
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Figura 132 — Expografia da exposicao Frida Kahlo: Making Her Self Up (2018)

Fonte: Victoria and Albert Museum

Para ele, a arte de Frida Kahlo diz muito mais sobre ela e suas dores, do que
suas roupas e objetos pessoais, mas “parece que, ao se tornar globalmente popular,
Kahlo se tornou uma imagem, ndo uma artista.” (JONES, 2018, tradug&o nossa)®2.
Segundo o autor, a pintora ndo via sua arte da forma exposta na mostra, e sendo
assim o museu e 0s organizadores teriam interpretado mal a conexao entre a arte e
a realidade da artista. Nesse sentido o autor cita 0 exemplo da reproducao da obra

As duas Fridas na exposicéo do V&A:

Em 1939, Kahlo pintou As Duas Fridas, ela e sua sésia, de méos
dadas, com coracdes expostos conectados por uma artéria
compartilhada: uma das Fridas cortou a artéria, derramando sangue
carmesim em sua saia branca. Nesta mostra, dois manequins
reencenam a cena vestidos com as roupas de Kahlo. No entanto,
esta recreacdo é decorosa e sem emocdo. Nao ha coracdes
expostos. Nao ha sangue nas roupas imaculadamente conservadas.
Eu simplesmente discordo da interpretacdo dos curadores de Kahlo.
Ela ndo gostaria que ficAssemos boquiabertos com seus pertences,
por mais impressionantes que fossem. Ela gostaria que
encontrdssemos sua arte — e vale a pena conhecé-la. Quando
conseguimos Vvé-la, a revelagdo emocional estd em um nivel
diferente. (JONES, 2018, tradugdo nossa)*

52 Citagao original: It seems that in becoming globally popular, Kahlo has become an image, not an
artist.

53 Citacao original: In 1939, Kahlo painted The Two Fridas, herself and her double, holding hands, with
exposed hearts connected by a shared artery: one of the Fridas has cut the artery, spilling crimson
blood on her white skirt. In this show two mannequins re-enact the scene dressed in Kahlo’s clothes.
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Figura 133 — Expografia da exposi¢éo Frida Kahlo: Making Her Self Up (2018)
— As duas Fridas

R I |

Fonte: The New York Times

O autor enfatiza em seu texto que o maior valor de Frida Kahlo esta em sua
arte e ndo em seus objetos, e que coloca-los um do lado do outro evidencia como os
pertences de Kahlo estdo “mortos”, porque sua dona ndo estd mais aqui, e seus
quadros, repletos de emocéo, estdo “vivos” (JONES, 2018). A artista estaria
presente de fato em sua obra, na sua traducdo e expressao misteriosa de si mesma.
O autor afirma que é fascinante ver seus autorretratos e suas fotografias presentes
na exposicao, mas que ndo estdo em quantidade suficiente.

Os desenhos originais sdo complementados por fac-similes. H4 um
fac-simile do diario também. Toda a maquiagem é real, no entanto.
Vislumbres tentadores de seu brilho artistico sdo ofuscados por suas
reliquias. Ela passou para a santidade populista. E como visitar uma
exposicdo dos tesouros da tumba de uma rainha asteca morta. Esta
€ uma exposicdo arqueoldgica, ndo artistica. Como tal, é inspirador -
mas € verdadeiramente "intimo", como €& cobrado? Sinto uma
intimidade muito maior olhando nos olhos de Kahlo em suas pinturas
do que vagando entre roupas de 80 anos. Artistas vivem em sua arte.
Esta exposi¢do supera o legado vivo de Kahlo com sua adoracédo

Yet this recreation is decorous and emotionless. There are no exposed hearts. There’s no blood on
the immaculately conserved clothes. | simply disagree with the curators’ interpretation of Kahlo. She
wouldn’t want us to be gawping at her possessions, however arresting they might be. She’d want us to
be encountering her art — and it is well worth encountering. When we do get to see it, the emotional
revelation is on a different level.
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excessiva pelas coisas de uma mulher morta. (JONES, 2018,
traducdo nossa)™.

Figura 134 — Expografia da exposicao Frida Kahlo: Making Her Self Up (2018)
— Pertences pessoais de Frida

Fonte: Victoria and Albert Museum

Um terceiro artigo do The Guardian analisa a exposi¢cdo de Frida Kahlo.
Escrito por Jess Cartner-Morley, o artigo intitulado, em tradugéo livre, “Totalmente
México: como a moda roubou Frida Kahlo”, expde reflexdes sobre a exposicdo antes
de sua inauguracdo. Apresenta-se no texto um breve histérico da relacdo de Kahlo
com a moda, com um tom aparentemente critico, a autora diz que Frida Kahlo é a It
girl do ano e afirma que a exposicdo do V&A é sobre a imagem da artista feminina
mais icénica da histéria (MORLEY, 2018).

Este, entdo, € um momento de orgulho feminista em que a moda
esta — finalmente! — glorificando uma mulher de substancia, bem
como seu estilo. Mas, espere - sua representacdo como um icone de
estilo brilhante € uma reforma desrespeitosa e desagradavel de uma
mulher que desafiou as expectativas sociais das mulheres, entre
outras coisas, enfatizando sua impressionante unibrow com um lapis

54 Citagao original: Original drawings are fleshed out by facsimiles. There’s a facsimile of the diary,
too. All the makeup is real, though. Tantalising glimpses of her artistic brilliance are overshadowed by
her relics. She has passed into populist sainthood. It is like visiting an exhibition of a dead Aztec
queen’s tomb treasures. This is an archaeological exhibit, not an artistic one. As such it is awe-
inspiring — but is it truly “intimate”, as it is billed? | feel a far greater intimacy looking into Kahlo’s eyes
in her paintings than | do wandering among 80-year-old clothes. Artists live on in their art. This
exhibition overwhelms Kahlo’s living legacy with its excessive adoration of a dead woman’s stuff.
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Revlon em “Ebony”? Kahlo ¢ uma garota-propaganda da nossa era
porque sua imagem representa um impulso em direcdo a
autodeterminagcdo feminina. A menos que sua obra esteja sendo
reduzida a coroas de flores em lojas de presentes, simbolizando a
cultura pop reembalando o feminismo em suavidade agucarada?
(MORLEY, 2018, tradugéo nossa)™.

A autora faz comentérios sobre a transformacao de Frida Kahlo em icone da
moda, apresenta exemplos de designers de alta-costura que se inspiraram nela
como musa, e de como colecdes inspiradas na artista foram vendidas em paralelo
ao anuncio da exposicao e retoma o caso da Barbie Frida (MORLEY, 2018).

A familia de Kahlo se manifestou contra a Frida Barbie, uma critica
repetida por Salma Hayek e outros. Retratar Kahlo com olhos claros
e sobrancelhas perfeitamente arqueadas convida a acusacdes de
grosseria. Muitos admiradores ardentes de seu trabalho sentirdo que,
para ela ser referenciada em uma passarela, por mais bem-
intencionado que seja o contexto, reduz a autoimagem que ela criou
como um projeto de arte em algo superficial e destréi todo o ponto.
Essas coisas sdo complicadas e contraditérias, como Kahlo sabia
melhor do que ninguém. Pesquise no Google “capa da Vogue de
Frida Kahlo” e vocé vera a artista como ela apareceu em uma edigéo
da Vogue francesa em 1939. Exceto que essa revista nunca foi
publicada. A capa €é uma maquete moderna, de génese
desconhecida, mas amplamente reproduzida. Frida é um icone de
estilo? Esse debate ndo é novo. Mas esta muito na moda. (MORLEY,
2018, traducéo nossa)®®.

55 Citagao original: This, then, is a proud feminist moment in which fashion is — finally! — glorifying a
woman of substance as well as style. But, wait — is her depiction as a glossy style icon a disrespectful
and distasteful makeover of a woman who challenged societal expectations of women by, among
other things, emphasising her striking unibrow with a Revlon eye pencil in “Ebony”? Kahlo is a poster
girl for our age because her image represents a drive toward female self-determination. Unless her
oeuvre is being reduced to flower crowns in gift shops, symbolic of pop culture repackaging feminism
into sugary blandness?

56 Citagao original: Kahlo’s family have spoken out against the Frida Barbie, a criticism echoed by
Salma Hayek and others. To portray Kahlo with light coloured eyes and with neatly arched brows
invites accusations of crassness. Many ardent admirers of her work will feel that for her to be
referenced on a catwalk, however well-meaning the context, reduces the self image that she created
as an art project into something surface and scuppers the entire point. Such things are complicated
and contradictory, as Kahlo knew better than anyone. Google “Frida Kahlo Vogue cover” and you will
see the artist as she appeared on an edition of French Vogue back in 1939. Except, that magazine
was never published. The cover is a modern mock-up, of unknown genesis, but widely reproduced. Is
Frida a style icon? This debate is not new. But it is very fashionable.
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Figura 135 — Barbie Frida

1

Fonte: Site R7, Radio e Televisdo Record

A forma como a exposicédo de Frida Kahlo no V&A foi noticiada e comentada
indica que a exposicdo gerou muitas criticas e reflexdes sobre qual narrativa estava
sendo produzida e disseminada com as escolhas feitas na montagem da mostra.
Discorre-se principalmente se € ou ndo correto fazer uma exposicdo voltada para os
pertences pessoais da artista, em detrimento de suas obras. Além disso, o enfoque
da exposicéo nos itens que remetem ao sofrimento fisico de Kahlo, como espartilhos
e coletes de gesso, muletas e préteses, pode ser visto como uma forma
sensacionalista de enunciar a historia da artista.

Uma linha muito ténue define se uma exposicdo como a realizada no V&A
tem o mérito de expor mais conteudo de Frida Kahlo para que os fas da artista
possam conhecé-la ainda mais, ou se ultrapassa um limite que reforca o titulo de
Frida de icone pop, sensacionalizando sua vida e alimentando a Fridomania. A partir
de que ponto o “mergulho” na vida de um artista pode se tornar uma forma de
espetacularizacdo de sua vida intima e privada em detrimento da valorizacdo de
suas obras e de sua trajetoria artistica?

A exposigao Frida Kahlo: Making Her Self Up no Victoria and Albert Museum
em Londres no Reino Unido também foi a base para a exposi¢do estadunidense
Frida Kahlo: Appearances Can Be Deceiving que aconteceu entre os dias 8 de
fevereiro e 12 de maio de 2019 no Brooklyn Museum em Nova York. Conforme
explicado no site do proprio museu:

Frida Kahlo: As aparéncias enganam é baseado nas exposi¢cdes do
Museu Frida Kahlo (2012), com curadoria de Circe Henestrosa; e o
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V&A London (2018), com curadoria de Claire Wilcox e Circe
Henestrosa, com Gannit Ankori como consultor curatorial. Sua
participacdo continua foi essencial para a apresentacao da exposi¢céo
do Brooklyn, que é organizada por Catherine Morris, curadora sénior
de Sackler do Centro de Arte Feminista Elizabeth A. Sackler, e Lisa
Small, curadora sénior de arte europeia do Museu do Brooklyn, em
colaboracdo com o Banco de México, a Fundacdo Museus Diego
Rivera e Frida Kahlo, e The Jacques and Natasha Gelman Collection
of 20th Century Mexican Art and The Vergel Foundation.
(BROOKLYN MUSEUM, 2023, traducdo nossa)®’.

A exposicao de Frida Kahlo no Brooklyn Museum, foi a maior exposicao
dedicada a pintora nos Estados Unidos em dez anos e a primeira a exibir no pais
seus pertences pessoais recém-descobertos. No material disponivel no site do
museu, mais especificamente na pagina referente a exposi¢cao, consta um breve
resumo, fotos dos itens pessoais de Kahlo, breves videos que apresentam a visédo
dos visitantes da exposicdo sobre a artista e a mostra, e o link para compra do
catalogo da exposicdo em Londres, do V&A. E vélido ressaltar brevemente como a
exposicao foi noticiada pela imprensa estadunidense.

57 Citagao original: Frida Kahlo: Appearances Can Be Deceiving is based on exhibitions at the Frida
Kahlo Museum (2012), curated by Circe Henestrosa; and the V&A London (2018), curated by Claire
Wilcox and Circe Henestrosa, with Gannit Ankori as curatorial advisor. Their continued participation
has been essential to presenting the Brooklyn exhibition, which is organized by Catherine Morris,
Sackler Senior Curator for the Elizabeth A. Sackler Center for Feminist Art, and Lisa Small, Senior
Curator, European Art, Brooklyn Museum, in collaboration with the Banco de México Diego Rivera and
Frida Kahlo Museums Trust, and The Jacques and Natasha Gelman Collection of 20th Century
Mexican Art and The Vergel Foundation.
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Figura 136 — Expografia da exposicao Frida Kahlo: Appearances Can Be Deceiving (2019)

Fonte: The New York Times

Destacam-se dois artigos do Jornal The New York Times. O primeiro deles,
intitulado, em traducao livre, “Frida Kahlo foi uma pintora, uma construtora de
marcas, uma sobrevivente. E muito mais” comega comparando a construgcéo da
imagem de Frida Kahlo com a construcdo da imagem de Cledpatra, justificando
assim a posicdo de Kahlo como icone da cultura pop e afirmando que “se ela
estivesse viva hoje, provavelmente estaria dando uma aula de branding em
Harvard.” (KLEINMAN, 2019, tradugdo nossa)®®.

Segundo a matéria, a exposicdo do Brooklyn apresentou também obras
emprestadas de outras galerias e instituicdes, e complementou a mostra com
objetos mesoamericanos, pinturas de Frida Kahlo, e fotografias. Reitera-se a partir
de comentarios de Catherine Morris, curadora sénior do Elizabeth A. Sackler Center
for Feminist Art, que organizou a versdo do Brooklyn Museum da mostra e de Lisa
Small, curadora sénior de arte europeia do museu, que existe uma aura na presenca
de seus pertences e itens pessoais reais que nao é possivel experimentar através da
midia e do Instagram (KLEINMAN, 2019).

Trata-se sobre alguns aspectos da biografia da artista e as ideias por tras da
concepcao da exposicao, entre comentarios sobre como a manicure de Kahlo era

perfeita, os seus mais de mais de 800.000 seguidores no Instagram, como sua

58 Citacao original: If she were alive today, she’d probably be teaching a branding class at Harvard.
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escolha por uma “unibrow” foi desafiadora, e o “minizoolégico” que ela tinha na Casa
Azul (KLEINMAN, 2019). Em uma rapida referéncia a uma fotografia em que Kahlo
aparece usando um terno e ao quadro Autorretrato de cabelo curto, h4 uma mencao
descontextualizada sobre a sexualidade da pintora: “Apesar de talhado, seu corte
curto restabelece sua independéncia. ‘As pessoas estdo muito interessadas no fato
de ela ter tido relacionamentos com mulheres, mas ha apenas uma referéncia
conhecida em que ela realmente falou sobre isso’, disse Morris.” (KLEINMAN, 2019,
traducdo nossa)®°.

N&o se menciona quais quadros estdo presentes na exposi¢cao ou realiza-se
qualquer analise de fato de suas obras. O artigo termina destacando a secdo dos
dispositivos médicos como a mais comovente da exposi¢cado. Assim como o fato de

que Kahlo ndo escondeu sua dor, e que “Ela é muitas vezes retratada como uma

vitima, e estamos conscientemente tentando reformula-la’, disse Morris. ‘As pessoas
a descreveram como quebrada e fragil, mas ela era forte e realizou muito em sua
vida.” (KLEINMAN, 2019, traducéo nossa)®°.

Um segundo artigo do The New York Times, intitulado, em tradugéo livre, “A
casa de Frida Kahlo ainda revela segredos, 50 anos depois”, no inicio do texto
aborda-se a Fridomania, sua popularidade e aclamacéao popular:

Existe uma Frida Barbie. Um filtro Frida Snapchat (com um efeito
suspeito de clareamento da pele). Os tchotchkes de Frida no Etsy e
no eBay chegam a dezenas de milhares. A prépria Beyoncé se vestiu
como Kahlo alguns anos atras, seguida pelas habituais manchetes
‘FLAWLESS” e “SLAY”, assim como mais de 1.000 fas que se
reuniram no Dallas Museum of Art em Frida drag. Até Theresa May,
a primeira-ministra britdnica ndo muito acostumada a celebrar os
comunistas, exibiu uma pulseira Frida Kahlo durante um discurso
importante. (FARAGO, 2019, tradug&o nossa)®’.

59 Citacao original: Shorn in spite, her cropped cut re-establishes her independence. “People are very
interested in the fact that she had relationships with women, but there’s only one known reference
where she actually spoke about it,” Ms. Morris said.

60 Citagao original: “She’s often portrayed as a victim, and we’re consciously trying to reframe her,”
Ms. Morris said. “People have described her as broken and fragile, but she was strong and
accomplished a tremendous amount in her lifetime.”

61 Citagao original: There is a Frida Barbie. A Frida Snapchat filter (with a suspicious skin-lightening
effect). Frida tchotchkes on Etsy and eBay number in the tens of thousands. Beyoncé herself dressed
as Kahlo a few years back, trailed by the usual “FLAWLESS” and “SLAY” headlines, and so did more
than 1,000 fans who gathered at the Dallas Museum of Art in Frida drag. Even Theresa May, the
British prime minister not overly accustomed to celebrating Communists, sported a Frida Kahlo charm
bracelet during a major address.
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ApoOs comentar sobre a popularidade de Frida Kahlo, o autor se mostra
receoso quanto ao fato de que a exposicao do Brooklyn Museum trata de sua vida a
partir de seus objetos, e ndo a partir de seu trabalho propriamente dito. Ele comenta
brevemente sobre as exposi¢cdes recentes do V&A, como “espetaculos da cultura
das celebridades”, cita os exemplos das exposi¢cdes de estrelas pop com Pink Floyd
e David Bowie, mas afirma que a exposi¢do de Kahlo foi mais “rigorosa” em virtude
de suas organizadoras (FARAGO, 2019). Sobre a mostra no Brooklyn Museum, ele
afirma que:

A exposicdo do Brooklyn aprofunda e amplia a versdo do V&A com
novos empréstimos e dezenas de antiguidades pré-colombianas do
proprio acervo do museu. (Outra boa adicdo: o Brooklyn Museum
forneceu todo o texto e etiquetas da parede em espanhol, além de
inglés.) As roupas, emprestadas da Cidade do México, sé&o
extraordinariamente elegantes, acima de tudo as ricas saias e blusas
da cidade de Tehuantepec, em Oaxaca. Quanto as pinturas, aqui sao
apenas 11, numa mostra de mais de 350 objetos. (FARAGO, 2019,
traducdo nossa)®.

Figura 137 — Expografia da exposicdo Frida Kahlo: Appearances Can Be Deceiving (2019)

Fonte: The New York Times

62 Citag&o original: The Brooklyn exhibition deepens and broadens the V&A’s version with new loans
and dozens of pre-Columbian antiquities from the museum’s own collection. (Another good addition:
The Brooklyn Museum has provided all the wall text and labels in Spanish, as well as English.) The
clothes, lent from Mexico City, are fantastically elegant, above all the rich skirts and blouses from the
Oaxacan city of Tehuantepec. As for paintings, there are only 11 here, in a show of more than 350
objects.
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Entre notas biograficas, comentarios sobre o vestuario, suas obras,
fotografias, o autor compara as obras de Kahlo com as de outros artistas e em certa
medida afirma que sua valorizagdo como pintora é desproporcional:

O amor por seu estilo aumentou desproporcionalmente a posicéo de
sua arte e, nas Ultimas décadas, tornou-se um artigo de fé que Kahlo
era uma pintora mais importante do que seu aclamado marido, de
fato um dos grandes indiscutiveis. Isso é - bem, ndo é verdade,
desculpe! No Brooklyn, vocé encontrara alguns autorretratos
cativantes, incluindo o severo “Autorretrato com cabelo cortado” do
MoMA, mas Kahlo também pintou naturezas-mortas
semicompetentes, um agitprop stalinista grosseiro e medonho New
Age kitsch — incluindo “O abraco de amor do Universo...”, um quadro
espiritualista mundial apresentando uma Mae Terra lactante que faria
Deepak Chopra empalidecer. Eu citaria muitos outros mexicanos,
homens e mulheres, que se basearam de forma mais produtiva em
vocabularios surrealistas, folcloricos e indigenas para forgar uma
nova arte apos a revolugéo, incluindo Rivera, o astuto modernista Dr.
Atl, a inglesa radicada no México Leonora Carrington e a madura-
para-redescoberta Alice Rahon. (FARAGO, 2019, tradug&o nossa)®.

Depois das comparagbes e da analise superficial das obras da artista
conforme a citacdo ilustra, o autor afirma que Kahlo foi uma pioneira em auto-
revelacdo, uma defensora nacional e que teve um papel importante intermediando
apresentacdes entre americanos e europeus e a vanguarda local. Ele também
destaca o fato de que ela posou para os melhores fotografos da época. Segundo o
autor: “sua verdadeira realizagdo, esta mostra propde, foi uma extenséo
duchampiana de sua arte muito além do cavalete, em sua casa, sua moda e suas
relagdes publicas.” (FARAGO, 2019, traducdo nossa)®*. Ou seja, evidencia-se assim
uma visao de Frida Kahlo como representacdo simbdlica, articuladora e defensora
de sua terra natal em termos gerais, mas ndo como uma grande e talentosa pintora.

Tratando mais especificamente da exposi¢ao, afirma-se no artigo do The New

York Times que a atracdo principal sdo as roupas, mas que a exposicdo é mais

63 Citagdo original: Love for her style has inflated the standing of her art all out of proportion, and in
recent decades it's become an article of faith that Kahlo was a more important painter than her
acclaimed husband, indeed one of the indisputable greats. This is — well, not true, sorry! In Brooklyn
you’ll find some engrossing self-portraits, including MoMA’s severe “Self-Portrait With Cropped Hair,”
but Kahlo also painted half-competent still lifes, gross Stalinist agitprop, and ghastly New Age kitsch —
including this show’s “The Love Embrace of the Universe...,” a world-spiritualist tableau featuring a
lactating Mother Earth that would make Deepak Chopra blanch. I’d nhame many other Mexicans, men
and women, who drew more productively on surrealist, folk and indigenous vocabularies to force a
new art after the revolution, including Rivera, the wily modernist Dr. Atl, the Mexico-based
Englishwoman Leonora Carrington and the ripe-for-rediscovery Alice Rahon.

