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RESUMO: Esfe artigo busca problematizar as possibilidades de reconhecimento obfidas por
artistas lafino-americanos na Paris modernista. A partir das feorias sobre consagragdo arfisfica,
analisase principalmente o processo de musealizag@o das obras de artistas latino-americanos
que passaram a compor os acervos publicos franceses entre a década de 1910 e a fundagdo
do Musée National d’Art Modeme, em 1947. A pesquisa realizada nos Archives Nationales
permitiu identificar quantos e quais, dentre os mais de trezentos artistas latino-americanos atuantes
em Paris, foram escolhidos para comporem fais colegdes. Como se verd, foram realmente poucos
aqueles que conseguiram ter suas obras inseridas numa cole¢do publica francesa, e mesmo assim,
isso ndo garantiu visibilidade na época, como as flagrantes auséncias no MNAM bem revelom.

PALAVRAS-CHAVE: Artfistas latino-americanos.  Modernismo. Paris. Musealizacdo. Musée
National d’Art Moderne.

ABSTRACT: This article seeks to problematize the recognition possibilities of Latin American artists
in modemist Paris. Based on theories of artistic consecration, this arficle analyzes the process of

musealization of works by latin American artists, who became part of French public collections
between the 1910s and the founding of the Musée National d'Art Modemne in 1947 The research,
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carried out in the Archives Nationales, made it possible to identify how many and which, among
the more than three hundred Latin American artists who developed their work in Paris, were chosen
fo become part of these collections. As we will see, only a minuscule few actually managed fo have
their works included in a French public collection. Even when they did, this was hardly a guarantee
of visibility, as revealed by certain blatant absences in the MINAM collection.

KEYWORDS: Latin American arfists. Modernism. Paris. Musealization. Musée National d'Art
Modeme.

ANAIS DO MUSEU PAULISTA —vol. 29, 2021.



Uma visita hoje ao Centre Pompidou, sede atual do Musée National d'Art
Moderne da Franga, permite que o publico admire um dos mais conhecidos
autorrefratos de Frida Kahlo, pintura que estd frequentemente em destaque no
percurso expositivo.® Por sinal, a visibilidade dos artistas originarios da América
Latina foi propositalmente frisada na exposicdo “Modemités Plurielles" levada ¢
cabo por essa institvicdo, entre 2013 e 2015, sob a curadoria de Catherine
Grenier. Nessa polémica exposic@o, o modernismo brasileiro foi algado a uma
cenfralidade incomum nas narratfivas internacionais sobre arfe modemna, chegando
mesmo a profagonizar um dos nicleos centrais da mostra, intitulado “Os Realismos” .4
No entanto, essa centralidade, ou esse reconhecimento, nem sempre estiveram
presentes na insfituicdo, como prefendo discutir nas préximas pdginas.

Desde meados do século XIX Paris se consolidou como metfrépole arfistica,
atraindo milhares de artistas estrangeiros.® Para os artistas latino-americanos de
orientacdo académica, desde ao menos 1860 a chamada “Cidade Luz”
sobrepujara a importancia de Roma como centro preferido para consolidarem suas
formacdes e almejarem algum tipo de reconhecimento internacional. Tal situagdo
ndo se alterou nas primeiras décadas do século XX, mesmo com a perda de
centralidade da academia, e a cidade passou a atrair também artistas de
orientagdo modernista. E isso se manteve ao longo do século XX, ainda que com
a Segunda Guerra Mundial Nova lorque tenha despontado como um centro
pofente, Paris se manteve como um destino importante de latino-americanos.©

Diversos estudos & discutiram esse tema. Em Artistas modernistas em Paris,
década de 1920, Marta Rossetti Batista analisou minuciosamente as permanéncias
de vdrios arfistas brasileiros na capital francesa durante a década citada.” Apesar
da contribuicdo inestimavel da pesquisa, de seu pioneirismo e dos dados
fundamentais mobilizados, a autora exclui do campo analitico os artfistas ndo
afinados com as correntes percebidas por ela como de vanguarda. Marcia
Camargos soluciona parte de tal lacuna ao dedicarse ao estudo do Pensionato
Artistico do Estado de Sao Paulo, érgdo criado em 1914, cujo papel era fomentar
o aprimoramento arfistico no exterior de pintores, esculfores e musicistas paulistas,
muitos deles de orientacdo mais conservadora. Entre 1914 e 1930, foram
outorgadas catorze bolsas para artistas plésticos se aprimorarem em Paris.® Em
pesquisa anterior, abordando também os artistas provenientes de outros estados
que ndo apenas Sao Paulo, cheguei ao nimero de 25 artistas brasileiros em Paris,
apenas durante os anos 1920.7 Esses frabalhos se dedicaram, especialmente, a
recuperar as frajetérias dos artistas na capital francesa, focalizando os locais de
formacdo, os espacos de exposicdo pelos quais circularam e o modo com que
foram percebidos pela critica e pela historiografia.
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Os trés textos mencionados abordam o caso dos artistas brasileiros,
especificamente durante as décadas de 1910 e 1920. J& a pesquisa de Michele
Creet, Transatlantic encounters: Latin American artists in Paris between the wars, que
resulfou em um livio e um site, amplia consideravelmente o foco para mais de
frezentos artistas provenientes de diversos paises da América Lafina, que realizaram
esfadias em Paris enfre 1910 e 1940. A aufora invesfiga as condicdes de formagdo
a que tiveram acesso; as participagdes nos saldes e nas galerias; o modo com que
foram percebidos pela critica; e o nivel de reconhecimento alcangado. O presente
arfigo dialoga com fais pesquisas procurando, porém, avancar em um dado que
foi pouco investigado, ou pouco destacado, pelas autoras citadas: a presenca das
obras latinoamericanas nas colegdes museais francesas no periodo em quest@o.

Os artistas latino-americanos ndo formaram um grupo coeso ou uma escola.
Nesse sentido, diferiram de outras colénias de artistas estrangeiros, como os russos,
conhecidos por sua produc@o junto aos ballets de Diaghilev, pelas obras
construtivistas e agrupados em forno de academias privadas, como a Académie
de la Palette; ou dos italianos, que ao menos duas vezes organizaram mostras em
galerias procurando promover sua visibilidade, tal como Peintres italiens de Paris,
no Salon de I'Escalier [em 1928), e Un group d'ifaliens de Paris, na Galerie Zak
[em 1929). Em uma época em que o pertencimento a grupos era um critério
significafivo para a notabilizagdo no meio, como bem evidenciam os manifestos
cuja proliferacdo se devia & importéncia de explicitarem um determinado partido
estéfico, o fato de ndo se destacarem como grupo pode ter constituido um dbice
em termos de reconhecimento. Num universo altamente concorrencial, no qual,
como bem lembra Tarsila, “eram muitos os chamados mas pouco s@o os eleitos”, '
consolidar um nome e uma carreira eram desafios ndo negligencidveis.

A dificuldade em identificar uma escola latino-americana espelha uma
quesiGo maior, a saber, o que se enfende por América Latina. A propria nogdo é
bastante complexa, ora definindose a partir de uma certa unidade geogréfica, que
aglutina diversos paises abaixo dos Estados Unidos (México, paises América
Central, da América do Sul e alguns paises do Caribel; ou ainda mais histérica
uma vez que fais pafses passaram por processos de colonizagdo impetfrados confra
suas populagdes nativas, os quais implicaram certas afinidades linguisticas, pois,
de modo geral, trouxeram consigo a imposi¢do do espanhol e do portugués como
linguas nacionais; havendo excecdes pontuais como a imposic@o do francés e
inglés em alguns paises e até mesmo do holandés no caso Suriname. E também
um termo muitas vezes usado em um sentido “distintivo”, em contraposicé@o aos
paises da América do Norte, como os Estados Unidos e o Canadd; confraposicéo
essa derivada de processos coloniais diversos, que trouxeram consigo outras linguas
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(inglés e francés) e religides, mesmo que de matrizes cristds, mas ndo catdlicas,
como prevaleceu nos impérios espanhol e portugués. No enfanto, esse cardter
distintivo ndo espelha apenas diferencas, mas também desigualdades, pois as
nogdes de América do Norte e de América Latina associam-se a representacdes
muito distinfas sobre graus de “civilizacdo”, modemizacdo e desenvolvimento,