64 Citacao original: Her real accomplishment, this show proposes, was a Duchampian extension of her
art far beyond the easel, into her home, her fashion and her public relationships.
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interessante como mostra de fotografia. Comenta-se brevemente sobre alguns dos
registros fotograficos e autorretratos de Kahlo presentes na exposi¢cdo, mas o autor
termina enfatizando que as obras de arte mais poderosas sdo retabulos de
mexicanos andénimos:

Inimeros visitantes, talvez ja a seguindo em uma conta do Instagram
com quase um milh&o de assinantes, viréo a este show por causa de
autorretratos como este. Espero que eles também passem tempo
com as obras de arte ainda mais poderosas na mesma sala: uma
dizia de retdbulos, ou pinturas votivas em metal de mexicanos
andnimos, semelhantes a centenas de pinturas com as quais Kahlo
viveu na Casa Azul. Essas pequenas obras devocionais retratam
violéncia repentina e doenca torturante, mas também intercessao
divina; um agradece a Virgem de Talpa por libertar uma crianca da
prisdo, outro louva a Santissima Trindade por poupar a vida de um
homem atropelado por um carro. Cada um é uma pequena obra-
prima de sofrimento e redencéo, feita com uma economia dolorosa e
de coracdo aberto. Esses artistas sabiam, e Kahlo e Rivera sabiam
guando os colecionavam, que a arte tem uma voca¢cao muito maior
do que o mito ou a mercadoria. (FARAGO, 2019, traducdo nossa)®.

JA em um artigo da revista Time, intitulado, em traducéo livre, “Estas 6
imagens de uma nova exposi¢ao de Frida Kahlo pintam uma imagem mais completa
de sua vida”, o autor destaca quais artefatos da exposi¢do ajudam a compreender
mais a historia pessoal da artista. Ele destaca: uma foto de Kahlo em sua primeira
comunhdo em 1920, o huipil (traje tipicamente mexicano), o quadro Autorretrato
como tehuana (1943), uma fotografia de Kahlo em Nova York e outra na Casa Azul,
e seu espartilho com o desenho do simbolo comunista (foice e martelo) e de um feto.
O texto termina com o ultimo item, a partir do qual o autor do artigo aborda a relacéo
da pintora com o comunismo e como ele esteve presente no fim de sua vida:

Nos ultimos anos de Kahlo, ela reinvestiu suas energias no ativismo
comunista. Ela comegou a inserir bandeiras, inscricdes politicas e
pombas da paz em naturezas-mortas. Um retrato inacabado de Stalin
estava em seu cavalete quando ela morreu. Ela também transmitia
seus ideais a seus alunos, a quem chamava de “camaradas”. “Devo
lutar com todas as minhas forcas pelo pouco de positivo que minha

salde me permite fazer no sentido de ajudar a Revolugdo.” Era, ela

65 Citagdo original: Countless visitors, perhaps already following her on an Instagram account with
nearly a million subscribers, will come to this show because of self-portraits like this one. | hope they
also spend time with the even more powerful artworks in the same room: a dozen retablos, or votive
paintings on metal by anonymous Mexicans, similar to hundreds of paintings Kahlo lived with in the
Casa Azul.These little devotional works depict sudden violence and racking illness, but also divine
intercession; one gives thanks to the Virgin of Talpa for freeing a child from prison, another praises the
Holy Trinity for sparing the life of a man crushed by a car. Each is a little masterpiece of suffering and
redemption, made with a wrenching, openhearted economy. These artists knew, and Kahlo and Rivera
knew when they collected them, that art has a much higher vocation than myth or merchandise.
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escreveu em seu diario em 1951, “a Unica verdadeira razdo para
viver’. Neste espartilho, ela desenhou uma foice e um martelo sobre
0 coragdo. Em 2 de julho de 1954, Kahlo desobedeceu as ordens do
meédico e saiu da cama para ir a uma manifestacdo comunista. Foi
sua Ultima aparicdo publica. Ela morreu 11 dias depois. (CHOW,
2019, traducéo nossa)®®.

Figura 138 — Colete de gesso de Frida,
com desenho de feto e simbolo comunista

Fonte: The New York Times

Acredito que seja valido ter trazido um pouco sobre a exposicéo realizada no
Broklyn Museum e sobre como a mostra foi noticiada pela imprensa americana,
tendo em vista que a exposicdo foi baseada na mostra do Victoria and Albert
Museum, comentada e analisada aqui nesse trabalho. A exposi¢cdo Frida Kahlo:
Appearances Can Be Deceiving, foi complementada com outros obras e colecdes ja
presentes nos Estados Unidos. A mostra sem duvida fez sucesso no pais, ainda que

conforme brevemente ilustrado nesse trabalho, tenha sofrido criticas.

66 Citagao original: In Kahlo’s later years, she reinvested her energies into communist activism. She
began inserting flags, political inscriptions and peace doves into still lives. An unfinished portrait of
Stalin sat on her easel when she died. She also imparted her ideals onto her students, whom she
called “comrades.” “I should struggle with all my strength for the little that is positive that my health
allows me to do in the direction of helping the Revolution.” It was, she wrote in her diary in 1951, “the
only real reason to live.” On this corset, she drew a hammer and sickle over her heart. On July 2,
1954, Kahlo disobeyed doctor’s orders and left her bed to go to a communist demonstration. It was her
last public appearance. She died 11 days later.
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Nessa introducéo e primeira parte da analise do catalogo, me dispus a relatar
e comentar a forma como a exposicdo Frida Kahlo: Making Her Self Up foi
apresentada no inicio do catalogo pelas curadoras, diretores e patrocinador, como a
exposicao foi anunciada e comentada pela imprensa e de que forma a mostra serviu
como base para a exposicdo estadunidense. O proximo subtema dessa parte do

trabalho explora o segundo item do catalogo, um texto de Hilda Trujillo Soto.

3.2.2 Tesouro na Casa Azul - Hilda Trujillo Soto

No final de 2003, uma extensa colecéo de pertences pessoais de Kahlo e seu
marido foram redescobertos no Museu Frida Kahlo. O Comité Técnico del
Fideicomiso e seu Diretor Geral, Carlos Phillips Olmedo, autorizaram o desbloqueio
e 0 acesso a alguns espagos que permaneceram lacrados na Casa Azul. Foram
encontrados mais de 6.500 fotografias, cerca de 300 roupas, documentos que
pertenceram a artista, desenhos, brinquedos e muitos objetos pessoais. Essa nova
colecao foi apresentada ao publico apenas quatro anos depois, em 2007, depois de
um processo de conservacao, catalogacéo, pesquisa e curadoria (HENESTROSA;
WILCOX, 2018). Segundo a autora Hilda Trujillo Soto, Diretora dos Museus Dolores
Olmedo, e Frida Kahlo e Diego Rivera, Anahuacalli, a colecdo fornece uma viséo
ampla da paisagem cultural e politica do México durante a primeira metade do
século XX, a partir do olhar e das experiéncias de Kahlo e Rivera.

Em 25 de setembro de 1957, poucos meses antes de sua morte,
Rivera deixou sua amiga e patrona Dolores Olmedo a frente dos
Museus Frida Kahlo e Anahuacalli, cujos termos estabeleciam que
todos os objetos guardados em um dos banheiros da Casa Azul
deveriam ser ocultado por um periodo de 15 anos. Outra casa de
banho, uma adega e varios bals, guarda-roupas, armarios e caixas
permaneceram lacrados. Nesse ponto, o relégio parou de funcionar.
O banheiro protegido por Rivera continha principalmente documentos
politicos, enquanto o0s espacos restantes abrigavam cartas,
fotografias e pertences pessoais, em alguns casos intimos. Com o
passar do tempo, foram esses itens mais pessoais que falaram com
mais for¢ca das paixfes politicas, sonhos e incertezas de ambos os
artistas. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.21, traducdo nossa)®’.

67 Citagao original: On 25 September 1957, a few months prior to his death, Rivera left his friend and
patron Dolores Olmedo in charge of the Frida Kahlo and Anahuacalli Museums, the terms of which
stated that all objects stored in one of the bathrooms in the Blue House should be concealed for a
period of 15 years. Another bathroom, a cellar, and several trunks, wardrobes, cupboards and boxes
remained sealed up. At that point, the clock stopped ticking. The bathroom secured by Rivera
contained mostly political documents, while the remaining spaces housed letters, photographs and
personal - in some cases intimate - possessions. As time passed, it was these more personal items
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Esse grande projeto de redescoberta e conservacao revelou muitas narrativas
fascinantes, que foram segundo Hilda a inspiracdo para a exposicdo Frida Kahlo:
Making Her Self Up. A autora destaca histérias como a descoberta, no fundo de um
guarda-roupas, de mais de 30 desenhos da pintora, incluindo Las apariencias
engafian (As aparéncias enganam), um brinco em forma de méo que Picasso deu de
presente a Kahlo que foi encontrado em uma caixa de plastico em sua mesa, que se
imaginava que soO continha suas ferramentas de trabalho, e uma pintura a 6leo de
Rivera que foi encontrada em uma caixa de ovos (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Destaca-se também as mais de 6.500 fotografias de fotdgrafos como Edward
Weston, Tina Modotti, Man Ray, Manuel Alvarez Bravo, Giséle Freund, Nickolas
Muray, Martin Munkacsi, Imogen Cunningham, Lucienne Bloch, entre outros. Ja
entre os documentos nos arquivos, a autora destaca por exemplo uma carta na qual
a pintora relatava o processo criativo por tras de sua obra O suicidio de Dorothy Hale
(1938). No que se refere as roupas, joias, acessorios e calgcados de Frida Kahlo, ha
uma colecdo de cerca de 300 pecas, que permite documentar seu estilo pessoal
(HENESTROSA; WILCOX, 2018). Segundo a autora, o estilo pessoal da artista pode
ser visto como um reflexo de sua identidade de género, uma forma de enfrentar suas
deficiéncias e problemas de saude, um meio de agradar seu marido e de proclamar
seu espirito liberal e independéncia, além de expressar seu orgulho por suas raizes.
O estilo de Kahlo, com roupas desenhadas por ela prépria, e pecas de diferentes
regibes do México, estava em oposicdo a moda de seu tempo e fazia parte da
criacao artistica da pintora.

O texto de Hilda Trujillo Soto trata rapidamente sobre a biografia de Frida
Kahlo, a casa, sua familia, as despesas médicas com o tratamento da poliomielite e
com o acidente, as consequéncias do acidente, o casamento com Rivera, como a
Casa Azul se tornou propriedade da Sra. Frida Kahlo de Rivera, a estadia de Trotsky
na casa e as modificacées na arquitetura ao longo do tempo, tendo em vista a sua
extensdo e a adocdo de uma estética pré-colombiana. Também se relata que Kahlo
e Rivera viveram em diferentes locais por longos periodos, no México e nos Estados

Unidos e que os registros de suas viagens estao presentes nos arquivos.

that would come to speak most powerfully of the political passions, dreams and uncertainties of both
artists.
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Destaca-se o papel fundamental da Casa Azul na carreira artistica de Kahlo,
tendo em vista que foi um lugar em que aconteceram muitos momentos marcantes
na vida da artista. Na Casa Azul, Frida Kahlo comecgou a pintar, ficou confinada em
sua cama devido aos seus periodos de convalescenca, viveu com Diego Rivera e
recebeu artistas, poetas, intelectuais e escritores relevantes tanto no cenario
mexicano, como no cenario internacional. A autora cita o0 quadro Meus avos, meus
pais e eu (arvore genealdgica) (1936), no qual a casa de Kahlo é retratada, com a
aparente intencao de destacar a importancia e a forma como a artista via sua casa.
Por fim, comenta-se sobre como a Casa em si € uma obra de arte tridimensional,
criada e transformada por Frida e Diego, e como 0s arquivos descobertos
evidenciam como a casa era uma das fontes criativas para as pinturas de Kahlo.
Hilda Trujillo Soto finaliza seu texto reiterando a importancia da descoberta e da

articulacdo com V&A para sua divulgacao no ambito internacional.

3.2.3 O Sorriso de Quetzalcoatl: A Face Mutavel da Arte e da Cultura no México de
Frida Kahlo - Adrian Locke

Segundo Adrian Locke, curador sénior da Royal Academy os Arts de Londres,
a vida de Kahlo foi marcada por dois eventos desestabilizadores: a Revolucéo
Mexicana de 1910, durante a qual uma ditadura foi derrubada e iniciou-se um
periodo de mudanca social; e o golpe de estado, secretamente apoiada pela CIA,
gue depds o presidente democraticamente eleito da Guatemala Jacobo Arbenz, que
marcou a ultima aparicdo publica da artista menos de duas semanas antes de sua
morte, quando ela participou de uma manifestacdo publica comunista. Adrian
descreve um contexto de incertezas, mas em que houve a possibilidade de um
florescimento das artes, no qual Kahlo se insere (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

O autor do texto em questéo discorre sobre a historia do México, para explicar
em qual contexto politico, social e artistico Kahlo estava inserida. Ele inicia seu texto
destacando o dominio colonial espanhol, as reivindica¢gbes por independéncia em
1810, e as movimentacdes politicas de 1910, quando José de la Cruz Porfirio Diaz
era presidente do pais no periodo que ficou conhecido como Porfiriato, que durou
mais de 30 anos. Conforme comentado pelo autor, durante seu mandato Porfirio
Diaz garantiu o poder politico e a riqueza nacional para uma elite composta por

proprietarios de terras, militares e a Igreja Catdlica, e enquanto os investidores
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americanos e britdnicos lucravam muito no México, a maioria dos mexicanos
comuns vivia na pobreza.

Depois que Porfirio Diaz venceu a elei¢cdo de 1910, houve um levante armado
em 1911, e ele teve que renunciar e se exilar. Seu principal adversario, Francisco
Madero, assumiu a presidéncia, mas foi assassinado em 1913. Entre 1911 e 1920,
sete presidentes diferentes governaram o México, em meio a disputas de poder.
Nesse periodo, houve a revolugdo mexicana, que iniciou como uma revolta popular
agraria e abalou o pais.

A estabilidade politica s6 foi retomada em 1920, quando Alvaro Obregon
assumiu a presidéncia. Iniciou-se nesse periodo um processo de reforma
econdbmica, social e politica, no qual a arte e a cultura foram beneficiadas. Com
algumas poucas excecoes, a arte era até entdo dominada por uma visdo académica,
conservadora, baseada em temas tradicionais. Naquele momento, pdos-revolucao,
houve um florescimento artistico, idealizado por José Vasconcelos, diretor da
Secretaria de Educacdo Pdublica, que acreditava no potencial transformador da
educacédo e da arte, e desenvolveu e implementou um programa de arte publica. A
ideia de Vasconcelos era utilizar as paredes dos prédios do governo como grandes
telas, para uma arte publica, social e politica. Para tanto ele precisava de artistas
gue defendessem e implementassem seu projeto, destaca-se nesse sentido os trés
grandes protagonistas desse periodo, os muralistas Diego Rivera, José Clemente
Orozco e David Alfaro Siqueiros (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Os murais apresentavam tematicas basicamente politicas ou histéricas,
celebrando a cultura, a diversidade, a revolucdo e os herdis do pais. Além dos
murais, nesse periodo também se destaca as escavacdes arqueoldgicas e a
construcdo de museus. Os artistas passaram a redescobrir o préprio México
celebrando sua diversidade e voltaram seu olhar para os mexicanos comuns.

Apds apresentar esse contexto, o autor retoma Frida Kahlo para inseri-la
nesse quadro, apontando que a artista conheceu Diego em 1928, quando ele estava
envolvido em um de seus ciclos de murais na Secretaria de Educacéo Publica. Cita-
se também a vinda de André Breton para o México e a forma como o escritor
classificou 0 México como o pais surrealista por exceléncia e Frida Kahlo como uma
artista surrealista. O autor apresenta exemplos de diferentes artistas e escritores
que foram para o México nesse periodo, por variados motivos, mostrando o0

interesse pelo pais na época. Nesse contexto, cita-se brevemente a Exposicao
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Internacional do Surrealismo na Galeria de Arte Mexicana, e a mostra Vinte Séculos
de Arte Mexicana, no Museu de Arte Moderna de Nova York, em 1940
(HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Retomando as caracteristicas da producdo artistica da época, Adrian Locke
afrma que a arte foi politizada, e exemplifica isso com o Sindicato dos
Trabalhadores Técnicos, Pintores e Escultores, coletivo formado por artistas em
1922, para proteger seus direitos. Em seu manifesto afirmava-se que o artista
deveria abandonar o cavalete, uma representacdo do gosto burgués, em favor da
arte monumental. Evidencia-se como nesse periodo defendia-se as artes populares
do México e a arte pré-colombiana. O autor cita novamente Kahlo, quando afirma
que artistas como ela e Maria lzquierdo celebravam a diversidade do México
vestindo roupas regionais e joias pré-colombianas (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Por fim, € explicado no texto como os artistas ndo eram um coletivo unido,
nem trabalhavam para os mesmos objetivos, mas que ainda que houvessem
tensdes e rivalidades artisticas e politicas ao longo dos anos 1920 e 1930, essas
questdes nao ofuscaram a criatividade do periodo (HENESTROSA; WILCOX, 2018).
Evidencia-se como a partir da Revolucdo Mexicana e seus desdobramentos, a arte
foi democratizada e demonstrou a aspiracéo dos artistas de ter uma sociedade mais
igualitaria. Na pratica, os objetivos da revolucdo de implementar reformas
duradouras e de longo alcance nao se concretizaram, o novo regime politico tornou-
se cada vez mais conservador, entdo parte do impeto de transformacdo politica
desapareceu, mas nas artes a paixdo pelo que era genuinamente mexicano
permaneceu (HENESTROSA; WILCOX, 2018). E importante compreender que
Kahlo esta associada a esse contexto e a arte que foi produzida neste periodo.

Ainda que seja importante saber o contexto histérico, social e politico em que
Frida Kahlo viveu, a analise do autor € muito mais uma analise do México, do que da
importancia ou representatividade da artista. Na pratica Kahlo quase nao é citada no
texto, e apenas um dos dois eventos desestabilizadores vividos pela pintora e
citados no inicio do texto foi de fato explicado e comentado. O autor ndo comenta o
golpe de Estado na Guatemala e porque ele foi significativo para Kahlo. Da mesma
forma, o autor perde a oportunidade de abordar a atuagédo e o posicionamento
politico da pintora. No texto comenta-se apenas que a artista era esposa de Diego, 0
fato de que ela foi classificada por Breton como surrealista e que Frida Kahlo e Maria

Izquierdo celebravam a diversidade mexicana usando trajes tipicos.
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3.2.4 - As aparéncias enganam - A construcdo da identidade de Frida Kahlo:

deficiéncia, etnia e vestuario

O texto de Circe Henestrosa comeca explicando a proximidade de sua familia
com Kahlo e Rivera. A autora cita brevemente uma foto tirada pelo fotografo
Nickolas Muray em que o casal de artistas é retratado com seus amigos Miguel e
Rosa Covarrubias e as tias-avos da autora: Alfa Rios Henestrosa, casada com o
escritor Andrés Henestrosa, e Nereida Rios. Circe Henestrosa explica que Alfa Rios
era do istmo de Tehuantepec, uma regido do México composta predominantemente
por povos indigenas zapotecas, e uma sociedade matriarcal em que as mulheres
dominam e se vestem com trajes tehuanos, blusas bordadas e xales, com cabelos
elaborados com fitas e flores. Foi em meio a essa influéncia e tradicdes de
vestimenta que a autora cresceu. A partir de sua tia, filha de Alfa, ela escutou que os
primeiros vestidos tehuanos de Kahlo tinham sido dados a ela por sua tia-avo, fato
gue segundo a autora foi confirmado mais tarde (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Henestrosa entdo descreve como as tradicbes do Istmo de Tehuantepec
foram bem documentadas e como uma representacdo romantica dos zapotecas do
istmo como simbolos do novo México foi divulgada por artistas como Miguel
Covarrubias, Diego Rivera e José Vasconcelos. Nesse contexto, enfatiza-se a
beleza das mulheres e o orgulho de seus costumes e tradic6es. Durante a década
de 1920, o Tehuana se tornou um simbolo perfeito para representar um novo México
pos-revolucionario, que abracava suas culturas nativas e se orgulhava delas. Ainda
gue Rivera e Kahlo compartilhassem um apego aos povos indigenas, assim como
muitos da esquerda da época, a sociedade matriarcal das tehuanas exerceu um
apelo particular sobre Kahlo, que estava construindo sua propria imagem
(HENESTROSA; WILCOX, 2018).

De acordo com a critica de arte e historiadora mexicana Teresa del
Conde, muitas mulheres educadas de classe média usavam trajes
regionais nas décadas de 1920 e 1930. Mulheres como Rosa
Covarrubias, Alfa Henestrosa e Dolores Olmedo abragaram o visual,
mas nenhuma com tantas versdes diferentes de trajes tradicionais,
estilizados na tradicdo tehuana, com a mesma consisténcia e
frequéncia, como Kahlo. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.70,
traducdo nossa)®®

68 Citagdo original: According to Mexican art critic and historian Teresa del Conde, many educated,
middle-class women wore regional costumes in the 1920s and 1930s. Women such as Rosa
Covarrubias, Alfa Henestrosa and Dolores Olmedo embraced the look, but none used as many
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A descoberta do guarda-roupa de Frida Kahlo no final de 2003 é apresentada
como uma oportunidade de descobrir mais sobre a esséncia da mexicana. Destaca-
se no texto as pecas encontradas, e uma fotografia da mée de Kahlo vestida de
acordo com a tradicdo tehuana que ilustra como a relagéo da pintora com os trajes
nao foi apenas fruto do encorajamento de seu marido.

Sua colecdo vibrante era composta principalmente por pecas
tradicionais mexicanas de Oaxaca, mas havia também pecas de
vestuario da Guatemala e da China, uma colecdo de blusas
europeias e americanas, além de joias, acessoérios, aparelhos
ortopédicos, sapatos e maquiagem. Além disso, havia blusas
tehuanas e saias de tehuana, algumas delas costuradas e
personalizadas pela prépria Kahlo. (HENESTROSA; WILCOX, 2018,
p.73, traducéo nossa)®°.

A autora também enfatiza como Kahlo conseguiu reunir todos os elementos
de um icone moderno com sua personalidade e sua aparéncia, e como esse
processo de criacdo nao foi ocasional. Destaca-se como a artista escolhia
cuidadosamente cada uma de suas roupas, e como suas escolhas “refletiram sua
capacidade intuitiva de usar uma identidade visual ousada para se situar no mundo
da arte em uma época em que as mulheres artistas lutavam para obter
reconhecimento por seu trabalho.” (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.75, traducao
nossa)’®. Conforme apresentado pela autora, Kahlo alcangou uma aclamacéo rara,
guase universal, como mulher, artista e icone, mas nesse processo algumas coisas

se perderam.

As ligacbes com a heranca e as crencas politicas de Kahlo foram
substituidas por sua beatificacdo. O objetivo da minha pesquisa é
recapturar essa mensagem perdida, que pode ser expressa
visualmente por meio do vestuario. Como explicou a historiadora de
arte Oriana Baddeley: “A popularidade de Kahlo (significa) que sua
'mexicanidade’ tornou-se um brilho estilistico, decorativo, colorido,
bonito... o corpo colonizado que Kahlo vestiu de idealismo
revolucionario perdeu sua fungdo de simbolo da nacionalidade,
tornando-se um icone do sofrimento feminino. O que é obscurecido

different versions of traditional dress, styled in the Tehuana tradition, with the same consistency and
frequency, as Kahlo.