Neste senfido, ¢ inferessante ver que América latina foi também um termo
cunhado e “desejado” pelos préprios afores latino-americanos em busca de projefos
de identidade, emancipacdo e valorizagdo que despontaram em diversos momentos
ao longo dos séculos XIX e XX.!! E preciso sublinhar que, no periodo aqui estudado,
essa nogdo ndo esfava pronta, mas sim em construgdo. O sistema artistico participou
profundamente desse processo, escolhendo os artistas, as obras e um conjunfo de
narrativas que identificam o que se pode denominar por “arte latino-americana”. '?
O presente arfigo analisa as possibilidades de alcangar sucesso arfistico na Paris
modernista, a partir de duas varidveis: em primeiro lugar a nacionalidade, tendo
em vista que o escopo da pesquisa diz respeito aos artistas oriundos de paises da
América latina e, em segundo lugar, procura-se refletir se o género dos (e das]
arfistas desempenhou algum fipo de impacto nas chances de reconhecimento.

Mas anfes de enfrarmos no fema propriamente dito, € preciso explicitar o
que se enfende por éxito ou sucesso artistico. Alguns autores, especialmente
provenientes da sociologia da arte, #6m debatido o quanfo o sucesso dos artistas
ndo é algo arbitrério, ou exclusivamente derivado de seus talentos individuais. Para
fanto tem-se procurado apontar que existem indices relativamente constantes,
estaveis e dofados de certa obijetividade. £ possivel mensurar o grau de
reconhecimento de um artista por meio de elementos concrefos como a presenca
em colecdes (piblicas e privadas); em grandes mostras e exposicdes, as quais
podem ser hierarquizadas conforme o local em que ocorrem e/ou por serem
individuais ou coletivas; ou ainda por suas participagdes nos meios de comunicacdo
(jornais, revistas, TV, cinema, sites de internet etc. e, finalmente, por serem objetos
de resenhas ou comentdrios na literatura especializada.!® Tais elementos podem
ser codificados e ranqueados, como bem demonstram as listagens produzidas pelo
Kunstcompass e Artprice, relativos ao sucesso dos artistas em fermos de visibilidade
e preco das obras alcancado no mercado secunddrio, tal como foi estudado e
discutido por Alain Quemin.'* Ja o fermo consagracdo significa o grau de
reconhecimento acumulado que defermina a aceitagdo dos artistas e obras pelas
instancias legitimadoras;'® ou seja, consagracdo significa o ponfo final, e
culminante, do processo de reconhecimento.

Nessa direcdo, o modelo dos circulos de reconhecimento desenvolvido por
Alan Bowness [1989), retomado e corrigido por Nathalie Heinich (1998) e,
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16. No sistema contempora-
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17. Furi6 (2012, p. 41, grifo
N0SS0).

posteriormente, por Nuria Peist Rojzman (2005) constitui uma baliza mefodoldgica
frutifera. A ideia é que enfre a produgdo da obra, considerada como o tempo zero,
e a sua consagragdo, hd um processo de construgdo de visibilidade, legitimidade
e reconhecimento, dimensdes que envolvem diversos agentes e instancias.
Iniciolmente sGo os mais proximos aos artistas, seus pares imediatos, grupo que
pode compreender outros artistas, amigos criticos e os primeiros colecionadores,
que constituem seu primeiro circulo de apoio. Esse “nicleo”, como define Nuria
Peist, & fundamental por chancelar o produtor simbélica e economicamente, mas
possui um baixo poder de legitimé-lo. Ao longo do tempo, o reconhecimento se
amplia & medida que a obra vai sendo mais conhecida, analisada, adquirida,
exposta por grupos sociais mais distantes do artista no tempo e no espago (termo
aqui compreendido em um sentido sociolégico e ndo geogréfico). Assim, a
consagragdo, implica um processo de acimulo de reconhecimento, cujo ponfo final
depende da infegracdo das obras e dos artistas que as produziram aos grandes
museus. Isso porque essas instituicdes sGo apontadas pelos aufores citados como
aquelas com maior capacidade de legitimar as obras e os/as artistas diante do
grande publico, além de fornecerem uma visibilidade ampliada deles/as. '