69 Citagdo original: Her vibrant collection was composed mostly of traditional Mexican pieces from
Oaxaca and beyond. There were also garments from Guatemala and China, a collection of European
and American blouses, as well as jewellery, accessories, orthopaedic devices, shoes and make-up. In
addition, there were 16 Tehuana blouses and 25 Tehuana skirts, some of them sewn and
personalized by Kahlo herself.

70 Citacao original: (...) reflected an intuitive ability to use a bold visual identity to situate herself in the
art world at a time when women artists were fighting to win recognition for their work.
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por esse processo € que foi por meio da roupa, tanto na arte quanto
na vida, que Kahlo tentou corrigir os erros da historia.”.
(HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.75, traducdo nossa)’.

Para Circe Henestrosa, as opc¢bes de vestuario de Kahlo sdo fruto de sua
capacidade de perceber a qualidade semiotica das roupas e a facilidade com que
elas podiam ser compreendidas pelos outros. Partindo desse entendimento, Kahlo
teria usado roupas tradicionais como parte de sua busca continua por
autoafirmacao, para fortalecer sua identidade, ao mesmo tempo em que reafirmava
suas crencas politicas (HENESTROSA; WILCOX, 2018). A ado¢do de um modo
especifico de se vestir seria assim parte de um processo consciente e proposital,
‘uma combinacdo complexa de sua ideologia comunista, sua mexicanidade,
construida a partir de suas tradicbes pessoais e como uma reacdo as suas
deficiéncias.” (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.78, tradugéo nossa)’?.

A composicdo fortemente adornada e fragmentada do vestido
tradicional tehuana permitiu a Kahlo manipular a geometria das
proporcbes de seu corpo. Composto por trés elementos
fundamentais: abaixo, uma saia longa - a anagua - com cés franzido:
acima, uma blusa geométrica de corte quadrado granizo e, por
tltimo, um penteado composto por trancas e flores. A interpretacéo
estilistica de Kahlo do traje tehuana permitiu que ela chamasse a
atencdo para a cabeca e o tronco, desviando o foco do espectador
da parte inferior do corpo. O huipil, gracas a sua construcédo
geométrica, ajudou Kahlo a parecer mais alta e, quando estava
sentada, impediu que o tecido se amontoasse na cintura, evitando
desconforto. Kahlo sempre trabalhou dentro desse modelo tripartido,
mesmo a0 combinar pecas europeias com vestimentas tehuanas.
(HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.80, traducdo nossa)’.

71 Citagdo original: The links to Kahlo's heritage and political beliefs have been superseded by her
beatification. It is the aim of my research to recapture this lost message, which can be visually
expressed through dress. As the art historian Oriana Baddeley has explained: "Kahlo's popularity
(means) her 'Mexican-ness' has become a stylistic gloss, decorative, colourful, pretty ... the colonised
body which Kahlo clothed in revolutionary idealism has lost its function as a symbol of nationhood,
becoming instead an icon of female suffering. What is obscured by this process is that it was through
clothing, in both art and life that Kahlo attempted to redress the wrongs of history.".

72 Citacdo original: (...) a complex combination of her communist ideology, her Mexican-ness,
constructed from her personal traditions and as a reaction to her disabilities.

73 Citagao original: The heavily adorned and fragmented composition of the traditional Tehuana dress
enabled Kahlo to manipulate the geometry of her body's proportions. Comprising three key elements;
below, a long skirt - the enagua - with a gathered waistband; above, a square-cut geometric blouse -
the huipil; and, lastly, a hairstyle composed of braiding and flowers, Kahlo's stylistic interpretation of
the Tehuana attire allowed her to draw attention to her head and torso, shifting the viewer's focus
away from her lower body. The huipil, thanks to its geometric construction, helped Kahlo to look taller
and, when she was seated, prevented the fabric from bunching up around her waist, thereby avoiding
discomfort. Kahlo always worked within this tripartite template, even when combining European pieces
with Tehuana dress.
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As dores e deficiéncias causadas pela poliomielite na infancia e o acidente na
vida adulta foram um tema central de sua arte, mas também moldaram seu estilo
pessoal, que se adaptava as especificidades de seu corpo. No que se refere aos
dispositivos ortopédicos, a autora comenta a relagdo de Kahlo com o seu espatrtilho,
necessario por questdes meédicas, mas ao mesmo tempo decorado por ela, incluido
na construcdo de seu estilo. Os tecidos de suas roupas também eram escolhidos
tendo em vista a leveza, para seu conforto e a adequacao aos espartilhos.

A resposta de Kahlo a sua deficiéncia ilumina a complexa relacéo
entre moda e vestuario, funcionalidade e autoexpressdo: ela
descobre tudo e esconde tudo por meio de seu estilo pessoal. (...)
Enquanto Kahlo se estilizava da cabec¢a aos pés com roupas étnicas,
permitindo que sua deficiéncia fosse coberta, ela estava preparada
para revelar sua deficiéncia inabalavelmente por meio de sua arte.
Por exemplo, em um desenho com a inscricdo 'As aparéncias
enganam', Kahlo retrata seu corpo fraturado escondido sob uma saia
transparente, blusa e rebozo, cobrindo e descobrindo talvez sua
maior criacdo: ela mesma. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.80,
traducdo nossa)’.

74 Citacdo original: Kahlo's response to her disability illuminates the complex relationship between
fashion and dress, functionality and self-expression; she bares all and hides all through her personal
styling. (...) While Kahlo would style herself from head to toe with ethnic dress, allowing her disability
to be covered, she was prepared to uncover her disability unflinchingly through her art. For example,
in a drawing inscribed 'Appearances can be Deceiving', Kahlo depicts her fractured body hidden
beneath a transparent skirt, blouse and rebozo, covering and uncovering perhaps her greatest
creation: herself.
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Figura 139 — Desenho As aparéncias enganam

Fonte: The New York Times

A autora termina seu texto falando sobre como colocar a deficiéncia na
vanguarda de sua interpretacdo do estilo pessoal de Frida Kahlo provoca diversas
guestdes e sobre sua tentativa de redescobri-la e de entendé-la verdadeiramente por
meio de seu guarda-roupa Unico. Para Circe, foi por meio de seus autorretratos e da
adocéao de roupas tradicionais mexicanas que Kahlo péde examinar sua vida, sendo
assim a descoberta de seu guarda-roupa se configura como uma forma de conhecer
de fato a pintora a partir de sua deficiéncia, etnia e moda. Sendo a autora: “através
de suas roupas, o espectro da esséncia de Kahlo é transmitido a n6s novamente.”
(HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.82, traducdo nossa)’>.

3.2.5 As joias de Frida Kahlo - Clare Phillips

Clare Phillips, curadora de joias do Victoria and Albert Museum, inicia seu

texto sobre as joias de Kahlo discorrendo sobre a maneira dramatica como ela as

75 Citacao original: Through her clothes, the spectre of Kahlo’s essence is conveyed to us anew.
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usava, sua capacidade de reconhecer o excepcional, e seu ecletismo. Segundo a
autora, a artista se importava muito com suas joias, tanto em compra-las, como com
sua concepgcdo e seu design, ela era muito atraida pelas contas de pedras
irregulares, que a conectavam com o Meéxico pré-colombiano, assim como I|he
interessava o inovador estilo mexicano de joias de prata de designers-artesaos
contemporaneos (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Figura 140 — As joias de Frida Kahlo

Fonte: Victoria and Albert Museum

A autora comenta sobre a origem das pecas que Kahlo utilizava do México
pré-colombiano, como suas contas de pedra e pulseiras. Sobre as contas de pedra
cinza-esverdeadas usadas por Kahlo, ela afirma que é provavel que tenham vindo
de sitios maias recentemente escavados no sudeste do México. Segundo Clare, 0s
maias valorizavam muito o jade e as contas eram frequentemente enterradas com o0s
mortos. As contas teriam interessado a pintora tanto pela estética como
intelectualmente, e ela as usava em grandes quantidades. J4 no que se refere ao
ouro pré-colombiano, segunda a autora, resta apenas um ornamento em forma de
morcego ou passaro, preso como pingente a uma corrente de ouro. A aquisicao dos
tesouros arqueoldgicos que se tornaram joias de Kahlo deve ser vista de forma
associada com a extensa cole¢éo de arte pré-colombiana de Diego, que frequentava
sitios arqueologicos e tinha muitos contatos (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Articulando o vestuario de Frida Kahlo com suas joias, destaca-se como a
adocao do vestido tehuana foi “(...) complementada por longas correntes ou torzales

pendurados com diversos pingentes, por suas contas de coral e filigrana e por
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brincos elaborados (...)” (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.87, tradugdo nossa)’®.
Conforme relatado no texto, um numero significativo de mulheres mexicanas fazia
combinagdes semelhantes (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Figura 141 — Expografia da exposicao Frida Kahlo: Making Her Self Up (2018)

Fonte: The New York Times

A autora ressalta que a joalheria mexicana daquele tempo estava passando
por um periodo de intensa criatividade, com um numero crescente de designers e
artesdos qualificados trabalhando com prata. No que se refere a criacdo das pecas,
destacam-se duas informac¢@es interessantes: a possibilidade de que Kahlo tenha
contribuido para o design de algumas de suas joias e o fato de que em algumas
pecas 0 antigo e o contemporaneo se combinavam (HENESTROSA; WILCOX,
2018).

As joias de Frida Kahlo ndo eram uma colecao estatica, mas um recurso de
estilizacdo pessoal em constante mudanca. Suas joias eram simbolos de amizade,
eram dadas e recebidas como presentes. Na pratica, tendo em vista 0 numero de
pecas que Kahlo utlizava, poucas sobraram, muitas foram perdidas
(HENESTROSA; WILCOX, 2018). Por fim, Clare Phillips afirma que:

Apesar de todas as incertezas que persistem, as joias de Kahlo
foram uma parte crucial e cuidadosamente considerada do rosto (e
das maos) que ela apresentou ao mundo, oferecendo uma viséo

76 Citacao original: (...) accessorized by long chains or torzales hung with diverse pendants, by her
coral beads and filigree, and by elaborate earrings (...).
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convincente de forca e poder que transcendia sua fragilidade fisica.
Para Parker Lesley ela sintetizou 'a opuléncia bizantina da imperatriz
Teodora, uma combinacdo de barbarie e elegancia.” Da mesma
forma, em seu primeiro encontro no inicio dos anos 1950, Freund
encontrou uma ‘'jovem magra e fragil deitada em uma
espreguicadeira’, mas sua descricdo era de 'uma princesa asteca...
cada um de seus dedos carrega[ndo] anéis enormes com pedras
preciosas finamente esculpidas.' E uma arrogancia régia e um deleite
em joias extraordinarias que é capturado repetidas vezes em seus
autorretratos e em fotografias. (HENESTROSA; WILCOX, 2018,
p.89, traducéo nossa)’’.

Ainda que a primeira vista, para o publico em geral, as joias de Frida Kahlo
ndo parecam ser um objeto de desejo possivel para aqueles que buscam os mais
distintos objetos que remetam a Kahlo, um artigo do Financial Times, na ocasidao da
exposicao, mostra algo diferente. O artigo elucida como muitas colecfes de joias
estdo sendo criadas a partir da inspiracdo em Kahlo, e comenta sobre o investimento
do V&A em sua loja e as joias produzidas e vendidas na ocasiao da exposicao.

Em maio de 2017, o V&A revelou uma reforma de £1 milhdo em sua
loja principal, que inclui seu “pavilhdo de joias”. Sarah Sevier, chefe
de varejo do V&A, disse ao Financial Times no ano passado que
esperava que a receita de £1 milhdo com joias em 2016-17
aumentasse para £1,5 milhdo este ano. No entanto, além de gerar
vendas, o pavilhdo de joias oferece uma vitrine de alto nivel para
joalheiros de todo o mundo. Michelle Ly, a compradora de joias e
moda, trabalhou com quatro joalheiros mexicanos para criar pecas
para o desfile de Kahlo. A colecdo continha algumas pecas
exclusivas e algumas das cole¢Bes existentes desses designers,
para refletir os diferentes estilos de joalheria da artista. (PALMER,
2018, traducéo nossa).’®

77 Citagdo original: For all the uncertainties that linger, Kahlo's jewels were a crucial and carefully
considered part of the face (and hands) she presented to the world, offering a compelling vision of
strength and power which transcended her physical frailty. For Parker Lesley she epitomized 'the
Byzantine opulence of the Empress Theodora, a combination of barbarism and elegance.' Likewise on
their first meeting in the early 1950s, Freund encountered a 'thin and fragile young woman lying on a
chaise lounge' but her description was of ‘an Aztec princess... every one of her fingers bear[ing]
enormous rings with finely carved precious stones.' It is a regal hauteur and a delight in extraordinary
jewels that is captured again and again in both her self-portraits and in photographs.

78 Citagao original: In May 2017, the V&A unveiled a £1m revamp of its main shop, which includes its
‘jewellery pavilion”. Sarah Sevier, the V&A’s head of retail, told the Financial Times last year that she
hoped the £1m revenue from jewellery in 2016-17 would increase to £1.5m this year. Yet as well as
generating sales, the jewellery pavilion offers a high-profile showcase for jewellers from around the
world. Michelle Ly, the jewellery and fashion buyer, worked with four Mexican jewellers to create
pieces for the Kahlo show. The range contained some exclusive pieces and some from those
designers’ existing collections, to reflect the artist’s different jewellery styles.
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3.2.6 O guarda-roupa de Frida Kahlo - Chloe Sayer

Ja no texto sobre o vestuario de Frida Kahlo, Chloe Sayer, estudiosa e
curadora independente, elucida como o estilo Unico da artista continua inspirando
estilistas do mundo todo, explicando sua origem. Segundo a autora, Kahlo gostava
de combinar roupas indigenas de diferentes regides do México. Nesse sentido,
Chloe Sayer explora o contexto que motivou as escolhas da artista. A autora relata
que durante as décadas de 1920, 1930 e 1940, quando o idealismo pOs-
revolucionario estava no auge e a diversidade regional era amplamente celebrada,
houve a valorizacdo dos estilos de vestimenta que estavam intimamente ligados a
identidade cultural em Oaxaca e em outras regides etnicamente diversas
(HENESTROSA; WILCOX, 2018). Com o intuito de explicar o porqué da valorizacao
desses trajes, retoma-se brevemente de que forma as roupas eram tecidas quando
os espanhois chegaram no México em 1521 e as mudancas que ocorreram no
século XX.

O século XX viu a disseminagdo de corantes quimicos, fibras
sintéticas e semissintéticas como raiom e acrilico, maquinas de
costura (muito usadas no Istmo de Tehuantepec para bordar roupas),
fitas feitas em fabrica, rendas de maquina e tecidos estampados. Na
maioria das comunidades indigenas, as habilidades téxteis se
concentram na criagdo de roupas. Muitas mulheres ainda usam
saias rodadas, presas por uma faixa na cintura. Também de origem
pré-conquista sdo os huipil e os quechquemitl. O huipil se assemelha
a uma tlnica retangular sem mangas feita de um, dois ou trés
painéis. Enquanto alguns estilos sdo na altura do tornozelo, outros
sdo enfiados na saia ou param na cintura. O quechquemitl € melhor
descrito como uma ombreira fechada. As roupas de inspiracéo
europeia incluem saias na cintura, aventais e blusas de corte
gquadrado. O rebozo evoluiu durante o periodo colonial para se tornar
um simbolo de feminilidade e - depois da Independéncia -
nacionalidade. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.99, traducdo
nossa)’.

79 Citagao original: The twentieth century saw the spread of chemical dyes, synthetic and semi-
synthetic fibres like rayon and acrylic, sewing machines (much used on the Isthmus of Tehuantepec to
embroider clothing), factory-made ribbons, machine-lace and printed cloth. In most indigenous
communities, textile skills centre on the creation of clothing. Many women still wear wrap-around
skirts, held in place by a waist- sash. Also of pre-conquest origin are the huipil and the quechquemitl.
The huipil resembles a sleeveless, rectangular tunic made from one, two or three panels. While some
styles are ankle-length, others are tucked into the skirt or stop at the waist. The quechquemitl is best
described as a closed shoulder- cape. European-inspired garments include skirts on waistbands,
aprons. and square-cut blouses. The rebozo evolved during the colonial period to become a symbol of
femininity and after Independence - nationhood.
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O breve texto trata assim das especificidades da producdo de vestuario no
México, as mudancas que ocorreram ao longo do tempo, e como as importacdes e 0
que é genuinamente mexicano séo facilmente diferenciaveis. E possivel distinguir as
roupas do México pré-conquista que com o passar do tempo foram ressignificadas e

assumiram um simbolismo social e politico.

Figura 142 — Expografia da exposicao Frida Kahlo: Making Her Self Up (2018) — O vestuario

Fonte: The New York Times

3.2.7 Frida Kahlo: Making Her Self Up - Claire Wilcox

O texto de Claire Wilcox trata sobre como Frida Kahlo “criou a si mesma”
como uma obra de arte, tratando mais especificamente sobre seu rosto, seus tracos,
sua maquiagem e os cosméticos que ela utilizava. E evidente nas obras de Kahlo
como ela dedicou atencdo ao seu rosto, tendo em vista 0 grande numero de
autorretratos feitos pela artista (HENESTROSA; WILCOX, 2018). Sobre essas obras,

Claire afirma que:

Em cada um, seus labios coloridos estdo bem fechados (Kahlo nunca
revelou os dentes) e seu labio superior distintamente bigodudo.
Macds do rosto maquiadas e sobrancelhas escuras e unidas
emolduram seus olhos que olham de soslaio. Em alguns, suas
feicOes se contrapbem ou surgem de uma folhagem verdejante: em
outros, o fundo, com sua profundidade de campo rasa, tem um vazio
sinistro. Em Autorretrato com macacos (1943), os animais de
estimagcdo indisciplinados que vagavam pela Casa Azul se
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aglomeram contra a artista, seu pelo escuro e olhos frios espelhando
os dela. Na maioria, ela esta sozinha, adornada com micangas e
conchas da era pré-colombiana, enquanto fitas, espinhos e fios de
cabelo envolvem seu pescoco. O formato de cabeca e ombros
desses autorretratos permitia poucos detalhes de alfaiataria, embora
em Autorretrato com Vestido Vermelho e Dourado (1941), pintado no
ano da morte do pai, o bordado apenas visivel ganha a tonalidade de
seus labios e bochechas, melhorando a paleta sébria da metade
superior da pintura. Acima de seu cabelo escuro trangcado. Kahlo
gravou seu nome em letras pretas grandes, seguido por 'México' e a
data em algarismos romanos. Inquietante e bela, a repeticdo do rosto
de Kahlo em cada pintura sugere mdultiplas versdées de si mesma.
(HENESTROSA,; WILCOX, 2018, p.115, traducéo nossa)®°.

80 Citacao original: In each, her tinted lips are tightly closed (Kahlo never revealed her teeth), and her
upper lip distinctly moustached. Rouged cheekbones and dark, conjoined eyebrows frame her side-
glancing eyes. In some, her features are set against, or arise from, verdant foliage; in others the
background, with its shallow depth of field, has an ominous emptiness. In Self-Portrait with Monkeys
(1943) the unruly pets that roamed the Blue House crowd against the artist, their dark fur and cold
eyes spirit-mirroring her own. In most, she is alone, adorned with pre-Columbian era beads and shells,
while ribbons, thorns and strands of hair encircle her neck. The head and shoulder format of these
self-portraits allowed few sartorial details, although in Self-Portrait with Red and Gold Dress (1941),
painted in the year of her father's death, the just-visible embroidery picks up the hue of her lips and
cheeks, ameliorating the sober palette of the upper half of the painting. Above her dark braided hair.
Kahlo memorialized her name in large black script, followed by 'Mexico' and the date in Roman
numerals. Disquieting and beautiful, the repetition of Kahlo's face in each painting suggests multiple
versions of herself.
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Figura 143 - Autorretrato com macacos (1943) Figura 144 - Autorretrato com Vestido
no V&A Vermelho e Dourado (1941)

.
-

Fonte: The New York Times 7 Fonte: Victoria and Albert Museum

A autora descreve entdo como as sobrancelhas de Kahlo a tornaram uUnica e
conseguiram atribuir diferentes sensacdes as suas obras. Kahlo, assim como outras
mulheres como a dancarina Rosa Covarrubias e a fotografa italo-americana Tina
Modotti, decidiram manter suas sobrancelhas naturais, e ndo seguir os ideais de
beleza de Hollywood em que a moda era sobrancelhas finas (HENESTROSA;
WILCOX, 2018). Kahlo também retocava suas sobrancelhas com um lapis e
segundo relatos usava um produto para o crescimento de sobrancelhas e cilios
(HENESTROSA; WILCOX, 2018). A artista mantinha assim suas sobrancelhas
unidas e também ndo depilava o bugo. Segundo a autora: “Seus atributos
androginos eram uma parte composta de sua personalidade e sexualidade
complexa. 'Do meu rosto’, ela disse, ‘Eu gosto das sobrancelhas e dos olhos.
Tirando isso, eu ndo gosto de nada... Tenho o bigode e em geral o rosto do sexo
oposto’.” (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.121, traducdo nossa)8?.

81 Citacao original: Her androgynous attributes were a composite part of her personality and complex
sexuality. ‘Of my face’, she said, ‘I like the eyebrows and the eyes. Aside from that, | like nothing...
have the moustache and in general the face of the opposite sex.
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Comenta-se também sobre adornos como brincos, que ela utilizava muito,
mas que quase ndo apareciam suas obras, assim como sobre seu cabelo e como
ele ajuda a compreender seu estado psicolégico: “(...) em Autorretrato com colar
(1933), seu cabelo é recatado, encimado por um elegante lagco de corddo, enquanto
em Autorretrato com tranca (1941) suas trancas foram reafixadas como uma coroa
fervilhante, um ato de redencdo apOs a violenta tesourada de Autorretrato com
cabelo curto (1940)” (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.116, tradugdo nossa)®.

A autora trata em seu texto sobre os cosméticos utilizados por Frida Kahlo,
comentando quais eram produzidos no México e por quais marcas. Alguns produtos
de uso cotidiano de Kahlo foram redescobertos em sua casa, como seu lapis de
sobrancelha, blush, pé compacto, batons, lixas e esmaltes, entre outros
(HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Figura 145 — Expografia da exposi¢do Frida Kahlo: Making Her Self Up (2018) — Os

cosméticos

Fonte: Victoria and Albert Museum

Relaciona-se no texto a constru¢cdo da imagem de Frida Kahlo, a partir dos
cosméticos que utilizava, com a forma como ela se representava em suas obras. No

que se refere ao ato de se maquiar, afirma-se que: “seria surpreendente se Kahlo

82 Citagdo original: (...) in Self-Portrait with a Necklace (1933) her hair is demure, topped with a neat
cord bow while in Self-Portrait with Braid (1941) her tresses have been reaffixed like a seething
coronet, an act of redemption following the scissored violence of Self-Portrait with Cropped Hair
(1940.)
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nao fosse tao habil em aplicar maquiagem quanto pintava, nem aplicasse 0 mesmo
cuidado.” (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.126, traducdo nossa)®3. Outro exemplo
€ quando a autora comenta sobre a cor vermelha utilizada por Kahlo em sua
maquiagem, e relaciona isso com a forma como Kahlo atribuiu significado para essa
cor em seu diario e como ela aparece em suas obras:

Kahlo também estava preocupada com as propriedades simbolicas
da cor, mas para ela os significados eram mais profundos. Em seu
diario, ela escreveu sobre magenta 'sangue? Bem, quem sabe?’ e o
vermelho pontua frequentemente as suas pinturas desde os
bordados da blusa em Eu e a minha boneca (1937), ao vermelho das
fitas, das flores, das gotas de sangue e das veias que permeia
outros. Enquanto o calor dos labios e bochechas de Kahlo em seus
autorretratos sugere um aperto febril na vida, sua palidez em outros
como A Coluna partida (1944) sugere um pulso que mal batia.
(HENESTROSA,; WILCOX, 2018, p.123, traducéo nossa)?*.
Comenta-se também no texto sobre como Kahlo, com apenas 23 anos, atraiu
a atencao de fotégrafos como Edward Weston e Imogen Cunningham em 1930, “que
a retrataram em um momento de transicdo entre a ingénua e a sofisticagao cultural”
(HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.123, traducédo nossa)®®. Anos depois, a partir de
1937, uma Frida mais madura foi fotografada por Nickolas Muray, um colaborador
regular de revistas de moda e amante de Frida, segundo a autora: “sua festividade é
acompanhada por seu esmalte brilhante nas unhas, anéis e rosto recém-maquiado,
usando batom, rouge e pé facial talvez comprados em San Francisco.”
(HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.123, traducdo nossa)®®. A autora finaliza o texto
enfatizando como a estética de Kahlo, tanto em sua obra como em seu estilo
pessoal sdo a expressdo de sua identidade e parte do que a tornaram Unica.

Em Leaves of Grass, que estava ao lado da cama de Kahlo quando
ela morreu, Walt Whitman escreveu sobre 'o puro desejo
extravagante que questiona o rosto do artista..." Seu verso sugere a

83 Citagdo original: It would be surprising if Kahlo was not as dexterous at applying make-up as she
was paint, nor applied the same care.

84 Citacdo original: Kahlo too was preoccupied with the symbolic properties of colour, but for her the
meanings were more profound. In her diary, she wrote of magenta 'blood? Well who knows?' and red
frequently punctuates her paintings from the embroidery on her blouse in Me and My Doll (1937), to
the red of the ribbons, flowers, drops of blood and the veins that permeate others. While the warmth of
Kahlo’s lips and cheeks in her self-portraits suggest a feverish grip on life, their pallor in others such as
The Broken Column (1944) suggests a barely beating pulse.

85 Citagao original: (...) who portrayed her at a moment of transition between ingénue and cultural
sophisticate.

86 Citacao original: Its festivity is matched by her bright nail varnish, rings and newly ‘made-up’ face,
using lipstick, rouge and face powder perhaps bought in San Francisco.
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complexidade do eu, como lido através do rosto. No caso de Kahlo, a
estética de sua autorretrato, tanto em seu estilo pessoal quanto em
seus autorretratos, parece ser direcionada para expressar um
conjunto de identidades para as quais os produtos de beleza eram
apenas uma ferramenta. Em uma das muitas contradicbes que
tornavam Kahlo Unica, sua afirmacao da mexicanidade por meio de
trajes regionais, com suas tradicdes enraizadas no passado, era
contrabalancada por seu entusiasmo totalmente moderno em
adornar o rosto. Juntos, eles criaram um todo harmonioso e radiante,
pois Kahlo, de forma memoravel, criou a si mesma. (HENESTROSA;
WILCOX, 2018, p.126, traducéo nossa)®’.

3.2.8 Frida Kahlo: Posando, Compondo, Expondo - Gannit Ankori

Gannit Ankori, professora de Histéria e Teoria da Arte na Brandeis University,
inicia seu texto comentando sobre como registros fotograficos de Kahlo antes de seu
casamento ilustram como a jovem de 20 e poucos anos ainda estava em uma fase
de experimentacdo de diferentes estilos e vivenciando um processo de
autoconstrucdo com o auxilio de diversos figurinos. A autora afirma que Kahlo
aprendeu cedo a fazer uma pose, assim como percebeu o poder das roupas de
representar ou camuflar aspectos de identidade, e de transmitir significado.

Apresenta-se um pouco da experiéncia de Frida Kahlo com a fotografia,
primeiro a partir de seu pai, o fotografo profissional Wilhelm (Guillermo) Kahlo, que a
ensinou um pouco sobre seu oficio e a fotografava desde pequena. Algumas
fotografias de Frida Kahlo na infancia revelam o que teria sido uma transformacéo de
sua personalidade em virtude da poliomielite (HENESTROSA; WILCOX, 2018). A
forma como Kahlo reflete e explora seu processo de crescimento pode ser vista a
partir de um de seus desenhos em que ela traca os contornos de seu rosto, com
base em fotografias tiradas em diferentes fases de sua vida. Kahlo também
continuou a examinar seu processo de amadurecimento em uma série de nove

pinturas que compdem sua 'Série da Infancia’, lancada com o quadro Meu

87 Citagao original: In Leaves of Grass, which was beside Kahlo's bed when she died, Walt Whitman
wrote of 'the pure extravagant yearning questioning artist's face...". His verse suggests the complexity
of self, as read through the visage. In Kahlo's case, the aesthetics of her self- portrayal in both her
personal styling and her self-portraits seem to be directed at expressing a set of identities for which
beauty products were just one tool. In one of the many contradictions that made Kahlo unique. her
assertion of Mexicanidad through regional dress, with its traditions rooted in the past, was offset by her
thoroughly modern enthusiasm for adorning her face. Taken together they created a harmonious and
radiant whole, for Kahlo, memorably, made her self up.
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nascimento (1932) (HENESTROSA; WILCOX, 2018). Entre os quadros dessa série a

autora destaca Memoria (1937), que segundo ela inclui trés autorretratos distintos.

Figura 146 — Memoria (1937)

Fonte: fridakahlo.org

A Memoéria também apresenta a escolha do traje de Kahlo como
inextricavelmente ligada a sua transformacgé&o de menina em mulher
adulta. A pintura mostra uma Frida adulta como protagonista central.
Ela fica precariamente entre a terra e o mar. Seu cabelo parece
cortado e com permanente, e seu rosto estd coberto de lagrimas. Ela
estd usando um bolero de couro manchado sobre uma saia e blusa
brancas. Esse penteado e traje atipicos também podem ser
observados em algumas fotografias do artista de 1934-5. Esta Frida
de aparéncia estranha € flanqueada por duas fantasias vazias de um
braco que pendem do céu em corddes vermelhos e cabides. No lado
esquerdo da composicdo estd uma saia azul escura de menina e
uma camisa branca, fazendo referéncia ao uniforme da Escola Alema
gue Kahlo usava quando crianca. No lado direito da pintura, paira o
traje tehuana de uma mulher adulta. Ignorando a méo estendida da
garotinha colegial, a Frida central escolhe, em vez disso, dar os
bracos ao traje tehuana, simbolizando a escolha de Kahlo de
perseguir a identidade da mulher mexicana paradigmatica, La
Mexicana. No entanto, essa escolha se mostra uma experiéncia
dolorosa, como indicam as lagrimas profusas de Kahlo e o enorme
coracao sangrando que domina a pintura. A linha que traca o litoral,
separando terra e mar, sobe verticalmente ao longo da saia e da
blusa de Kahlo, aparentemente “cortando seu corpo ao meio”,
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sugerindo um doloroso conflito interno. A falta de maos da figura a
torna impotente diante dessa situacdo. O pé enfaixado em forma de
navio de Kahlo e o buraco aberto em seu torso - que € perfurado por
uma haste - aludem aos dois traumas fisicos que marcaram a
infancia de Kahlo (...). (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.134,
traducdo nossa)®.
No texto é relatado como Kahlo associou seu crescimento com a sua forma
de se vestir, como parte de seu processo consciente de autoconstrucdo. Articula-se
a forma como ela criava sua imagem, com a forma que ela aparece nas fotografias e

em seus autorretratos. Nesse sentido, Gannit Ankori destaca trés atividades no
mundo de Frida Kahlo, “posar”, “compor” e “expor”.

A autora retoma a tese de Circe Henestrosa de que o guarda-roupa de Kahlo
foi desenhado pela artista como forma de afirmar sua identidade étnica, mas
também para esconder sua deficiéncia. Dessa forma, Gannit Ankori afirma que
quase todas as fotografias de Frida Kahlo funcionam da mesma forma: exibindo a
artista como uma extravagante mexicana, e desviando a atencdo de seu corpo
ferido. Ja4 a arte de Kahlo, serviu a um propdsito muito diferente, envolvendo as
atividades de posar, compor e expor suas dores e as complexidades de sua
identidade (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Dois desenhos ilustram esse processo: Desenho de autorretrato
(c.1937) retrata claramente a artista 'posando’ e ‘compondo’,
enquanto Expondo a cicatriz (1938) a apresenta 'expondo’ também
seu corpo deficiente. (...) Kahlo se retrata com cinco bra¢cos com o0s
guais ela se 'compde' enquanto 'posa’ e '‘compde’ um autorretrato.
(...) Expondo a cicatriz € uma pintura muito semelhante (agora
perdida) do mesmo ano de Lembran¢a de uma ferida aberta, ambas

88 Citagdo original: Memory (1937) is part of Kahlo's '‘Childhood Series'. Like the aforementioned
drawing, it visualizes the artist's coming of age and includes three distinct self-portrayals. However, in
addition to this, Memory also presents Kahlo's choice of garb as inextricably linked with her
transformation from little girl to adult woman. The painting displays an adult 'Frida' as its central
protagonist. She stands precariously between land and sea. Her hair appears cropped and permed,
and her face is blotted with tears. She is wearing a mottled leather bolero over a white skirt and
blouse. This atypical hairstyle and outfit may also be observed in a few photographs of the artist from
1934-5. This strange-looking Frida is flanked by two empty, one-armed costumes that dangle from the
sky on red strings and coathangers. On the left side of the composition is a little girl's dark blue skirt
and white shirt, referencing the German School uniform that Kahlo wore as a child. On the right side of
the painting, an adult woman's Tehuana costume hovers. Ignoring the outstretched hand of the little
school girl, the central 'Frida' chooses instead to link arms with the Tehuana costume, symbolizing
Kahlo's choice to pursue the identity of the paradigmatic Mexican woman, La Mexicana. However, this
choice is shown to be a wounding experience, as is indicated by Kahlo's profuse tears and the huge
bleeding heart that dominates the painting. The line that charts the coastline - separating land and
sea- ascends vertically along Kahlo's skirt and blouse, seemingly 'cutting' her body in half, suggesting
a painful internal conflict. The figure's lack of hands renders her helpless in the face of this
predicament. Kahlo's ship-shaped bandaged foot and the gaping hole in her torso - which is
penetrated by a rod - allude to the two physical traumas that bracketed Kahlo's childhood (...).
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retratam Kahlo sentada, vestindo um traje tehuana. No entanto, em
vez de usar sua longa saia esvoacante para esconder seus
membros, ela levanta sua fantasia dramaticamente e 'expfe seu pé
enfaixado e sangrando e a longa cicatriz que corre ao longo da parte
interna de sua coxa'. Nesse desenho, Kahlo também se mostra sem
cabeca e com as roupas transparentes, expondo o coracdo vermelho
batendo em seu peito. Como costuma fazer, Kahlo funde o real e o
simbodlico em imagens palpaveis de seu corpo. (HENESTROSA;
WILCOX, 2018, p.139, traducdo nossa)®.

A autora explica que o ato de se vestir de modo a encobrir sua deficiéncia
remonta a infancia de Frida Kahlo e as consequéncias da poliomielite. Mais tarde,
apos o acidente que sofreu, Kahlo também optou por usar roupas que disfarcavam
as sequelas e desviavam a atencdo da parte inferior de seu corpo. Conforme
apresentado no texto, a forma como a artista disfarcava sua deficiéncia é
evidenciada, por exemplo, nas fotografias tiradas pelo seu pai pouco tempo depois
do acidente, em que sua aparéncia, elegancia e seu espirito ndo convencional
roubam a cena, e “todas as fotografias escondem a deficiéncia de Frida com
sofisticacdo elegante, projetam seu brilho para roupas extravagantes e nhao
convencionais e revelam sua presencga hipnotizante e excepcionalmente fotogénica.”
(HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.142, traducéo nossa)®.

Tratando mais especificamente sobre a construcdo de Frida Kahlo como “La
Mexicana”, seus acessorios, vestidos e trancas, a autora afirma que desde cedo,
Kahlo como uma crianca com deficiéncia, e, portanto, diferente, buscou embelezar
sua diferenca, transformando ser diferente em ser especial. Esse processo
permaneceu ao longo da vida adulta, como é notavel a partir do guarda-roupa de
Kahlo tardiamente revelado. Segundo Gannit, a transformagédo de Kahlo em “La

Mexicana” teria se acelerado de fato em 1930, quando ela e Rivera estavam nos

89 Citacdo original: Two drawings illustrate this process: Self-Portrait Drawing (e.1937) clearly depicts
the artist 'posing' and 'composing’, while Exposing the Scar (1938) presents her 'exposing' her
disabled body as well. (...) Kahlo depicts herself with five arms with which she 'composes’ herself as
she 'poses' and 'composes a self- portrait. (...) Kahlo depicts herself with five arms with which she
‘composes' herself as she 'poses' and 'composes' a self-portrait. (...) Exposing the Scar and a very
similar (now lost) painting from the same year, Remembrance of an Open Wound, both portray a
seated Kahlo, wearing a Tehuana costume. However, rather than using her long flowing skirt to hide
her limbs, she lifts her costume dramatically and 'exposes' her bandaged, bleeding foot and the long
scar that runs along the inside of her thigh. In this drawing, Kahlo also renders herself headless and
her clothes transparent, exposing the red heart beating in her chest. As she often does. Kahlo merges
the real and symbolic into palpable images of her body.

9 Citacdo original: All the photographs hide Frida’s disability with elegant sophistication, project her
flare for flamboyant and unconventional clothes and reveal her mesmerizing and exceptionally
photogenic presence.
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Estados Unidos, pais em que os trajes e acessorios tipicamente mexicanos estavam
fora do padrdo. No México por outro lado, vivia-se um contexto de valorizacdo do
que era genuinamente mexicano, como Vvisto em outros trechos do catalogo
expostos nesse trabalho. A adocdo do que era mexicano era sinbnimo de uma
posicdo ideoldgica, de valorizacdo do que era nacional. Destaca-se nesse contexto
os trajes indigenas mexicanos, valorizados no México e vistos como exaoticos e
extravagantes no exterior.

O processo de desenvolvimento visual de Frida Kahlo teria comegado com
apenas dois itens, seu rebozo (xale mexicano) e um colar asteca de contas
redondas de jade (presente de Rivera), que apareceram pela primeira vez em fotos
de Kahlo de 1929. Ao posar para seu retrato de casamento em 1929, a artista veste
um rebozo pela primeira vez. Ja o colar apareceria em fotos e pinturas, como uma
celebracdo do pertencimento indigena, e uma expressao de mensagens de cunho
pessoal (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Em Sado Francisco, em 1930, Kahlo passou a montar seu repertorio de
acessorios, vestidos e trangas. L4 ela conheceu e explorou Chinatown e outros
enclaves étnicos na cidade e cultivou sua preferéncia por tecidos exuberantes,
bordados feitos a mao e artesanato étnico. Quando voltou ao México, em 1931, ela
havia adquirido varios itens chineses, que mais tarde integraria em seu guarda-roupa
(HENESTROSA; WILCOX, 2018).

ApOs sua estada em San Francisco, Kahlo se identificou com sua
imagem como La Mexicana a tal ponto que em trés pinturas da
década de 1930, uma fantasia tehuana vazia aparece como o alter
ego da artista. Em outro lugar, analisei as iconografias multicamadas
de Meu vestido esta pendurado ali (1933), Memoria (1937) e O que a
agua me deu (1938). Além dos suntuosos trajes indigenas e da
variedade eclética de acessérios e joias que ela acumulou, Kahlo
também desenvolveu penteados elaborados que emolduravam seus
tracos faciais distintos. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.149,
traducdo nossa)l.

Nesse processo, Kahlo também descobriu quem ela queria ser e como usar

suas roupas para compor sua persona, cada vez mais consciente da influéncia e do

91 Citagdo original: Following her San Francisco sojourn, Kahlo identified with her image as La
Mexicana to such an extent that in three paintings from the 1930s, an empty Tehuana costume
appears as the artist's alter-ego. Elsewhere | have analyzed the multi-layered iconographies of My
Dress Hangs There (1933), Memory (1937) and What the Water Gave Me (1938). In addition to the
sumptuous indigenous costumes and the eclectic assortment of accessories and jewellery she
accumulated, Kahlo also developed elaborate coiffures that framed her distinct facial features.
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impacto de sua aparéncia exotica e senso de estilo ousado. Sua personalidade se
tornou uma sensacao e ela virou o centro das atencdes. Foi citada em jornais por
sua aparéncia, ao lado de seu marido Diego Rivera, que na época ja era um artista
reconhecido. O escritor John M. Weatherwax compds uma pec¢a e um conto sobre
Kahlo intitulado The Queen of Montgomery Street (1930), e muitos dos melhores
fotégrafos da época tiraram fotos dessa Frida recém-criada (HENESTROSA,;
WILCOX, 2018).

A edicdo de 1° de novembro de 1938 da revista Vogue americana
publicou um artigo intitulado 'A ascensdo de outro Rivera' em
conjunto com a exposi¢éo de Julien Levy. Escrito por Bertram Wolfe
(biégrafo de Rivera e agora um amigo proximo de Kahlo e Rivera), foi
um dos primeiros textos que abordou as pinturas de Kahlo e o
primeiro a vincular sua automodelagem a sua arte: “Desde os fios de
I& brilhantes e felpudos que ela tranga em seu cabelo preto e a cor
gue ela coloca em suas bochechas e labios, até seus pesados
colares mexicanos antigos e suas blusas e saias tehuanas de cores
alegres, Madame Rivera parece ser um produto de sua arte, e, como
seu trabalho, um que € instintivo e calculadamente bem composto.”
(HENESTROSA,; WILCOX, 2018, p.149, traducéo nossa)®2.

Frida Kahlo tinha uma autoapresentacéo de impacto, que deslumbrava. Por
outro lado, seus desenhos e pinturas revelam que sua aparéncia era uma forma de
mascarar sua realidade, uma camuflagem, como mostra o desenho “Las apariencias
engaiiam” (HENESTROSA; WILCOX, 2018). Conforme descrito pela autora, outras
pinturas de Kahlo também revelam seu corpo, suas marcas e suas dores fisicas,
como A Coluna Partida (1944) e A Arvore da Esperanca (1946), um autorretrato
duplo. A autora descreve o quadro da seguinte forma:

A direita, Kahlo totalmente vestida, com joias, penteado e adornada
estd sentada em uma cadeira de madeira segurando um espartilho
médico e uma bandeira nas maos. Ela parece estar usando um
segundo espartilho por baixo de suas roupas. Atras dela, outro
retrato de Kahlo, coberto por um lengol branco, aparece deitado em
uma maca, com as costas parcialmente expostas, o cabelo
desgrenhado, o rosto completamente oculto. Esta figura horizontal é
baseada em uma fotografia de Nickolas Muray. Duas incisdes
sangrentas nas costas de Kahlo fazem referéncia ao procedimento

92 Citagdo original: The 1 November 1938 issue of US Vogue magazine published an article entitled
'The Rise of Another Rivera' in conjunction with the Julien Levy exhibition. Penned by Bertram Wolfe
(Rivera's biographer and by now a close friend of both Kahlo and Rivera), it was one of the earliest
texts that addressed Kahlo's paintings, and the first to link her self-fashioning with her art: "From the
bright, fuzzy, woolen strings that she plaits into her black hair and the color she puts into her cheeks
and lips, to her heavy antigue Mexican necklaces and her gaily colored Tehuana blouses and skirts,
Madame Rivera seems herself a product of her art, and, like her work, one that is instinctively and
calculatingly well composed.".
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cirdrgico pelo qual ela passou em Nova York. O senso de identidade
dividido e quebrado de Kahlo, visualizado nesta pintura como duas
Fridas distintas, é ecoado em outros elementos da composicéo,
incluindo o sol e a lua binéarios; noite e dia, e a paisagem rochosa
fissurada. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.152, traducdo nossa)®.

Entre essas duas Fridas e além delas, conforme visto no texto da autora, as
pinturas da artista expdem outras fissuras e contradicdes de suas identidades
complexas, como sua identidade de género n&o convencional, sua heranga cultural
mista, sua tentativa de se encaixar em papéis de género convencionais, e seus
multiplos modos de estar no mundo (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

Durante uma entrevista chorosa na década de 1960, Judith Ferretto,
a dedicada enfermeira e zeladora de Kahlo, contou o ultimo ano da
vida da artista. (...) A essa altura, era a enfermeira que dava banho,
vestia e enfeitava Kahlo e plissava seu cabelo '‘como o de uma
crianga'. (...) O fim era inevitavel apds a amputagéo da perna direita
de Kahlo. Ferretto se lembra de ter chegado a Casa Azul e
encontrado uma Kahlo desesperada e desleixada em crise,
completamente desgrenhada, com o cabelo despenteado e as
roupas sujas. Ferretto deu banho nela, vestiu-a e arrumou seu
cabelo, permitindo que Kahlo recuperasse uma aparéncia de seu eu
anterior. Naguele momento, disse Ferretto, ela sabia que Kahlo
nunca se recuperaria: os vestidos e trangas de Kahlo eram uma parte
tdo integral de sua identidade que, para ela, abandonar esses
aspectos de seu ser era um prendancio de sua morte.
(HENESTROSA,; WILCOX, 2018, p.159, traducéo nossa)®*.

A partir do texto e principalmente da Ultima citagdo evidencia-se como a
narrativa da exposicdo busca enfatizar como Frida ndo seria Frida sem o seu

processo de autocriacdo, sem 0 seu estilo caracteristico. As escolhas estéticas de

93 Citagdo original: On the right, a fully dressed, bejewelled, coiffed and adorned Kahlo sits in a
wooden chair holding a medical corset and a flag in her hands. She seems to be wearing a second
corset underneath her clothes. Behind her, another portrait of Kahlo, covered by a white sheet,
appears lying upon a gurney, her back partially exposed, her hair dishevelled, her face completely
hidden from view. This horizontal figure is based on a photograph by Nickolas Muray. Two bloody
incisions on Kahlo's back reference the surgical procedure she underwent in New York. Kahlo's
divided and broken sense of self, visualized in this painting as two distinct 'Fridas', is echoed in other
elements of the composition, including the binary sun and moon; night and day; and the fissured stony
landscape.