Nessa direcdo o comentdrio de Vicenc Furié sobre a célebre tela les demoiselles
d’Avignon de Picasso, hoje considerada fundadora do cubismo, € bastante inferessante:

A principios del siglo XX, el reconocimiento del arte de vanguardia empezo en el ambito pri-
vado del mercado. Los museos fueron muy lentos y reacios en aceptar las nuevas formas artis-
ficas. Pero a partir de las décadas de 1950 y, especialmente, de 1960, el arte de vanguar-
dia mds transgresor fuvo en el Estado y las insfituciones su principal valedor y su més répido
sello de reconocimiento. La historia del importante lugar que ocupan les demoiselles d’Avignon
de Picasso en el desarollo del arte moderno no empieza en 1907, sino en 1939, cuando el
Museo de Arte Moderno de Nueva York presentd la obra en una de sus salas.'”

Partindo de tais postulados sobre a consagragdo artistica e, dentro desse
processo, sobre o espago reservado aos grandes museus de arfe, este estudo
fomou como eixo central a presenca de obras de artistas latino-americanos nas
colegdes publicas francesas, entre as décadas de 1920 e meados da década
de 1940. Aborda, ainda, a infegracdo de obras desses artistas naquele que
foi o principal marco de todo um processo de institucionalizagdo da arte
moderna na Franca, a saber: a formacdo do acervo de obras de arte do Musée
National d’Art Moderne, criado inicialmente em 1942, durante a Ocupagao
Alema, e oficialmente inaugurado em 1947.
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O LUGAR DOS ESTRANGEIROS NA ESCOLA DE PARIS

Na Paris modernista, a proveniéncia dos artistas era uma condi¢do
significativa e, por vezes, desigual. Muito embora alguns artistas estrangeiros
tenham se notabilizado imensamente j& antes da Segunda Guerra Mundial, como
Pablo Picasso, e com isso ajudaram a divulgar uma certa mitologia da cidade
como uma “terra de oportunidades”, a realidade para a maior parte dos artistas
era bem outra. A condi¢éo de estrangeiro era um marcador social concreto, bem
como uma condi¢do cambiante, cujo peso sofreu variagdes durante o longo
periodo designado como modernismo. Ser estrangeiro na cosmopolita Paris da
"Belle époque” ndo era em si um obstaculo, muito diverso do que ocorrera no
periodo pés-Primeira Guerra, marcado pelo acirramento dos nacionalismos e
atravessado por uma crise econémica que atingiu, evidentemente, o campo da
cultura. Ser estrangeiro — ao que se somam as varidveis de pafs, de regido e de
religiGo — tornava a permanéncia na Franca algo complicado ou até mesmo
perigoso durante os anos finais da década de 1930, apds a invasdo nazista. A
xenofobia entdo se fransformou em politica de Estado, o que afetou inclusive o
meio artistico, como bem atestam os estudos de Laurence Bertrand Dorléac que
se debrucaram sobre o governo de Vichy.'®

A hostilidade contra os “de fora” j& havia se manifestado mesmo antes da
Primeira Guerra Mundial (1914-1918), mais precisamente em 1912, quando o
conselheiro municipal parisiense Lladoué enderecou uma carta ao subsecretdrio
de Belas Artes, Léon Bérard, acusando o Salon d'Automne de ter sido invadido
por uma arfe de qualidade questionavel, associada ao cubismo, que, segundo
ele, era resultado do impacto negativo causado pela presenca dos estrangeiros
nos circulos da arte francesa. Tal manifestacdo provocou diversas reagdes de
apoio na imprensa, como a do critico Louis Vauxcelles [1870-1943] que
associava a mé qualidade da arte moderna & influéncia proveniente do exterior.
Outros ainda culpavam o jiri do salon, visto como fomado por estrangeiros, pelas
caracteristicas decadentes das obras & acolhidas e premiadas.'?