94 Citagao original: During a tearful interview in the 1960s, Judith Ferretto, Kahlo's devoted nurse and
caretaker, recounted the last year of the artist's life. (...) At this point, it was the nurse who bathed,
dressed and adorned Kahlo and pleated her hair 'like a child's'. (...) The end was inevitable after the
amputation of Kahlo's right leg. Ferretto recalled arriving at the Blue House and finding a desperate
and unkempt Kahlo in crisis, completely dishevelled, with her hair in disarray and her clothes dirty.
Ferretto bathed her, dressed her up and fixed her hair, allowing Kahlo to regain a semblance of her
previous self. At that moment, Ferretto said, she knew that Kahlo would never recover: Kahlo's
dresses and tresses were such an integral part of her identity that for her to abandon these aspects of
her being was a harbinger of her death.
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Kahlo seriam uma das partes mais vivas na artista, uma forma de lidar com suas
dores, com seu corpo, sua deficiéncia e de se apresentar para sociedade
evidenciando suas crencas. A citagdo sobre os ultimos momentos de Kahlo coloca

seu estilo, sua estética como parte inerente de sua vida.

3.2.9 O Resplandor: Significado cultural e espiritual em dois autorretratos - Kirstin

Kennedy

Figura 147 — Expografia da exposi¢éo Frida Kahlo: Making Her Self Up — O resplandor

. .

Fonte: The New York Times

No texto de Kirstin Kennedy, curadora de trabalhos em metal do Victoria and
Albert Museum, trata-se sobre a origem e o significado do Resplandor, assim como o
gue ele simboliza na vida e obra de Frida Kahlo. Segundo a autora, as diferentes
formas que Kahlo emoldurou seu rosto em suas obras refletiam sua identidade
politica e pessoal. Como parte do traje e estilo tradicional das mulheres zapotecas
de Tehuantepec adotado por Kahlo, ela usava enfeites nos cabelos que remetiam as
tradicbes pré-colombianas, como fitas, cordbes e flores. As escolhas da artista
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seriam fruto de seu sentimento de orgulho da histéria e cultura de sua terra natal,
assim como possivelmente fruto de sua heranca familiar, tendo em vista registros
fotogréaficos da mée de Kahlo vestindo trajes tradicionais tehuanos (HENESTROSA,;
WILCOX, 2018).

Alguns membros da familia também usam o 'pequeno huipil' ou
resplandor (em espanhol, literalmente, 'esplendor’), um huipil de
renda usado como cocar no qual a cabeca da mulher é emoldurada
pela gola de renda e as mangas redundantes caem abaixo do queixo
e sobre o pescoco. As origens desta vestimenta, que emergiram
como uma caracteristica definidora da vestimenta tehuana no século
XIX, sdo obscuras. Nas décadas de 1930 e 1940, no México, essa
estética feminina seria familiar em todo o pais: notas de dez pesos
do periodo apresentavam a cabeca sorridente de uma mulher
emoldurada por um resplandor. (HENESTROSA; WILCOX, 2018,
p.163, traducdo nossa)®.

Segundo a autora, sdo poucos os registros fotograficos de Frida Kahlo
usando um resplandor, 0o que sugere que, a vestimenta tinha um significado
particular para ela, nas imagens parece que Kahlo usou o resplandor para se
relacionar com o passado catélico espanhol do México, bem como com sua heranca
pré-colombiana. Kahlo também raramente se pintava em um resplandor em seus
autorretratos, mas na década de 1940 fez isso duas vezes. Essas pinturas foram
analisadas partindo da relacdo de Kahlo com Rivera, porgque ele aparece no primeiro
autorretrato, mas a inclusao do resplandor também pode ter outros significados que
remetem a heranca mexicana da artista (HENESTROSA; WILCOX, 2018).

9 Citacdo original: Some family members also wear the 'small huipil' or resplandor (in Spanish,
literally, 'radiance’), a lace huipil worn as a headdress in which the woman's head is framed by the
lace collar and the redundant sleeves hang below the chin and over the neck. The origins of this
garment, which emerged as a defining characteristic of Tehuana dress in the nineteenth century, are
obscure. In 1930s and 1940s Mexico this female aesthetic would have been familiar across the
country: ten peso notes of the period featured the smiling head of a woman framed by a resplandor.
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Figura 148 —Autorretrato como Tehuana Figura 149 — Autorretrato (1948) no V&A
(1943) no V&A

Fonte: The New York Times Fonte: Site Yahoo

A autora comenta as possiveis associacfes, com diferentes tradicdes
artisticas e religiosas que podem ser feitas a partir das duas obras de Kahlo usando
um resplandor. Cita-se brevemente como as obras se relacionam com o catolicismo,
com a mitologia asteca e com o tema pré-colombiano, assim como sua identificacéo
com a mulher chorosa do folclore de Tehuantepec, La Llorona (HENESTROSA,
WILCOX, 2018). No entanto, conforme apresentado no texto, Kahlo ultrapassa o
simbolismo previamente atribuido aos elementos de seus quadros e os ressignifica:

Em Autorretrato como Tehuana, o foco de seus pensamentos nédo é
a salvagdo, mas seu marido, cujo retrato fica acima de sua testa. As
flores em seu cocar ndo séo rosas e cravos de imagens devocionais,
mas buganvilias roxas, que floresciam no jardim da Casa Azul, e o
gue poderia ser a 'violeta mexicana' de pétalas brancas e a arnica,
ambas plantas curativas na medicina tradicional. A cultura Nahua
representava a forca vital do sol com uma flor de quatro pétalas; as
folhas das flores na pintura de Kahlo emitem uma rede de raizes
escuras que se misturam com fios brancos que emanam do
resplandor, fios que conferem ao cocar uma forga viva propria. As
imagens parecem refletir a compreensédo de Kahlo do cosmos como
uma teia elaborada de fios condutores (...). Também sugere como
ela via seu relacionamento sexual com Rivera no contexto do mundo
natural. Escrevendo metaforicamente sobre seu relacionamento com
ele em seu diario em um momento ndo especificado na década de
1940, Kahlo afirmou que 'eu penetro o sexo de toda a terra, seu calor
me queima e todo o meu corpo é esfregado pelo frescor das folhas
tenras’. No autorretrato de 1948, as flores rendadas do resplandor
dominam a pintura, marginalizando as folhas e flores de plantas vivas
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retratadas ao fundo. 'Sempre tem novidades. Sempre ligada aos
antigos vivos', escreveu Kahlo em seu diario (...) Nesses dois
autorretratos, Kahlo pegou um elemento caracteristico da roupa
tradicional mexicana, o resplandor, e o transformou em um simbolo
vital de sua heranca artistica, desejo sexual e espiritualidade.
(HENESTROSA,; WILCOX, 2018, p.169, traducéo nossa)®.

3.2.10 Frida Redressed - Oriana Baddeley

O texto de Oriana Baddeley, Professora de Historia da Arte da University of
the Arts London, comeca retomando a visdo que tinham de Frida Kahlo quando ela
era apenas a esposa de Diego Rivera, a Senhora Rivera, para refletir sobre como a
artista é amplamente reconhecida hoje por seus préprios méritos. Como ja visto
neste trabalho e afirmado pela autora deste texto, as varias versdes de Kahlo estédo
presentes em uma infinidade de mercadorias e produtos, transformando a artista em
alguém que todos reconhecem e imaginam conhecer.

A construcdo de sua estética especifica, sua imagem e aparéncia se tornaram
objeto de imitacdo popular. Se fantasiar de Frida, no entanto, esta associado aos
valores que sua imagem passou a representar ao longo do tempo e a manifestacao
de como cada pessoa se identifica com esses valores, como questdes relacionadas
a género, raca, identidade e sexualidade. Segundo a autora, “os elementos dessa

caracterizacdo visual sdo partes da iconografia da identidade de Frida -

9 Citacdo original: In Self-Portrait as a Tehuana the focus of her thoughts is not salvation but her
husband, whose portrait sits above her brow. The flowers in her headdress are not the roses and
carnations of devotional imagery but purple bougainvillea, which flourished in the garden of the Blue
House, and what could be the white- petalled 'Mexican violet' and arnica, both healing plants in
traditional medicine. The Nahua culture represented the life-force of the sun with a four-petalled
flower, the leaves of the flowers in Kahlo's painting send forth a network of dark roots which mingle
with white threads that emanate from the resplandor, threads which lend the headdress a living force
of its own. The imagery appears to reflect Kahlo's understanding of the cosmos as an elaborate web
of conducting threads (...). It also suggests how she viewed her sexual relationship with Rivera in the
context of the natural world. Writing metaphorically about her relationship with him in her diary at an
unspecified moment in the 1940s, Kahlo stated that | penetrate the sex of the whole earth, her heat
chars me and my entire body is rubbed by the freshness of the tender leaves. In the self-portrait of
1948. the lace flowers of the resplandor dominate the painting, marginalizing the leaves and flower-
heads of living plants depicted in the background. "There are always new things. Always linked to
living ancient ones," wrote Kahlo in her diary (...) In these two self-portraits, Kahlo has taken a
characteristic element of Mexican traditional dress, the resplandor, and turned it into a vital symbol of
her artistic heritage, sexual desire and spirituality.
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componentes de uma personificacdo simbolica de alteridade, sobrevivéncia e
empoderamento.” (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.176, tradugéo nossa)®’.

Frida Kahlo combinou sua beleza natural e as marcas de seu corpo, com um
processo de autoestetizacdo. A artista usou o vestuario e 0s acessorios, tanto em
sua arte quanto em sua autoapresentacdo para empoderar ou constranger, sempre
com um significado simbdlico (HENESTROSA; WILCOX, 2018). O estilo de Kahlo
serve até hoje de inspiracao para estilistas de moda, conforme ja apresentado nesse
trabalho.

Nessas e em muitas outras evocacfes populares da Fridamania, as
particularidades do vestuario sdo muitas vezes subsumidas pelas
parédias aceitas de Frida. Sobrancelhas, penteados e ornamentos
decorativos servem para conotar a conexao. O simbolismo apontado
na propria escolha de roupas da artista é frequentemente subsumido
pelo publico em uma homenagem genérica a sua heranca mexicana,
embora seja geralmente muito mais especifico em seu significado.
(HENESTROSA,; WILCOX, 2018, p.176, traducéo nossa)®.

No que se refere ao uso de roupas tehuanas, a autora destaca que para
Kahlo usar roupas tehuanas era mais do que uma afirmacdo de seu interesse pela
heranca nativa do México, era também uma adocdo de mitos de identidade de
género populares na retdrica pds-revolucionaria da vanguarda mexicana. Naquele
contexto de transformacdes e esperanca no México, a artista usava seu corpo e
experiéncias biogréficas para debater metaforicamente questbes de identidade
colonial e politica sexual (HENESTROSA; WILCOX, 2018). Nesse sentido evidencia-
se a explicacdo por detras da adocéo dos trajes tehuanos.

O traje é particular para as mulheres do Istmo de Tehuantepec e
atribuido a sociedade matriarcal da regido. Na iconografia
anticolonialista do México, a regido representava uma cultura
indigena mais pura e poderosa. A mée legitima era frequentemente
usada em oposicdo a figura da terra subjugada do México,
representada pela figura caluniada de Malinche, a mée metaforica do
México mestico. Dentro dessa retérica de género do trauma colonial
da regido, o fendmeno da mulher tehuana era um significante ha
muito aceito de um México forte e inflexivel. Durante o periodo
revolucionario no México, a colonizagdo espanhola foi
frequentemente caracterizada como o estupro e a desonra da raca

97 Citagao original: The elements of this visual characterization are parts of the iconography of Frida’s
identity — components of a symbolic embodiment of alterity, survival and empowerment.

98 Citacao original: In these and the many other popular evocations of Frida-mania, the particularities
of dress are often subsumed by the accepted parodies of Frida. Eyebrows, hairstyle and decorative
ornament all serve to connote the connection. The pointed symbolism in the artist's own choice of
clothing is often subsumed by audiences into a generic homage to her Mexican heritage, even though
it is usually far more specific in its meaning.
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indigena por meio da alegoria de Hernan Cortés tomando a india
Malinche como sua amante e depois a abandonando. A iconografia
tehuana, por outro lado, representava a mulher indigena resistindo a
conquista e a colonizacdo. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.179,
traducdo nossa)®°.

Partindo do significado da iconografia tehuana, € mais facil compreender as
escolhas estéticas de Kahlo, tanto em seus autorretratos como em sua imagem.
Segundo Oriana Baddeley, a artista projeta seu corpo de diferentes formas, como
territério colonizado ferido, estado revoluciondrio empoderado, ou como uma
personificacao hibrida de histérias politicas complexas. Em algumas pinturas, suas
roupas sdo referéncias a redencdo e a esperanga, mesmo quando Seu corpo
aparece ferido. Destaca-se que esses sentimentos ndo sdo sO sobre a realidade
individual da artista, mas também remetem, através da dor metaforica, as lutas do
passado mexicano (HENESTROSA; WILCOX, 2018). Dessa forma, tanto o pessoal,
como o politico estdo presentes nas exploracfes de sua identidade. A autora
apresenta como exemplo dessa articulacdo o quadro As Duas Fridas, de 1939.

No palco da tela esticada da pintura, as protagonistas estdo vestidas
em clara oposicdo. A esquerda dos espectadores estd a Frida
colonial em um recatado vestido de renda branca de estilo europeu,
decorado com manchas de sangue pingando da veia de seu outro
eu, a reconhecidamente Frida Tehuana. A noiva colonizada
subordinada e a poderosa matriarca inflexivel - elas sao
interdependentes, mas incompativeis - condenadas a um conflito
perpetuamente entrelacado. Dentro da iconografia da arte de Kahlo,
0 conjunto de significados simbolizados pela mulher tehuana
representa ndo apenas um solo nativo ndo conquistado, mas o0 novo
escolhido positivamente, futuro de um estado mexicano pés-colonial.
Ao usar a analogia entre o eu e a nagdo, Kahlo caracteriza seus
préprios problemas fisicos e emocionais como sintomaticos da
condicao pés-colonial, com o vestuario como o mecanismo pelo qual
o individuo pode mudar e se curar. As gémeas Fridas sdo a
personificagdo do conflito implicito em uma cultura mestiga, nunca
verdadeiramente europeia, mas nunca verdadeiramente indiana. Em
um nivel, a artista esta propondo que é a Tehuana Frida que Rivera

99 Citacdo original: The costume is particular to the women of the Isthmus of Tehuantepec and
ascribed to the matriarchal society of the region. In the anti-colonialist iconography of Mexico, the
region represented a purer, more empowered, Indian culture. The legitimate mother was often used in
opposition to the figure of the subjugated land of Mexico, as represented by the maligned figure of
Malinche, the metaphorical mother of mestizo Mexico. Within this gendered rhetoric of the region's
colonial trauma, the phenomenon of the Tehuana woman was a long-accepted signifier of a strong
unbowed Mexico. During the revolutionary period in Mexico, Spanish colonization was often
characterized as the rape and dishonouring of the indigenous race through the allegory of Hernan
Cortés taking the Indian woman Malinche as his mistress and then abandoning her. The Tehuana
iconography, on the other hand, represented the indigenous woman resisting conquest and
colonization.
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supostamente amou, a colonial Frida sua esposa rejeitada. No
entanto, Kahlo também reconhece que ela e o México ndo sao uma
ou outra dessas duas identidades, mas ambas, afirmando que talvez
nao haja mais uma verdadeira Frida do que um verdadeiro México.
(HENESTROSA,; WILCOX, 2018, p.179, traducdo nossa)'®.

Além da obra As Duas Fridas (1939), a autora também comenta outras duas
obras, primeiro o quadro Meu vestido esta pendurado ali (1933), pintado quando
Frida Kahlo estava nos Estados Unidos. Nessa obra, seu vestido tehuano aparece
em oposicao ao ambiente estadunidense, “sua roupa escolhida perdeu seus poderes
de dar forca, desconectada da realidade do México, torna-se uma aparicédo
fantasmagédrica evocando, em vez disso, uma sensacdo de alienacdo e perda.”
(HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.182, traducdo nossa)l®. O segundo quadro
comentado pela autora € O suicidio de Dorothy Hale (1938), pintura encomendada
por Clare Booth Luce, que retrata o suicidio de Dorothy Hale. A autora comenta o
simbolismo do vestuario presente na obra.

As multiplas versdes de Dorothy dentro da pintura mostram o
desenrolar da tragédia, desde o salto suicida inicial até o cadaver
surpreendentemente alerta que jaz desajeitadamente ao longo da
parte inferior da composi¢do. O sangue escorrendo pela dedicatéria
da artista na moldura adiciona um nivel de violéncia e ameaca que,
de outra forma, se perderia nas nuvens enevoadas das quais o corpo
de Hale desce. A tragédia da morte da jovem é transformada em um
conto moral de adverténcia por meio da énfase no vestido de veludo
preto e corpete. Aqui estd uma mulher, aclamada como uma beleza,
com a aparéncia superficial de rigueza e sucesso social destruido
pela prépria sociedade que ela representa. O desespero e a
infelicidade de Dorothy Hale por ser incapaz de encontrar sucesso
em uma carreira, um marido ou uma riqueza herdada foi bem
documentado nas fofocas da época. Kahlo coloca a culpa claramente
nos valores da sociedade de Nova York pela perda desnecesséria de

100 Citacdo original: On the stretched canvas stage of the painting the protagonists are dressed in
clear opposition. On the viewers’ left is the colonial Frida in a demure European-style white lace dress,
decorated with spots of blood dripping from the vein of her other self, the recognizably Tehuana-
clothed Frida. The subordinate colonized bride and the powerful unbowed matriarch they are
interdependent yet incompatible doomed to a perpetually interwoven conflict. Within the iconography
of Kahlo's art, the cluster of meanings symbolized by the Tehuana woman represents not just an
unconquered native soil but the new positively chosen, future of a post-colonial Mexican state. In the
use of the analogy between the self and the nation. Kahlo characterizes her own physical and
emotional problems as symptomatic of the post-colonial condition, with dress as the mechanism
through which the individual can both change and heal. The twin Fridas are the embodiment of the
conflict implicit in a mestizo culture, never truly European but never truly Indian. On one level, the artist
is proposing that it is the Tehuana Frida that Rivers purportedly loved, the colonial Frida his rejected
wife. However, Kahlo also recognizes that she, and Mexico, are not one or other of these two identities
but both, making the point that there is maybe no more one true Frida than there is one true Mexico.

101 Citacdo original: Her chosen clothing has lost its strength-giving powers, disconnected from the
reality of Mexico, it becomes a ghost-like apparition evoking instead a sense of alienation and loss.
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uma mulher com uma vida inteira pela frente. Em sua pintura, o
vestido de noite preto simboliza todas as coisas pelas quais Hale
ansiava e que acabaram provando sua ruina. A escolha do vestido
de Hale foi politica, sua incapacidade de sobreviver aos valores da
sociedade em que ela estava presa transforma o vestido em uma
pequena mortalha preta. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.184,
traducdo nossa)i®2.

Figura 150 — O suicidio de Dorothy Hale (1938)

Fonte: fridakahlo.org

A autora finaliza seu texto com uma reflexdo sobre a importancia da

aparéncia e da estética criada por Frida Kahlo e sobre como suas obras nos

102 Citacdo original: The multiple versions of Dorothy within the painting show the unfolding tragedy,
from the initial suicidal leap to the surprisingly alert corpse that lies awkwardly along the bottom of the
composition. The blood seeping across the artist's dedication onto the picture frame adds a level of
violence and threat otherwise lost in the misty clouds from which Hale's body descends. The tragedy
of the young woman's death is turned into a cautionary moral tale through the emphasis on the black
velvet dress and corsage. Here is a woman, hailed as a beauty, with the surface appearance of wealth
and social success destroyed by the very society she represents. Dorothy Hale's despair and
unhappiness at being unable to find success through a career, a husband or inherited wealth, was well
documented in the gossip of the time. Kahlo puts the blame clearly on the values of New York society
for the needless loss of a woman with her life ahead of her. In her painting the black evening dress
symbolizes all the things that Hale both yearned for and which ultimately proved her downfall. Hale's
choice of dress was a political one, her inability to survive the values of the society within which she
was trapped turns the dress into a little black shroud.
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provocam reflexdes. Para Oriana Baddeley, no processo de contemplacédo das obras
de Kahlo e de sua imagem, algo se perde. Kahlo se torna um meio para divulgar e
projetar didlogos importantes, se torna um icone, um veiculo para projetar um
dialogo feminista, mas sua propria identidade, sua intencionalidade, seu propésito e

suas ideias sdo dispersadas, em parte perdidas.

No caso de Kahlo, existe o perigo constante de que a mulher, e nédo
a artista, se torne o foco da atencdo do publico. O espartilho de
Gaultier ou a fantasia de Halloween de Beyoncé evocam a aparéncia
de Frida, mas ndo a linguagem artistica de Kahlo. As caracteristicas
caricaturais da Fridamania facilmente se tornam parddias,
obscurecendo a inteligéncia que sustenta o trabalho de uma das
grandes artistas do século XX. Resta lembrar que foi Kahlo quem
primeiro criou Frida. (HENESTROSA; WILCOX, 2018, p.186,
traducdo nossa)i®e,

103 Citagdo original: In Kahlo's case there is the constant danger that the woman not the artist
becomes the focus of audience attention. Gaultier's corset or Beyoncé's Halloween costume evoke the
appearance of Frida, but not the artistic language of Kahlo. The cartoon characteristics of Frida-mania
so easily become parody, obscuring the intelligence underpinning the work of one of the twentieth
century's great artists. It remains important to remember that it was Kahlo who first created Frida.
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4. A EMANCIPACAO DE UMA ARTE COLONIZADA

4.1 A representatividade de Tarsila do Amaral e Frida Kahlo

Conforme evidenciado neste trabalho, a relevancia das artistas e das obras de
Tarsila do Amaral e Frida Kahlo € inegavel. As duas artistas sdo amplamente
reconhecidas em seus paises, presentes tanto no campo material como no
simbdlico, nos livros didaticos, nos museus, em mercadorias e como simbolos
nacionais que remetem as caracteristicas que sao genuinamente de suas
respectivas nacoes. Se Frida Kahlo se destaca como a mais mexicana entre os
mexicanos, Tarsila do Amaral € vista como a primeira artista brasileira a retratar de
um modo inovador a brasilidade. A verdade € que ainda que haja indubitaveis
diferencas entre as trajetorias e as obras das duas artistas, € possivel afirmar que as
duas tinham um projeto claro de representar por meio de sua arte, caracteristicas,
aspectos, simbolos, de sua terra natal.

Sua capacidade de representar por meio da arte aspectos nacionais nao
passou despercebida no ambito internacional. Esse aspecto da obra das duas
artistas nao foi s6 reconhecido, mas enfatizado, e tanto a mexicana quanto a
brasileira se transformaram em uma referéncia, uma sintese de seus respectivos
paises.

Se a imagem de Frida Kahlo em seus famosos autorretratos remete ao
exotismo e ao colorido mexicano, as paisagens de Tarsila, os quadros em que ela
representa o povo, a cidade, a fauna e a flora remetem diretamente a um Brasil
miscigenado, o Brasil das matas virgens e das festas populares. E evidente que o
fato de que as duas artistas foram contemporéneas e vivenciaram um contexto
similar de valorizacdo do nacional em seus paises de origem nao € coincidéncia.

Tarsila do Amaral nasceu no final do século XIX e foi parte ativa e essencial
no nascimento do modernismo brasileiro. Ja Frida Kahlo nasceu no inicio do século
XX, e vivenciou na idade adulta um contexto social e politico pés revolucionario, no
gual o modernismo mexicano tinha um papel essencial. Se Tarsila do Amaral fez
parte do Grupo dos Cinco, e foi esposa do escritor de Manifestos modernistas
importantes do periodo, Oswald de Andrade; Frida Kahlo era a esposa e
companheira de Diego Rivera, um dos trés maiores representantes do muralismo

mexicano, movimento que se estabeleceu como predominante no contexto do
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modernismo do pais. Vale ressaltar que ainda que as duas tivessem durante parte
de suas vidas e producdo artistica, parceiros que também eram reconhecidos por
atividades ligadas a arte, as obras das duas eram independentes e auténticas. Tanto
Tarsila como Frida eram, como todo o artista, influenciadas pelo seu contexto, pelos
movimentos artisticos da época e pelas ideias em voga, mas suas obras se
destacam por seu carater inovador e em certa medida disruptivo.

As duas artistas plasticas estavam em uma posicdo de centralidade no
contexto de producdo artistica e de transformacédo politica de sua época, tinham
relacdo proxima com politicos, intelectuais e os circulos artisticos mais relevantes
tanto na esfera nacional, como internacional. Nesse sentido, destaca-se que tiveram
a oportunidade de expor suas obras na Europa, mais especificamente na Franga, o
grande pdlo artistico e intelectual do periodo.

Entre as similaridades da vida e da trajetéria das artistas, vale ressaltar
aspectos como o fato de que as duas viveram no mesmo periodo, eram mulheres
latino-americanas, retrataram aspectos nacionais, foram parceiras de artistas
renomados que representaram o modernismo em seus respectivos paises, deram
importancia para sua autoimagem, estavam em um meio ainda majoritariamente
masculino, viveram relacionamentos marcados por polémicas de conhecimento
publico e se tornaram as artistas plasticas mais reconhecidas de seus respectivos
paises, tanto nacionalmente, como internacionalmente. Por outro lado, como
ressaltado por Luis Peréz-Oramas (curador da exposi¢cdo de Tarsila no MOMA) em
uma entrevista a Revista Veja:

Mais que influenciar o modernismo, Tarsila integra um grupo de
originais artistas modernistas brasileiros: ao lado de Ismael Nery,
Cicero Dias, Candido Portinari, Anita Malfatti e Lasar Segall. Esses
artistas formaram uma constelacao Unica no panorama moderno das
Américas. E Tarsila, especificamente, conseguiu incorporar uma
dimensdo emblemética: ela ndo é apenas uma artista, mas uma
personalidade, um personagem, uma lenda e um simbolo coletivo.
Nesse sentido, a comparacdo com Frida Kahlo ganha forca, mesmo
que elas sejam completamente diferentes em suas formas de
abordar a relagdo arte e vida. Porque Tarsila tornou-se um
verdadeiro signo do modernismo brasileiro, sua figuracéo tdo peculiar
continua influenciando, de alguma forma, tanto ao nivel do
subconsciente coletivo quanto ao nivel de seu legado factual e
iconico. (MAIA, 2018)

Conforme evidenciado na citacdo, ha diferencas significativas entre suas

obras e seu reconhecimento. A produgdo de Kahlo era majoritariamente de
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autorretratos; a pintora passava muito tempo so, devido a doencas, e dizia que
pintava 0 que mais conhecia, a si mesma. Enquanto seu marido Diego Rivera
pintava grandes murais, representando e contando a historia do povo mexicano em
sua diversidade, Frida Kahlo se dedicava a pequenas obras, intimas, que refletiam
seu estado de espirito e seu sofrimento, usando de simbolismos que remetiam ao
México, as tradi¢cdes, costumes, e feridas de um passado colonial. Kahlo ndo teve
uma formagéo artistica, devido ao acidente, sua familia tinha grandes dividas com
despesas médicas, e a artista comecou a pintar inicialmente como uma forma de
passar o tempo, tendo em vista que ficava grande parte do tempo presa em casa em
periodos de convalescenca.

Tarsila do Amaral, era da aristocracia cafeicultora paulista, descendente de
proprietarios de terras, e dada suas condi¢des sociais e financeiras, a jovem artista
teve a oportunidade de estudar arte, de se dedicar a musica, a literatura e as artes
plasticas. Passou um tempo estudando em Paris, frequentou ateliés e escolas de
arte. Suas obras se modificaram ao longo do tempo para ndo apenas seguir as
tendéncias das vanguardas europeias, mas fazer algo novo que representasse seu
pais. Tarsila representou de um modo auténtico temas cotidianos e populares,
paisagens, urbanizacéo, religido, carnaval e o povo brasileiro. A brasileira também
pintou autorretratos que foram importantes no processo de criacdo da autoimagem
da artista, mas o foco de sua arte era estilizar o que via, o exterior, 0 que estava ao
seu redor.

No que se refere aos estilos, adentramos em um campo marcado por
divergéncias. Como ja comentado neste trabalho, se alguns destacam as influéncias
cubistas e surrealistas nas obras de Tarsila do Amaral, outros dizem que a pintora
sequer conseguia compreender o cubismo. Quanto a Frida Kahlo, a artista foi
atrelada ao surrealismo pelo seu proprio criador, André Breton, mas a pintora
recusou o titulo de “surrealista autocriada” e enfatizou que pintava sua propria
realidade e ndo sonhos. Ainda que a artista continue sendo associada ao movimento
criado por Breton e seu nome apareca em exposicdes de artistas surrealistas,
parece um consenso cada vez maior que sua faceta surrealista esteja muito mais
presente em seu diario e seus objetos do que em suas obras.

Cabe ressaltar também, que, como evidenciado neste trabalho, a
popularidade de Frida Kahlo ultrapassou os patamares comuns de reconhecimento e

valorizagdo de um artista plastico por sua obra. Frida se tornou icone pop, uma
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marca, esta presente em camisetas e canecas, e € exaustivamente imitada e
reproduzida. Ja Tarsila esta longe desse nivel de popularizagdo, mas vale destacar
que ha um esforco recente para que a imagem e as obras de Tarsila sejam
amplamente disseminadas. A sobrinha neta da artista, Tarsilinha do Amaral ja
enfatizou em mais de uma entrevista que quer que Tarsila se popularize como Frida,
e comentou os esfor¢cos que estdo sendo realizados nesse sentido:

Estamos articulando uma exposi¢do no Centro Pompidou, em Paris,
e outra na Tate Modern, em Londres. H4A um longa-metragem
biogréafico que tera producao--executiva de Simon Egan, 0 mesmo de
O Discurso de Rei, de 2011, com roteiro da Daniela Thomas. Tenho
a expectativa de que Tarsila seja interpretada por uma atriz como
Angelina Jolie ou Marion Cotillard. E estamos negociando o
lancamento de Tarsilinha, animagéo para o streaming inspirada em
suas obras. Quero que Tarsila se popularize, como aconteceu com
Frida Kahlo, e se transforme em um icone pop no Brasil e no mundo.
(BLANES, 2022)

A ideia de que Tarsila do Amaral se popularize como Frida Kahlo suscita
reflexdes se o foco dessa popularidade serd a producao artistica da pintora ou sua
trajetéria pessoal. Conforme se evidenciou neste trabalho, o reconhecimento
massivo de Kahlo se pautou muito mais na construcdo de sua persona, de sua
estética pessoal do que na sua obra em sua totalidade. No processo de
popularizacdo da artista, alguns aspectos de sua trajetéria também foram menos
evidenciados ou praticamente ignorados, como sua bissexualidade e seu
posicionamento politico abertamente comunista. Na pratica, o conhecimento sobre a
artista e sua obra é em grande medida restrito e superficial. Ainda que sua imagem
apareca muitas vezes associada a luta pela liberdade, pela diversidade e como
simbolo feminista, sua extensa replicacdo parece fazer como que as verdadeiras
lutas e ideias da artista se percam em um processo continuo de ressignificacéo.
Tarsila do Amaral trilharia um caminho similar? Seria esse o melhor caminho?

N&o é possivel saber como o legado e o reconhecimento das duas artistas
sera disseminado e ressignificado ao longo do tempo, mas € possivel identificar os
fatores que as transformaram em referéncias, representantes de seus paises de
origem. Tratar sobre o contexto politico, cultural e social em que Frida Kahlo e
Tarsila do Amaral atuaram e produziram sua arte, é tratar sobre a modernidade, o
modernismo e de modernizagoes.

O contexto global no qual se desenvolveu o processo das
vanguardas estéticas latino-americanas foi marcado por alguns fatos
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significativos: a Revolugdo Mexicana, a Primeira Guerra mundial, a
Revolucéo Russa, a crise econdmica mundial, no bojo da quebra da
Bolsa de Nova lorque, de 1929, e o inicio da Segunda Guerra
Mundial. Discuti-las requer estabelecer dialogo entre os
acontecimentos politicos e culturais na Europa e América e as
mudancas de ordens social, econdmica, politica e comportamental,
engendradas a partir destes fatos. (MOTTA, 2016, p.177)

Nesse periodo, vivenciava-se um processo de modernizagdo e
industrializagédo, as cidades se modernizavam e se diversificavam, assim como 0s
meios de transporte e 0s meios de comunicacdo, que facilitaram o acesso a
informacdo. Ao mesmo tempo, Novos sujeitos sociais surgiam, como a figura do
operario, e consequentemente novas reivindicagdes sociais surgiram também.
Nesse contexto, ganhou for¢a a ideia propagada pelas vanguardas europeias de que
a arte nado tinha apenas fins estéticos, mas também a possibilidade de proposicdo de
ordem politica e social. As vanguardas latino-americanas nascem em um cenario de
transformacdes nos mais distintos ambitos, e se manifestam em paises com
diferentes especificidades.

As produgbes tiveram lugar em paises com diferentes graus de
desenvolvimento (Peru e Argentina, por exemplo); relacionaram-se a
lutas politicas que reivindicavam reforma universitaria (Cuba e
Argentina), propostas anti-imperialistas (Cuba e Nicardgua) ou ainda
guestdes étnicas e sociais (Brasil, Peru, México, Chile). Todos os
aspectos citados desembocaram numa “crise de consciéncia” sem
precedentes e numa crescente politizagdo da cultura latino-
americana. (MOTTA, 2016, p.178)

A ideia de que a arte podia servir para fins sociais e politicos caminhava em
paralelo com uma inquietacdo, um desejo de definicdo de identidades. Era a busca
por elementos, aspectos, algo que unisse os povos locais, nacionais, e em alguns
casos em uma perspectiva regional, a América Latina, em torno de uma identidade
(MOTTA, 2016). Nesse sentido, as vanguardas se manifestaram articuladas com a
ideia do cosmopolitismo, ou da énfase do nacional em detrimento de qualquer outra
influéncia externa. Aquilo que foi apreendido no contato com o “outro”, o europeu, as
vanguardas europeias, foi somado com reflexdes e interpretagcdes da terra natal dos
artistas latino-americanos, suas realidades étnicas e culturais especificas e o
contexto social e politico em que estavam inseridos. Neste trabalho, foi apresentado
um pouco da conjuntura mexicana e brasileira.

Conforme apresentado no capitulo destinado a biografia de Kahlo, a artista

mexicana cresceu em um contexto de esperanca no que se refere a transformacoes
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politicas e sociais, e de efervescéncia cultural e artistica. O Modernismo mexicano
pode ser caracterizado em linhas gerais pela forte tendéncia nacionalista, a busca
pela recuperacao da identidade nacional, a exaltacdo da revolugéo, e a incorporagéo
dos indigenas e da tematica da luta de classes nas artes plasticas (SALCEDO,
2002).

(...) aquele foi um periodo vibrante quando se pensa a definicdo e
afirmacdo de identidades e seu par oposto, a demarcacdo de
alteridades. Posicionamentos do campo da politica partidaria, visées
de género, concepcbes acerca dos fins da arte, entre outras
categorias, foram marcas de definicbes e geraram um corpo rico de
producdes que permitem a pesquisadores e interessados analisar as
diferentes estratégias usadas para o estabelecimento de definices
acerca do “eu” e do “outro”. Nelas, uma série de identidades
conflitantes estiveram em evidéncia. Na interrogagéo sobre o “quem
somos”, artistas e intelectuais das vanguardas estéticas na América
estabeleceram debates e representacbes que colocavam em
discussdo elementos do local e do global, tornando os resultados no
campo da producéo literaria e artistica enriquecedores. No México,
de cultura tdo pujante, a ebulicdo do periodo foi terreno proficuo para
a proliferacdo de embates entre grupos politicos, intelectuais e
artisticos que queriam definir alteridades. (MOTTA, 2016, p.201)

Frida Kahlo cresceu em um periodo marcado por transformacfes que se
refletiram na valorizagdo da educagdo e da arte como forma de sintetizar e
aproximar do povo uma ideia de identidade mexicana, valorizando o que era
genuinamente nacional e as raizes mexicanas. Este cenério, os ideais e as
aspiracdes dos circulos artisticos e intelectuais da época estédo presentes na obra de
Frida Kahlo, assim como em suas escolhas de vestuario, na forma como se
apresentava para o mundo. Conforme reiterado na exposicdo do V&A analisada
neste trabalho, a escolha recorrente de Kahlo por trajes tehuanos é reflexo da
valorizagdo de sua herangca mexicana, assim como uma forma de afirmar suas
convicgdes partindo da forga e do simbolismo da sociedade matriarcal das tehuanas.

Muito além de seu vestuario, dos acessorios que utilizava, e de suas escolhas
de origem estética tendo em vista também sua deficiéncia, suas obras refletiam sua
ligagdo com sua terra natal, sua cultura e sua historia. Obras como Autorretrato na
fronteira entre o México e os Estados Unidos (1932), ilustram uma relagdo complexa
de exploragéo e interdependéncia entre os dois paises. J& em Quatro Habitantes Do
México (1938), Kahlo retrata a si mesma crianca, entre quatro personalidades
simbolicas para os mexicanos, um boneco de Judas, um idolo pré-colombiano de

Nayarit, um esqueleto e um ginete de palha. Em Minha ama de leite e eu (1937) a
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artista mexicana mostra-se sendo nutrida pela heranca indigena de seu pais. O
quadro O Onibus (1929) remete ao tragico acidente de Kahlo, mas também
representa uma espécie de retrato da sociedade mexicana do periodo,
apresentando individuos de diferentes extratos sociais dentro de um mesmo
onibus. Esses sdo alguns exemplos de quadros de Frida Kahlo que remetem a

sua relacdo com seu pais e seu contexto social e politico.
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Figura 151 — O 6nibus (1929)

0 e S I e g AT T

Fonte: fridakahlo.org

De forma ainda mais clara, é notavel como a obra de Tarsila do Amaral esta
profundamente atrelada ao contexto de sua época. Ainda que o Brasil ndo passasse
por um periodo pés-revolucionario como o México em que Frida Kahlo viveu, o pais
vivia uma fase de mudancas, com a ascensdo da burguesia, os avancos da
urbanizacdo e a industrializagdo crescente. Essas circunstancias se refletiram nas
manifestacdes artisticas da época.

Nessa conjuntura, com a influéncia das vanguardas europeias, 0 Modernismo
brasileiro dos anos 20, no qual Tarsila do Amaral se insere, buscou inovacdes para
transformar e criar uma arte genuinamente brasileira, que ndo fosse mais uma
imitacdo da arte europeia ou estivesse em seus moldes e parametros estéticos. Em
um processo que contou com diferentes grupos e manifestos, a ideia da
Antropofagia de Oswald de Andrade ganhou destaque com o Manifesto Antropofago

escrito por ele e as obras de Tarsila do Amaral.
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Oswald traz para o solo arenoso da discussao cultural da época a
releitura do conceito de antropofagia como um processo inevitavel de
assimilagdo critica das ideias e modelos europeus, devorando,
deglutindo e degustando o que vem de fora, sem se subordinar as
dicotomias nacional/estrangeiro, modelo/copia. Nas suas proprias
palavras: "SO interessa o0 que ndo € meu. Lei do homem. Lei do
antropofago”. A antropofagia surge como necessidade de atualizacao
da discussdo posta em 22, marcada pelas duas forcas mais
significativas do modernismo brasileiro — a vertente internacionalista
(sintonizar o Brasil com as vanguardas europeias) e a vertente
nacionalista (sintonizar o Brasil com a sua vocacdo artistica e
cultural). (DINIZ, 2011, p.2)

Nesse contexto, Tarsila do Amaral se insere nesse movimento como a artista
plastica representante do Modernismo brasileiro do Manifesto Pau-Brasil e do
Manifesto Antropo6fago. Suas obras dialogam diretamente com a necessidade de os
brasileiros retratarem o Brasil de forma mais atrelada a sua realidade, com suas
“cores caipiras”, suas tradicbes e seu povo miscigenado. Em obras como Morro de
Favela (1924) ela retratou pessoas negras vivendo em uma zona rural, em meio a
casas coloridas e as vegetacdes. Ainda que se tratasse de uma pintura de cena
nacional estereotipada, em que a favela aparece romantizada, € uma obra de
tematica bem diferente do que se produzia na época. Em Religido Brasileira (1927),
um dos quadros de tematica religiosa da artista, inspirada em altares domésticos e
das igrejas e em festas religiosas Tarsila pinta de forma estlizada imagens
representativas do catolicismo, evocando o culto a Nossa Senhora e reunindo
simbologias para evidenciar a religiosidade brasileira. Obras como A Cuca (1924)
remetem a nossa fauna e flora, assim como ao nosso folclore. JA& quadros como
Operéarios (1933) e Segunda Classe (1933) remetem a questdes sociais, a
miscigenacéo e a desigualdade social.

Dessa forma, é compreensivel o lugar que as duas artistas ocupam tanto no
contexto latino-americano como internacionalmente. De formas diferentes e cada
uma a seu modo, Tarsila do Amaral e Frida Kahlo se transformaram em artistas
cujas obras remetem a brasilidade e a mexicanidade. O legado artistico das pintoras
foi e ainda é fundamental para refletir sobre a arte como um meio poderoso de
representacdo simbolica de ideias, de uma visdo de sociedade, um contexto politico,

e de construcéo e afirmacao de uma identidade nacional.
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4.2 NOs e os outros - Uma perspectiva decolonial

E valido refletir sobre a importancia de uma arte genuinamente nacional tendo
em vista o contexto latino-americano e as especificidades da regidao que séo
decorrentes da condi¢cdo de ex-colénias. Conforme ja expresso neste trabalho, as
primeiras décadas do século XX na América Latina foram marcadas por inquietacdes
e pela necessidade de diferenciacdao entre “nds” e “eles”, para nossa propria
afirmacao como povo, na¢do, como detentores de uma cultura e histéria proprias.

O escritor cubano Alejo Carpentier deu, categoricamente, 0 caminho
a seguir, quando afirmou: "Hay que tomar nuestras cosas, nuestros
hombres y proyectarlos en los acontecimientos universales para que
el escenario americano deje de ser una cosa exoética". A frase de
Carpentier evidencia o desejo de refazer aquela visdo europeia que
desenhou a "cor local" americana. Os embates advindos desta
tensdo apontaram para o “paradoxo” que se refere a complexa
relacdo de definir o “préprio” a partir das influéncias do “outro”,

relacionada ao nivel de dependéncia cultural. (MOTTA, 2016, p. 179)

Essa relacdo complexa de autodefinicdo pensando no outro é um reflexo de
um passado colonial marcado pela expropriacao inescrupulosa das riquezas naturais
das terras latino-americanas e pela completa desarticulacdo das estruturas pré-
existentes dos povos originarios. Foi a partir da “descoberta” da Ameérica que a ideia
de racas diferentes no sentido moderno surgiu, assim como a producdo de
identidades historicamente novas, como indios, negros e mesticos. Termos como
“portugués”, “espanhol” e “europeu” passaram a indicar mais do que a procedéncia
geografica, mas uma conotacao racial (QUIJANO, 2005).

A América constitui-se como o primeiro espac¢o/tempo de um padrao
de poder de vocacdo mundial e, desse modo e por isso, como a
primeira id-entidade da modernidade. Dois processos historicos
convergiram e se associaram na producao do referido espaco/tempo
e estabeleceram-se como o0s dois eixos fundamentais do novo
padrdo de poder. Por um lado, a codificacdo das diferencas entre
conquistadores e conquistados na ideia de raca, ou seja, uma
supostamente distinta estrutura biolégica que situava a uns em
situacdo natural de inferioridade em relacdo a outros. Essa ideia foi
assumida pelos conquistadores como o principal elemento
constitutivo, fundacional, das relagbes de dominacdo que a conquista
exigia. Nessas bases, consequentemente, foi classificada a
populacdo da América, e mais tarde do mundo, nesse novo padrédo
de poder. Por outro lado, a articulacdo de todas as formas historicas
de controle do trabalho, de seus recursos e de seus produtos, em
torno do capital e do mercado mundial. (QUIJANO, 2005, p.117)
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As novas relacdes sociais se configuraram como relacdes de dominacéo, as
identidades foram associadas a papéis sociais, lugares, hierarquias e ao padrao de
dominacg&o imposto no contexto do estabelecimento da relagdo metrépole-colénia. A
ideia de raga foi uma forma de legitimar as relacdes de dominag&o. A partir da
constituicdo da Europa como nova identidade e a expansdo do seu colonialismo,
estabeleceu-se uma perspectiva eurocéntrica do conhecimento e consequentemente
a naturalizacdo das relagbes coloniais de dominagdo entre 0S europeus e 0S
“outros”, os ndo-europeus (QUIJANO, 2005).

Historicamente, isso significou uma nova maneira de legitimar as ja
antigas ideias e préticas de relagbes de superioridade/inferioridade
entre dominantes e dominados. Desde entdo demonstrou ser 0 mais
eficaz e duravel instrumento de dominagéo social universal, pois dele
passou a depender outro igualmente universal, no entanto mais
antigo, o intersexual ou de género: 0s povos conquistados e
dominados foram postos numa situacdo natural de inferioridade, e
consequentemente também seus tracos fenotipicos, bem como suas
descobertas mentais e culturais. Desse modo, raga converteu-se no
primeiro critério fundamental para a distribuicAo da populagdo
mundial nos niveis, lugares e papéis na estrutura de poder da nova
sociedade. Em outras palavras, no modo basico de classificacéo
social universal da populacdo mundial. (QUIJANO, 2005, p.118)

Desse modo, o papel de “outro”, “subordinado” e “inferior”, foi imposto para a
América Latina, seu povo, e suas producbes culturais. Assim como se
estabeleceram relacdes desiguais, de centro-periferia, marcadas pela dominacao no
ambito trabalhista e econémico, a esfera histérico-cultural também foi impactada. Os
descobrimentos culturais dos povos colonizados foram expropriados e suas formas
de producdo de conhecimento, seus padrdes de expressado e seu universo simbolico
foram reprimidos. Em paralelo, os colonizados foram forcados a aprender pelo
menos parcialmente a cultura dos dominantes. Conforme explicado por Quijano
(2005, p.121), no longo prazo esse processo causou: “‘uma colonizacdo das
perspectivas cognitivas, dos modos de produzir ou outorgar sentido aos resultados
da experiéncia material ou intersubjetiva, do imaginario, do universo de relagbes
intersubjetivas do mundo; em suma, da cultura.”

Dessa forma, as experiéncias, historias e produtos culturais também foram
articulados dentro de uma sé ordem cultural global, de perspectiva eurocéntrica
(QUIJANO, 2005). A Europa concentrou assim o controle de todas as formas de
cultura, subjetividade e producdo de conhecimento. A hegemonia europeia esta

presente na producdo intelectual, cultural e artistica. A cultura europeia se constitui
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como modelo e objeto de desejo dos “outros”. No contexto da modernidade, com a
perspectiva eurocéntrica do mundo, os povos indigenas e africanos sofreram um
processo de generalizacdo e foram descaracterizados, sua cultura foi vista como
primitiva e inferior.

(...) no momento em que os ibéricos conquistaram, nomearam e
colonizaram a América (cuja regido norte ou América do Norte,
colonizardo os britanicos um século mais tarde), encontraram um
grande numero de diferentes povos, cada um com sua propria
historia, linguagem, descobrimentos e produtos culturais, memoria e
identidade. S&o conhecidos os nomes dos mais desenvolvidos e
sofisticados deles: astecas, maias, chimus, aimaras, incas, chibchas,
etc. Trezentos anos mais tarde todos eles reduziam-se a uma Unica
identidade: indios. Esta nova identidade era racial, colonial e
negativa. Assim também sucedeu com o0s povos trazidos
forcadamente da futura Africa como escravos: achantes, iorubas,
zulus, congos, bacongos, etc. No lapso de trezentos anos, todos eles
nao eram outra coisa além de negros. Esse resultado da histéria do
poder colonial teve duas implicacdes decisivas. A primeira é Obvia:
todos aqueles povos foram despojados de suas proprias e singulares
identidades historicas. A segunda €, talvez, menos 6bvia, mas nao é
menos decisiva: sua nova identidade racial, colonial e negativa,
implicava o despojo de seu lugar na histoéria da producéao cultural da
humanidade. Dai em diante ndo seriam nada mais que racas
inferiores, capazes somente de produzir culturas inferiores.
(QUIJANO, 2005, p.127)

A histéria da América Latina é marcada por uma visdao de nds mesmos
distorcida, que foi imposta, isso se reflete nos esfor¢os dos paises latino-americanos
de se constituir como estados-nacdo. Nesse processo cada pais lidou com suas
especificidades. Os paises latino-americanos tiveram que trilhar um caminho de
descolonizacao social, avan¢ando tanto quanto possivel, e lidar com a condicéo de
serem de Estados independentes, mas com sociedades coloniais. Parte do povo se
mantinha distante do poder, ignorado, subjugado e inferiorizado em contraposi¢cao a
grupos dominantes formados por brancos, com interesses sociais antagdnicos.
Esses grupos na pratica eram muito mais proximos dos europeus do que do povo
das novas nacdes que se formavam. A trajetoria dos paises latino-americanos, sua
industrializacdo e seu desenvolvimento, sofreram implicacbes da colonialidade do
poder.

Neste sentido, o processo de independéncia dos Estados na América
Latina sem a descoloniza¢édo da sociedade ndo pbde ser, ndo foi, um
processo em direcdo ao desenvolvimento dos Estados-nacao
modernos, mas uma rearticulacdo da colonialidade do poder sobre
novas bases institucionais. Desde entdo, durante quase 200 anos,
estivemos ocupados na tentativa de avancar no caminho da
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nacionalizacdo de nossas sociedades e nossos Estados. Mas ainda
em nenhum pais latino-americano é possivel encontrar uma
sociedade plenamente nacionalizada nem tampouco um genuino
Estado-nacdo. A homogeneizacao nacional da populacéo, segundo o
modelo eurocéntrico de nagédo, so teria podido ser alcan¢ada através
de um processo radical e global de democratizacdo da sociedade e
do Estado. Antes de mais nada, essa democratizacdo teria implicado,
e ainda deve implicar, o processo da descolonizacdo das relacbes
sociais, politicas e culturais entre as ragas, ou mais propriamente
entre grupos e elementos de existéncia social europeus e nao
europeus. (QUIJANO, 2005, p.135)

O povo latino-americano era o objeto e ndo sujeito de sua histéria, que foi
criada e contada pelo colonizador. Dessa forma, a identidade latino-americana foi
(des)construida pelos processos de hierarquizagdo moderno-coloniais, que
homogeneizaram os povos de Abya Yala e criaram narrativas que serviram como
justificativa para o genocidio dos povos indigenas e dos africanos escravizados. Em
paralelo, constituiu-se e perpetuou-se uma dependéncia econdmica, politica e
cultural da Europa. A partir desse quadro que se estabelece, uma perspectiva
decolonial pressup8e um esforco de desligamento epistémico, econdémico, politico,
cultural e subjetivo do projeto de dominagdo ocidental, partindo de ideias como o
fendbmeno da modernidade-colonialidade.

Se a dominagdo politica e econdmica estabelecidas na relagdo metropole-
colénia perderam forca quando as ex-coldnias se transformaram em estados-nacdes
independentes, a dominacgdo cultural ainda se faz muito presente.

A comecgar com 0 Renascimento e culminando com o lluminismo, os
europeus passaram a se ver como sendo o centro do mundo e o
climax da evolugdo humana. Nao apenas criaram uma geografia em
gque se localizam no centro e 0s outros povos sdo localizados na
periferia, mas também inventaram uma histéria em que se situam no
presente de uma linha do tempo que evolui de um estado da
natureza a um estado racional, civilizado, e os demais povos, embora
contemporaneos, sdo situados no passado, sdo primitivizados.
Nesse discurso, italianos, espanhois e portugueses, a partir do
Renascimento, e holandeses, britanicos, franceses e alemaes, desde
o lluminismo, representam sua visdo de mundo como sendo a visédo
de todo mundo; sua cultura, literatura, arte, filosofia, ciéncia, forma
de organizagdo econbmica e politica como sendo universais.
Apresentam a si proprios como a forma final e acabada da
humanidade. (PINTO; MIGNOLO, 2015, p.386)

Nessa narrativa, 0S ndo europeus nao sao considerados, sendo assim se faz
necessario a criacdo de condicbes para a contestacdo desse discurso europeu

totalitario, e a reexisténcia de outras etnicidades. Por tras de diferentes retoricas de
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emancipacao, desenvolvimento, tecnologia, democracia e direitos humanos ha um
projeto de dominacdo epistémica, econdmica e politica do mundo, inicialmente
liderado pela Espanha e Portugal, depois pela Holanda, Gra-Bretanha e Franca, e
finalmente pelos Estados Unidos. (PINTO; MIGNOLO, 2015)

Sob uma retérica primeiramente salvacionista, depois civilizatoria e
finalmente desenvolvimentista, povos e etnias posicionadas na
periferia do novo centro do mundo, inclusive antigos impérios, em
diferentes graus, tém sido desapropriados de suas terras; tém visto
suas cosmologias, manifestacdes artisticas, ciéncias e tecnologias,
formas de organizacdo econbmica e politica serem reduzidas a
supersticbes, mitos, folclores, tradicdes irracionais e idiossincrasias,
guando nao sao totalmente suprimidas. Sob uma retérica
emancipatoria, povos e etnias periferizadas tém sido destituidas de
sua subjetividade e dignidade. (PINTO; MIGNOLO, 2015, p.389)

A América Latina e seus povos originarios passaram por esse processo e
ainda lidam com suas consequéncias. A dominacao cultural imposta, silenciou vozes
e memoarias de resisténcia e nos dias atuais uma maioria de “indios” e “mesticos”
tem passado por um processo de dupla colonizagdo, mantidos na periferia da
periferia por uma elite branca ou embranquecida, que mantém relacdo de
dependéncia cultural e econbmica em relacdo as grandes poténcias
contemporaneas (PINTO; MIGNOLO, 2015).

Os pos-estruturalistas/pés-modernistas foram o0s primeiros a
descortinar o carater discursivo e local da modernidade e seus
correlatos — civilidade, desenvolvimento, democracia e cidadania
(Derrida, 1982; Lyotard, 1984; Foucault, 1969). Desde entdo, um
namero ainda pequeno, mas intelectualmente influente de ocidentais,
europeus e anglo-americanos, comegou a perceber que suas
cosmologias, artes, filosofia e ciéncia, sistemas econdmico, politico e
juridico ndo sao “naturais” nem universais, e que, portanto, nao
podem ser impostos sobre 0s outros povos e etnias do planeta. Se
esse despertar ou desencantamento epistémico tem sido ainda
insuficiente para desencadear um processo de desimperializacdo do
ocidente, ele certamente esta por trds dos varios movimentos
contestatdrios em emergéncia no interior de suas fronteiras sempre
fluidas, muitos dos quais articulados transnacionalmente, que
protestam tanto contra politicas internas excludentes das minorias
guanto contra politicas externas intervencionistas. (PINTO;
MIGNOLO, 2015, p.394)

Intelectuais pos-coloniais e decoloniais, assim como diferentes povos e etnias
estdo engajados na desconstrucdo do discurso da modernidade, evidenciando o
projeto de dominacdo cultural, econdmica e politca do mundo pelo ocidente.

Partindo do fato de que a producdo de conhecimento esta ancorada em projetos
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com uma orientacdo histérica, econémica e politica, 0 pensamento decolonial se
desvincula das cronologias construidas pelas novas epistemes ou paradigmas
(moderno, pés-moderno, altermoderno, etc.), ndo porque estejam alheios ao
pensamento descolonial, mas porque deixaram de ser a referéncia da legitimidade
epistémica (MIGNOLO, 2017).

Nesse esforco de radical desligamento ou desengajamento
decolonial, povos originarios ou aborigenes de diferentes regides do
mundo, no interior de estados-nacdes localizados no ocidente ou
reproduzidos em sua periferia, mas sempre a partir da exterioridade
subjetiva e epistémica fabricada no discurso de modernidade,
rearticulam suas antigas cosmologias, artes, ciéncias e saberes;
formas de intercAmbio ndo comoditificadas e portanto nao
capitalistas; modos de interagfes sociais em que nenhum individuo
ou grupo possa alcancar supremacia sobre 0s outros, portanto nao
estatais; tudo num sistema harmonicamente integrado com 0 meio
natural (Tinker, 2008; Simpson, 2008; Coulthard, 2014; Ndebele,
2014). (PINTO; MIGNOLO, 2015, p.395)

A Colonialidade equivale a um complexo de relacbes que se esconde detras
da retérica da modernidade (o relato da salvacdo, progresso e felicidade) que
justifica a violéncia da colonialidade, enquanto a descolonialidade é a resposta
necessaria para as ficcbes das promessas de progresso e desenvolvimento da
modernidade (MIGNOLO, 2017). Nesse sentido, a descolonialidade é uma terceira
forca que se desprende dos projetos de reocidentalizacdo e de desocidentalizacéo, e
gue reclama seu papel na hora de construir futuros. Se ndo ha uma modernidade
nossa, de todos, ja que esta ideia de modernidade é apenas uma ficcdo que serve
de base para o eurocentrismo, nds, os “outros”, ndo devemos pensar em “nos
modernizar”’ e sim “nos naturalizar’, conforme afirmado por Mignolo (2017, p.26) “na
medida em que o discurso constitutivo da modernidade separou ser humano e
natureza, cultura e natureza, e nos fez esquecer que somos (NOSSOS COrpos
necessitam de agua e alimentos) natureza”.

Ainda vale ressaltar que o “outro” € uma invencao discursiva, criada pelo
“mesmo” no processo de construir-se a si mesmo. Para a imposicdo dessa invencao
no imaginario coletivo € necessario estar em posicao de gerenciar e controlar essa
narrativa, esse discurso pelo qual se nomeia e se descreve uma entidade, e
conseguir fazer com que acreditem que esta existe. Segundo Mignolo (2017, p.18)
essa categoria de “o outro” nos dias atuais:

(...) vulnera a vida de homens e mulheres de cor, gays e lésbicas,
gentes e linguas do mundo n&do-europeu e ndo-estadunidense desde
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a China até o Oriente Médio e desde a Bolivia até Gana. As pessoas
da Bolivia, Gana e Oriente Médio ou China ndo sdo ontologicamente
inferiores, posto que ndo h& uma maneira de determinar
empiricamente tal classificacdo. Existe uma epistemologia territorial e
imperial que inventou e estabeleceu tais categorias e classificacdes.
De tal forma, uma vez que percebe que sua inferioridade € uma
ficcdo criada para domina-lo, e se ndo quer ser assimilado nem
aceitar com a resignacao “a ma sorte” de ter nascido onde nasceu,
entdo desprenda-se. (...) Habita a fronteira, sente na fronteira e
pensa na fronteira no processo de desprender-se e resubijetivar-se.

Vale entdo pensar quem s&o os “outros”, no caso os latino-americanos e
como sua identidade foi construida ou reconstruida ao longo do tempo. Pensar em
uma identidade latino-americana ndo € uma tarefa facil, tendo em vista que a regiédo
€ composta por vinte paises e é o resultado de um hibridismo étnico e cultural. Tratar
sobre a identidade latino-americana € refletir sobre o passado colonial e as
consequéncias do encontro de povos de culturas dispares.

No processo de independéncia e consolidacdo das nacionalidades buscou-se
encontrar especificidades para construir uma identidade. Pensadores como Simon
Bolivar e José Marti se dedicaram em um primeiro momento a constru¢do de uma
identidade nacional, que depois se estendeu para uma supranacional.

Bolivar entende as lutas pela independéncia como fator primario para
a constituicdo da Unido Americana Livre que seria o projeto de
solidariedade continental; Sarmiento e sua concepgao dual enxerga
primeiro a Argentina polarizada entre civilizacdo e barbéarie e depois
também estende o conceito: haveria duas Américas, a civilizada e a
barbara; e Marti reformula a ideia de pan-americanismo, primeiro, a
partir da clara confian¢a na capacidade emancipacionista de Cuba, e
depois de cada uma das nagbes latino-americanas que formariam a
"Nossa América". A extensao destes projetos esta fundamentada na
forte heranca que o passado colonial deixou no imaginario latino
americano, gue funda uma base comum da experiéncia latina e da
natureza destes discursos. (ORTIZ-ALVAREZ, 2010)

BN

Segundo Ortiz-Alvarez (2010), no que diz respeito a identidade latino-
americana, vale destacar que a maioria dos autores adotavam a perspectiva de uma
América Latina unida, como um continente imaginario. Houve uma tentativa de
reproduzir o ambiente europeu nas terras latino-americanas, no que se refere as
construcdes, ao sistema de trabalho, a imposicao das linguas de origem europeia e
da religido catdlica, entre outras formas de dominacdo. Contudo, a miscigenacao
existente, a mistura cultural e a busca por valores proprios aparecem em

contraposicao a postura subserviente em relagcéo a cultura europeia. Era necessario
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o reconhecimento da pluralidade da América Latina e de um novo nacionalismo que
partisse de fato de uma cultura nacional.

A pluralidade de culturas da América Latina faz com que ela se torne
um laboratério de experiéncias sociais, que por sua vez a coloca do
lado oposto ao idéntico, embora seja uma identidade enraizada em
aspectos histéricos e geograficos comuns. E bom lembrar que o
conceito de identidade pressupbe que se identifique por algum
critério ou propriedade intrinseca que se mantenha ao longo do
tempo. Assim, uma possivel identidade latino-americana, produto da
diferenca e da pluralidade, oposta a todo e qualquer modelo, deve
ser pensada, na atualidade, no ambito de um projeto que dissolva a
fragmentacdo e assegure, portanto, a integracdo e a permanéncia
dessa totalidade. Somente nesse contexto o uso de tal conceito
ainda podera se justificar. (ORTIZ-ALVAREZ, 2010)

A identidade latino-americana poderia ser vista, portanto, em linhas gerais
como marcada pela pluralidade, a mesticagem e o hibridismo cultural originado no
contexto da invasdo das terras latino-americanas pelos portugueses e espanhdis.
Conforme afirmado por Darcy Ribeiro (2014, p.9): “amalgamando gente procedente
de todos os quadrantes da Terra, criaram-se aqui povos mesticos que guardam em
seus rostos étnico-culturais herancas tomadas de todas as matrizes da
humanidade.” Estudiosos como Darcy Ribeiro dedicaram seus esforcos para
demonstrar a especificidade da América Latina, e suas estruturas de poder
predominantes. Assim como refletir sobre a diversidade de identidades étnicas aqui
presentes, abordando os problemas culturais da regido, partindo de seu passado.

Tratar brevemente sobre a historia da América Latina, seu passado colonial e
suas especificidades regionais € importante para compreender como esse contexto
se articula com as manifestacfes artisticas apresentadas neste trabalho. Além disso,
esse é o pano de fundo para refletir sobre de que forma os latino-americanos séo
representados e apresentados internacionalmente nos paises que fazem parte do
chamado “primeiro mundo”. E fundamental observar qual tipo de discurso é utilizado
e como as obras das artistas sao situadas no contexto da producéao artistica mundial.

O passado colonial da América Latina e a necessidade de desvinculacéo e
independéncia da Europa em multiplos sentidos, se reflete nas manifestacdes
artisticas. Como visto neste trabalho, nas primeiras décadas do século XX, a
necessidade de uma identidade nacional que se articulasse com o0s estados-nacéo
recém estabelecidos evidenciou-se nas producdes culturais e na arte.

México e Brasil ainda tinham uma relacdo marcada por uma profunda

interdependéncia com a Europa, e essa relacdo muitas vezes se manifestava na
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forma de um espelhamento, a Europa se constituiu como modelo politico, econémico
e cultural. Por consequéncia, a producao artistica considerada de qualidade era a
arte que fosse o mais proximo possivel dos moldes europeus. No contexto do
modernismo ha iniciativas de ruptura. Os modernistas mexicanos e brasileiros
voltam seu olhar para seus respectivos paises, sua terra, Sseu povo e seus tracos
constitutivos. Esse novo olhar é expresso por meio da arte das mais distintas formas.
Neste trabalho, as exposi¢des, obras e a biografia das artistas Tarsila do Amaral e
Frida Kahlo sdo como uma espécie de recorte que sintetiza esse quadro maior.

A escolha das duas artistas envolve a relevancia de Frida e Tarsila na historia
da arte latino-americana, o fato de que as duas alcancaram proeminéncia e
reconhecimento, e a forma como as artistas sdo vistas de forma atrelada a seus
paises de origem. Para além desses fatores, a escolha pela mexicana e pela
brasileira remete a importancia dos movimentos modernistas na América Latina e
suas singularidades, as controvérsias do uso e venda da imagem de Frida Kahlo e
ao interessante conceito de antropofagia que permeia a obra de Tarsila do Amaral.

A ideia de antropofagia, presente no Manifesto Antropofago de Oswald de
Andrade, que € uma das principais bases do movimento modernista e que a partir da
década de 60 encontrou espaco em outras formas de expressado artisticas, tem
como base duas histérias contadas do ponto de vista europeu. Em uma delas, os
indios caetés cozinham e se alimentam do corpo do primeiro bispo do Brasil,
Sardinha, assim como dos tripulantes que o acompanhavam, para que pudessem se
apropriar de sua forca. Na segunda histéria, um aventureiro alemao, Hans Staden,
relata que depois de ser capturado por tupinambas, que se prepararam para mata-lo
e comé-lo, foi solto, porque eles teriam desistido em virtude da covardia do aleméo,
se alimentar de alguém fraco ndo os agregaria nada.

Essas sdo as duas histérias mais famosas sobre a antropofagia no Brasil e
ajudam na constituicdo de uma imagem do indigena como um “outro” selvagem e
primitivo. Na década de 20 o mito da antropofagia € resgatado pelos modernistas.
Nesse contexto, a formula antropofagica foi transferida para a sociedade brasileira
como um todo, como uma politica de criagdo, em que o “outro” nem sempre é
devorado, as vezes pode ser apenas abandonado, se ndo puder ser utilizado para a
fortificacdo (ROLNIK, 2005).

Conforme explicado por Suely Rolnik (2005), o movimento antropofagico

evidencia como essa férmula de producéo cultural esta presente desde a fundacéo
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do pais, ja que a cultura do Brasil € marcada pela hibridacdo cultural e pelo
enfrentamento da presenca impositiva colonizadora. As ideias do movimento
antropofégico se disseminaram com mais forga mais tarde como forma de ruptura e
experimentacdo, em movimentos como o da poesia concreta, 0 neo-concretismo e o
tropicalismo. O objetivo ndo era encontrar uma esséncia € sim um processo de
fusdo, incorporacdo e experimentacdo, com uma postura irreverente. Contudo, a
liberdade de hibridacdo pode ser utilizada das mais distintas formas.

A ideia da degluticéo, a antropofagia, criada pela elite vanguardista seria uma
idealizacdo desse processo de devorar ou abandonar. Mas na pratica, seria também
uma recusa a uma subalternizacdo em relacdo a Europa, um movimento de deixar
de fazer copias e reproducbes. Ao mesmo tempo, o ato de devorar 0 outro se
constitui em um processo em que o outro ndo nos afeta, ndo € uma presencga viva,
um ser um humano, € um meio para um fim. Sendo assim, cabe pensar a respeito
dos limites ou da falta de limites no ato de incorporacéo e descarte cultural originado
inicialmente nas ideias de uma elite branca, de origem aristocrética, no contexto dos

anos 20.

Para além da possibilidade de reflexdes, ressiginificacfes e reinterpretacoes
do conceito da antropofagia no contexto do modernismo brasileiro, vale também
comentar brevemente a relacdo de interdependéncia entre Europa e América Latina
expressa no quadro As duas Fridas (1939). Conforme ja exposto no capitulo
referente a exposicao de Frida Kahlo, segundo a autora Oriana Baddeley, o quadro
em questdo nao se refere apenas ao sofrimento pessoal de Frida e sua relagdo com
Diego Rivera. No quadro, Kahlo apresenta duas versdes de si mesma, uma Frida
colonial se apresenta com um recatado vestido de estilo europeu, com manchas de
sangue que pingam da veia de seu outro eu, uma Frida mexicana, mais
especificamente Tehuana. Contrapdem-se assim uma Frida colonizada subordinada
como uma Frida matriarca; as duas sao interdependentes, mas claramente
incompativeis, de toda forma estdo condenadas a um conflito perpetuamente
entrelacado. A mulher tehuana representa um solo nativo ndo conquistado, mas
também o futuro de um estado mexicano pds-colonial. Frida Kahlo consegue
associar nessa obra suas dores fisicas e emocionais com a condicdo do México pos-
colonial; as duas Fridas representam o conflito de uma cultura mestica, nunca

verdadeiramente europeia, nunca verdadeiramente indigena. Quadros como esses
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pintados no contexto pos-revolucionario e em outros paises que passaram pela
condicdo de colbnia ilustram o poder da arte de representar das mais distintas
formas as feridas e cicatrizes de um povo, suas crises de identidade e a esperanca
de um futuro de liberdade.

Figura 152 — Frida Kahlo e a obra As duas Fridas
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4.3 A Expografia e a construgdo de narrativas

A andlise das exposicoes de Frida Kahlo e Tarsila do Amaral como objeto de
estudo deste trabalho buscou evidenciar o papel da museografia na construcdo do
imaginario e na disseminacao de narrativas. As exposi¢des Frida Kahlo - Making Her
Self Up no Victoria And Albert Museum, em Londres, e Tarsila do Amaral: Inventing
Modern Art in Brazil no Museum of Modern Art, e no Art Institute of Chicago, em
Nova York e Chicago respectivamente, ilustram com as artistas, suas trajetérias e
suas obras sdo apresentadas ao publico internacional em museus que ocupam um
lugar de destaque nas capitais de duas das maiores poténcias do chamado primeiro
mundo.

E fundamental refletir sobre o papel das instituicbes museolégicas na
producdo e disseminacdo de informacbes. As exposicdes de arte podem ser

entendidas como um processo de comunicagdo, um tipo de mediacdo entre o
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publico e 0 museu, a partir do qual busca-se informar, impactar e em certa medida
persuadir o publico receptor, que nao responde de forma passiva aquilo que lhe é
apresentado. Sendo assim, uma exposicdo tem o potencial ndo s6 de informar, mas
de reafirmar ou apresentar novas perspectivas, conforme afirmado por Gongalves
(2004, p.29): “a exposicao de arte € uma apresentacgao intencionada, que estabelece
um canal de contato entre um transmissor e um receptor, com o objetivo de influir
sobre ele de uma determinada maneira, transmitindo-lhe uma mensagem”.

Neste trabalho evidencia-se a tentativa de analisar e destacar os principais
pontos das mensagens transmitidas aos receptores no contexto da exposicao de
duas artistas plasticas latino-americanas que alcancaram reconhecimento, tanto no
ambito nacional, como no ambito internacional.

Sobre as exposi¢cdes aqui trabalhadas, vale citar que a elaboracdo da
montagem das exposicdes, assim como de seus respectivos catalogos, contou com
a presenca ativa de latino-americanos. A exposicdo estadunidense da obra de
Tarsila do Amaral contou com a curadoria de um venezuelano, Luis Pérez-Oramas,
gue trouxe pontos interessantes no contexto de suas reflexdes sobre a importancia
de Tarsila no cenario brasileiro dos anos 20. J& a exposicdo de Frida Kahlo no Reino
Unido, contou com a participacdo na curadoria da exposicdo de Circe Henestrosa,
curadora de moda mexicana independente. A mexicana traz uma perspectiva
interessante sobre a construgcdo da identidade de Frida Kahlo, que teria sido
baseada em torno de trés principais pontos: seu posicionamento politico, sua etnia e
sua deficiéncia.

Além da presenca de co-curadores latino-americanos, vale ressaltar um
esforco nas duas exposicdes de situar as duas artistas no contexto histérico, social e
politico de seus respectivos paises. Por outro lado, é possivel afirmar que além das
criticas expostas por Luis Pérez-Oramas no catélogo de Tarsila, h4 poucas mencdes
de uma perspectiva regional ou global da importancia da obra das duas pintoras. A
trajetoria artistica das duas artistas e a importancia de suas obras aparece de forma
extremamente atrelada a seus paises de origem. Ainda que na exposi¢cao de Kahlo
ela seja destacada por sua relacdo com grandes temas de interface global, como a
deficiéncia, dores fisicas e emocionais e empoderamento, essa leitura parece muito
mais com um processo de reinterpretacdo baseado em suas roupas e na replicacéo

de sua imagem, do que o resultado de uma analise de seu legado artistico.
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Vale destacar que as duas exposicdes comentadas neste trabalho séo
substancialmente diferentes. Enquanto a exposicao de Tarsila estabelece como foco
suas obras da fase pau-brasil e da fase antropofagica, discorre sobre suas técnicas
e influéncias, assim como sua importancia no contexto do modernismo brasileiro; a
exposicao de Kahlo estabelece como ponto de partida a construcao de sua persona,
de sua imagem. A exposicdo do V&A tem como proposito evidente apresentar para
um publico maior o que tornou Frida um icone pop. Para tanto, sdo expostos seus
pertences pessoais, seu vestuario, seus acessorios, e fotografias. Entre remédios,
cosmeticos, vestidos, coletes de gesso e proteses, alguns quadros ilustram a obra
da artista que criou a si mesma e projetou uma imagem muito Unica e repleta de
significados. Enquanto a exposi¢do de Tarsila conta sua histéria e apresenta sua
importancia a partir de seus quadros e esbocos, a exposicao de Kahlo parte de seus
objetos, de seu bal de memdrias resgatado e exposto. Se a primeira, com visivel e
reconhecido atraso, destaca a importancia e autenticidade da artista brasileira, a
segunda reforca o exotismo e a popularidade da artista mexicana.

Evidencia-se a partir dessa exposicéo e de outras exposi¢coes de Frida Kahlo,
como apenas uma referéncia a artista e ndo necessariamente as suas obras tém
potencial para se tornar popular e bem-sucedida. Possivelmente, seria este um
exemplo de novas abordagens no campo museoldgico e de entretenimento para
atrair o publico. Nesse sentido, cabe comentar brevemente sobre a proliferacdo das
chamadas exposicdes imersivas. Obras de artistas como Monet e Van Gogh sao
recriadas e expostas na forma de projecdes imensas, a ideia € que o0s visitantes
possam se sentir imersos nas obras desses artistas e € claro, tirem belas fotos nos
espacos instagrameaveis.

No inicio do século XXI, passam a ganhar destaque os ambientes
imersivos, combinados ou ndo com tecnologias interativas. As
chamadas exposi¢des imersivas colocam-se como uma vertente da
arte digital contemporénea, a partir da proposta de trazer ao publico
experiéncias intensas em ambientes polissensoriais, utilizando
multiplas e simultdneas projecfes de video, luzes, sons, trilha sonora
e as vezes até esséncias olfativas, no intuito de envolver o visitante
por completo. Essas exposicfes vém conquistando cada vez mais
espaco nas instituicbes e na midia, atraindo importantes
investimentos e reunindo artistas e coletivos interdisciplinares
interessados na intersec¢do entre arte, tecnologia e, por que nao,
entretenimento. (SACCHETTIN, 2021)
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Essas exposicoes ndo apresentam quadros em seu formato fisico e se
isentam das dificuldades e dos protocolos de requisitar e receber de empréstimo
quadros de museus, galerias e acervos particulares. No caso de Tarsila do Amaral,
vale citar a exposi¢ao imersiva Tarsila para Criancas, em 2020 no Farol Santander,
em 2021 no Shopping Villa Lobos em Sao Paulo, e em Campinas, no Parque D.

Pedro Shopping no mesmo ano.

Figuras 153 e 154 — Exposicao imersiva Tarsila para Criancas

Fonte: G1, Globo

JA no caso de Frida Kahlo, uma exposicdo oficial da artista, sob
responsabilidade da Frida Kahlo Corporation, ja esteve presente em diferentes
paises, em cidades como Miami, Nova York, Montreal e Porto Rico. Essa mostra
imersiva chegou ao Brasil, mais especificamente em S&o Paulo no ano de 2023, no
Shopping Eldorado. A mostra Frida Kahlo — A Vida de um Icone, tem um diferencial
em relacao as exposicdes imersivas de outros artistas, ela ndo projeta as obras de
Kahlo. Conforme explicado no préprio site da exposigéo:

A biografia imersiva de Frida Kahlo € apresentada sem reproducdes
de pinturas da artista, com a intencdo de dar um passo adiante em
direcdo as novas linguagens imersivas. A proposta inovadora explora
a biografia da artista por meio de cole¢des de fotografias histéricas,
filmes originais, ambientes digitais e instala¢des artisticas, além de
musica original criada para reproduzir os momentos mais relevantes
da vida da artista, convidando os visitantes a descobrir a incrivel
historia por tras desse mito. (Frida Kahlo Corporation, 2022)


https://www.parquedpedro.com.br/?utm_source=blogspcriancas
https://www.parquedpedro.com.br/?utm_source=blogspcriancas
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Figuras 155, 156, 157 e 158 — Exposicao imersiva de Frida Kahlo

Fonte: Frida Kahlo Corporation

A escolha de nem sequer apresentar as obras de Frida Kahlo, apenas
fotografias, videos e montagens com a imagem da pintora, definitivamente ndo é por
acaso. A montagem da mostra prioriza, seguindo tendéncias contemporaneas, a
imagem da artista e simbolos que remetem a ela, em detrimento de suas pinturas e
seu legado artistico. Entre projecdes coloridas de caveiras, flores, e fotos de Kahlo,
0s visitantes se sentem mais perto de Frida Kahlo. As exposi¢des imersivas ilustram
novas tendéncias museograficas contemporaneas, em que o niumero de pessoas
alcancadas, o uso de tecnologia, o entretenimento e a simplificacéo reducionista de

uma mensagem a ser transmitida sao caracteristicos.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

E valido refletir sobre as mostras de Tarsila do Amaral e Frida Kahlo
pensando em como a expografia da exposicdo promove a aproximacgao entre 0
visitante e as obras expostas, e € composta por elementos e objetos culturais
repletos de significado. No caso da expografia de Frida Kahlo: Making Her Self Up,
por exemplo, destaca-se a apresentacao do vestuério de Frida fazendo interlocugéo
com suas obras, neste trabalho foi citado como exemplo a recriagdo da obra As duas
Fridas com pecas de roupas originais da artista, criticada em um artigo do jornal The
Guardian.

Se a visita a uma exposicao projeta nos visitantes determinadas imagens que
0 conduzem em um processo de construcdo do imaginario, em uma experiéncia
social, é valido questionar como esse processo tomou forma nas exposi¢cdes aqui
analisadas, que tipo de imaginario foi construido sobre Tarsila e Frida, seus
respectivos paises e a América Latina de forma mais geral. A exposi¢éo de Tarsila
no MoMA reuniu cerca de uma centena de pinturas e desenhos de Tarsila, e cerca
de cinquenta documentos histdricos, assim como informagdes e comentarios sobre
as técnicas de arte da artista; e tenta abordar grandes temas como questdes de
raca, classe e género no Brasil, primitivismo e histdria colonial, nacionalismo, e a
relacdo entre arte erudita e arte regional, folclorica.

Para tanto, a exposicdo tem como foco as duas fases mais populares do
trabalho da artista. No texto do catadlogo ha um claro destaque para a obra A Negra,
sua criacdo, os esbocos que antecederam sua elaboracao, possiveis influéncias e a
recepcao do quadro no meio artistico. Também € notavel o destaque para a projeto
da antropofagia, e a forma como essa ideia foi posteriormente retomada, reutilizada
e reafirmada. Afirma-se que o projeto antropofagico estava presente na trajetéria de
construcéo visual de Tarsila antes mesmo dele ser enunciado por Oswald, dessa
forma, o processo criativo de Tarsila é reconhecido e enaltecido. A indiferenca das

7

instituicbes de arte a respeito do que é produzido fora do primeiro mundo, na
periferia do sistema, € criticada no catdlogo, tendo em vista o exemplo do
reconhecimento tardio de Tarsila nos Estados Unidos.

Cabe ao curador, na elaboracdo da exposicdo, o papel de apresentar
significados, descrever e explicar, de modo a estimular os visitantes a

desenvolverem um comportamento ativo frente ao que estd sendo exposto e
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proposto. No caso da Frida Kahlo, evidencia-se na expografia a énfase em uma
perspectiva equivocada e reducionista de que o processo de criacdo da autoimagem
de Frida foi feito de forma consciente, pensado e elaborado cuidadosamente pela
artista como uma escolha de como se apresentar ao mundo e de que imagem
passar.

A disposicdo dos objetos no museu, 0S manequins que remeteram
diretamente a ela usando suas roupas, as fotografias de Frida expostas, uma sesséo
dedicada a proteses, remédios, formando uma espécie de vitrine de dor, todos esses
elementos contavam uma narrativa sobre Frida e seu sofrimento. Os seus pertences
pessoais contavam sua histéria, expostos em um misto de reveréncia e intimidade
revelada. Como a énfase eram seus pertences pessoais, 0S quadros presentes no
ambiente apenas foram uma forma de ilustrar seu fazer artistico, ou de enfatizar
como eles também evidenciam o poder do vestuario e das escolhas estéticas da
mexicana. A exposicdo em questdo segue a tendéncia da popularidade de Frida
Kahlo em que sua estética pessoal, a imagem de seu rosto, suas frases, cores, suas
sobrancelhas unidas ganham maior destaque e séo mais disseminadas do que suas
obras.

No contexto das exposicoes, diferentes elementos museograficos sao
utilizados a fim de ajudar na transmissdo de uma mensagem, que destaca aspectos,
que informa, e apresenta diferentes formas de articulacéo entre o contetdo exposto,
as obras e os textos explicativos. A escolha de padrdes, painéis, cores, ndo €
destituida de subjetividade.

Na comunicacdo da exposicado de arte existem tipos de informacao
documental, como cronologias biograficas e dados técnicos sobre as
obras, ao lado de uma aproximacédo por meio de textos criticos sobre
a obra em exibicdo, apontando fases ou constantes estéticas. Eles
vao oferecer recursos de apoio ao publico visitante. Ao lado da
informacdo documental, o desenho museografico ganha papel
estratégico na construcdo do processo comunicativo da mostra. A
distribuicdo da obra no espaco, o uso da luz, o emprego de cor nos
painéis e paredes, a criacdo especial de um ambiente, todos esses
elementos funcionam como recursos de qualidade seméntica, os
guais conduzem estrategicamente a mensagem estética projetada
pela mostra. (GONCALVES, 2004, p.34)

Nota-se que 0s museus, 0os curadores e as exposi¢coes de arte em si nao
podem ser vistos como elementos neutros no contexto da exibicdo das obras. A

exposicao € inevitavelmente um meio permeado por ideologias tanto por parte
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daqueles que a criaram como por aqueles que a visitardo. Sendo assim, é valido
observar como € desempenhado o papel do curador e da instituicdo na elaboracéo
das exposi¢Oes de arte e em seus desdobramentos.

No caso das exposi¢cdes de Frida e Tarsila, € fundamental observar quais
elementos da histéria e das obras das duas artistas plasticas foram destacados na
expografia das exposi¢cdes analisadas e quais foram menos evidenciados. Vale notar
por exemplo, que no caso de Tarsila do Amaral, o foco da exposi¢cdo do MoMA esta
em suas producbes artisticas da fase pau-brasil e da fase antropofagica, comumente
essas fases sdo destacadas como os periodos mais relevantes da producéao artistica
de Tarsila. A fase social da artista ndo € comentada na exposicao estadunidense. Da
mesma forma, o posicionamento e atuacao politica de Kahlo é pouco evidenciado na
exposicao do V&A, assim como sua bissexualidade.

O museu de arte, como todo museu, tem a tarefa de possibilitar ao
visitante um espacgo para interrogar e se interrogar. E, embora sendo
a dimenséo critica um pressuposto de sua pratica, € fundamental
considerar que, pela sua natureza institucional, o museu sempre
intervirh no sentido da afirmacdo ou transformacdo de valores
identitarios.  Evidencia-se, portanto, sua responsabilidade
deontologica na promocao da cultura. (GONCALVES, 2004, p.75)

Compreende-se a importancia da experiéncia de carater comunicativo e social
gue decorre das visitas aos museus e o papel significativo da instituicdo e do curador
gue elaboram as exposi¢cdes e conduzem o visitante em seu percurso de construcao
ou ressignificacdo de imaginario social. As exposi¢cfes estudadas neste trabalho
aconteceram em museus reconhecidos internacionalmente e consequentemente
foram bem-sucedidas em relacdo ao numero de visitantes que alcancaram. Dessa
forma, as duas exposi¢cdes se configuram como meios importantes para informar,
apresentar e celebrar a arte latino-americana. E fundamental que exposi¢cdes como
essas sejam desprovidas de uma narrativa que estabeleca a América Latina, seus
artistas e sua producéo artistica como exatica, periférica, primitiva ou subalternizada.

Nesse sentido, questiona-se de que modo a construcdo das exposicdes pode
replicar ou introduzir uma perspectiva estereotipada, restrita ou generalista de um
artista, de determinadas obras ou de um movimento artistico. E véalido observar e
compreender em gue medida problematicas situacionais como a necessidade de

diversificacdo no modo de expor as obras e a busca por atrair o publico influenciam
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uma exposicao e consequentemente o reconhecimento de artistas, suas obras e seu
contexto social e politico.

No contexto latino-americano, o esforco de destacar e afirmar a relevancia de
artistas como Tarsila e Frida tem se mostrado exitoso. Como se evidencia no
sucesso das exposices de Frida mundo a fora, no grande numero de visitantes do
Museo Frida Kahlo, e na exposicao Tarsila Popular no Museu de Arte de Séo Paulo
(MASP), que no ano de 2019, em pouco mais de 3 meses atraiu mais de 400.000
visitantes, um recorde histdrico para o museu (G1, 2019).

Figuras 159 e 160 — Exp03|gao de Tarsila no MASP bate recorde de publico
Wmm : ‘ ” L /_ _______ || l \\ “‘&S
) i 4 g 3 A ) \\ - h» Eim_ Fw ] | |

Fonte: G1, Globo

A forma como a exposicéo é noticiada, avaliada e criticada pela imprensa, sua
divulgacdo pela instituicdo responsavel, o posicionamento dos curadores e 0
conteldo presente no catalogo sdo elementos que constituem uma narrativa que
dialoga com seu tempo e ndo é desprovida de subjetividade. Analisar as exposicdes
internacionais de artistas como Frida Kahlo e Tarsila do Amaral, que fazem parte do
Sul Global se apresenta como um desafio e um exercicio necessario para
dimensionar a importancia das artistas e suas respectivas obras para o
reconhecimento historico-cultural da América Latina.

No trabalho apresentado buscou-se analisar a forma como as trajetorias das
artistas plasticas Tarsila do Amaral e Frida Kahlo foram apresentadas nas
exposicoes realizadas nos Estados Unidos e no Reino Unido, respectivamente. Os
aspectos destacados sobre as exposi¢cdes representam um esforco de verificar qual
narrativa esta sendo apresentada e qual mensagem a expografia esta transmitindo
para os visitantes da mostra. A ideia de fazer esta analise vai ao encontro da
necessidade de pensar como o0s artistas latino-americanos representam, no ambito

internacional, sua regido, sua cultura e seu contexto social e politico. E fundamental
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refletir sobre essa representatividade, tendo em vista a importancia do
reconhecimento e da valorizacdo da producéo artistica latino-americana.

Para este trabalho, foram escolhidas duas artistas ja reconhecidas regional e
internacionalmente. De formas diferentes, Frida Kahlo ja é vista como a maior e mais
famosa artista mexicana, e Tarsila do Amaral ficou conhecida como a artista plastica
brasileira que participou da fundacdo do modernismo brasileiro e criou um legado
artistico marcado por simbolos nacionais. Outras artistas de grande importancia
poderiam ter sido escolhidas e analisadas no contexto desse trabalho, como Maria
Izquierdo (1902-1955) ou Anita Malfatti (1889-1964), que viveram no mesmo periodo
gue Frida Kahlo e Tarsila do Amaral.

A escolha de analisar exposicdes de artistas como as citadas provavelmente
resultaria em trabalhos interessantes, mas possivelmente enfrentaria dificuldades
guanto ao material disponivel. Além disso, muitas artistas latino-americanas
reconhecidas em sua nacao de origem nao foram reconhecidas internacionalmente.
Ndo h& muitas exposicdes de artistas como essas nos grandes museus
internacionais na contemporaneidade. Ha poucos casos de artistas latino-
americanos que sao temas de exposicao e valorizados por seu legado artistico. No
caso de artistas mulheres esse nimero € ainda menor. A propria Tarsila, conforme
destacado neste trabalho, s6 teve sua primeira exposicdo individual nos Estados
Unidos em 2018.

As artistas também foram escolhidas tendo em vista o contexto em que
viveram: o inicio do século XX, que foi marcado por transformacdes de ordem social,
politica e econdmica, e o0 modernismo nas artes. Nesse sentido, a escolha por Frida
Kahlo é justificada pelo contexto excepcional do modernismo mexicano no México
pés-revolucionario. Quanto a Tarsila, a escolha reflete sua importancia no ambito do
Movimento Antropofagico que influenciou outros movimentos artisticos importantes
no Brasil. Tanto Brasil como o México passavam por um periodo de transformacgoes,
e, ainda que este ndo fosse o foco deste trabalho, comenta-se sobre o contexto dos
dois paises, e descreve-se em linhas gerais as caracteristicas do movimento
modernista em cada um deles.

Embora existam muitos trabalhos sobre Frida Kahlo e Tarsila do Amaral, ha
poucos que as analisam em paralelo ou em oposicdo. Constata-se também que as
exposicoes das duas artistas ainda ndo sdo objeto de muitos estudos. Nas

circunstancias deste trabalho apenas foi possivel analisar com profundidade uma
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exposicdo de cada artista. Ha, no entanto, muitas outras exposi¢cdes das duas
artistas que poderiam ser também estudadas.

Estudar a mostra Tarsila Popular, no Museu de Arte de S&o Paulo, ou as
exposi¢cbes do Museo Frida Kahlo, poderia constituir uma andlise importante de
como a trajetdria artistica das pintoras é apresentada em seus paises de origem. Da
mesma forma, realizar uma pesquisa que tivesse como foco a opinido do publico das
mostras, ou a forma como a exposicéo foi discutida e comentada nas redes sociais
também resultaria em estudos necessarios e relevantes.

No contexto deste trabalho, o enfoque esteve em uma perspectiva
internacional, no estudo de como a producéo artistica foi apresentada pelos “outros”
e para os “outros”. Por fim, vale ressaltar que por mais que a perspectiva decolonial
e pos-colonial s6 tenha sido abordada diretamente no final do trabalho, ela perpassa

toda a andlise.
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