Finda a Primeira Guerra Mundial, o incdmodo com os forasteiros ndo
desapareceu por completo, talvez tenha mesmo aumentado. Nesse momento,
um fato chama a aten¢@o para o quanto a animosidade se encontrava pulsante.
Em 1921, decide-se desmembrar em duas partes o Musée du Luxembourg, que
era a instituicdo que acolhia a arte contempordnea na Franga, ent@o
denominada “art vivant”. Por um lado, surgiu o museu dedicado as “Escolas
Estrangeiras”, doravante chamado de Musée du Jeu de Paume, e, de outro,
restava o Musée du Luxembourg, cuja fun¢do passava a ser expor apenas as

ANNALS OF MUSEU PAULISTA - vol. 29, 2021,

18. A esse respeito consul-
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SEE D’ART MODERNE DE
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tard, les historiens d’art
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artistes du monde entier [...].
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24. No original: “There are
among them great artists,
creators who give back
more than they take. They
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lowers, the makers of pas-
tiche, the second hand mer-
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in place and content them-
selves with coming to
France to study the fine arts,
returning home right away
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ally spread throughout the
world the sovereignty of
French art”. Greet (2018,
p. 152-153, tradug¢ao nossa).

25. A esse respeito consul-
tar: Kangaslahti (2009,
p. 85-111).

obras dos artistas nascidos na Franca, com vistas a realcar a visibilidade da
contribuigdo francesa para o desenvolvimento da arte moderna.?® Em 1930, o
Musée du Jeu de Paume ganharia autonomia administrativa, sendo desvinculado
da instituicdo-mae.?" Ainda durante os anos 1920 outros episddios foram
marcantes. Em 1923, o comité do Salon des Indépendants decidiu expor os
artistas por nacionalidade. No ano seguinte, decide-se "separar os franceses
dos estrangeiros, os Gltimos devendo ser reagrupados por nacionalidade ou
raca”.?? Como resultado, diversos artistas estrangeiros importantes como Fouijita,
Van Dongen, Zadkine, Alice Halicka, entre outros, se desligam do Salon des
Indépendants, que teve seu prestigio abalado.

O termo “Ecole de Paris”, cunhado pelo critico André Warnod, em 1925,
é um dos principais resultados desse complexo momento. Em dois artigos
publicados no mesmo ano, o critico afirmava a existéncia do conceito de “Escola
de Paris” como um agrupamento de fendéncias contemporéneas, de cardter
anfiacadémico e por vezes como sinénimo de arfe independente, para o qual
contribufam artistas de diferentes origens, mas que atuavam na Franca.

A Escola de Paris existe. Mais tarde os historiadores da arfe poderdo, melhor que nés, de-
finir seu cardter e esfudar os elementos que a compdem, mas nds podemos sempre afirmar
sua existéncia e sua forca de atracdo, que faz vir até nés artistas do mundo todo [...]. Po-
demos considerar como indesejavel o artista para quem Paris € a terra prometida, a terra
abencoada dos pintores e esculfores [...]2%°

E, mais adiante, ele detalha a contribuicdo diferenciada entre essa ampla
comunidade artistica:

Ha entre eles grandes artistas, criadores que devolvem mais do que eles tomam. Eles pa-
gam pelos outros, os seguidores, os fabricanfes de pastiche, os comerciantes de segunda
m&o, para que esses possam permanecer no lugar e se confentarem com a chegada &
Franca para estudar as belas artes, voltando para casa e explorando os bens que acabo-
ram de adquirir, e lealmente espalhando por fodo o mundo a soberania da arte francesa.?

O termo Ecole de Paris cunhado por Warnod apresentava, assim, uma
solucdo para integrar os artistas estrangeiros numa fotalidade cultural cuja sede
era a capital francesa. Isso significava que eles eram incluidos nessa “escola”
eclética, mas suas poténcias criativas estavam submetidas a uma insténcia
superior: a mefrépole que os acolhia e propiciava suas criagdes.?> O fexto de
Warnod feve grande repercussdo, a ponto da expressdo se fornar uma cafegoria
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empregada para abarcar toda a produgdo artfistica produzida na Paris
modernista, cuja marca era o ecletismo e a diversidade.?

Diante desse ambiente que ao mesmo tempo acolhia e hierarquizava os
esfrangeiros dianfe daquilo que se entendia por pintura francesa,?” quais eram as
possibilidades de reconhecimento disponiveise Consagrarse na Franga passava
por frilhar alguns caminhos que poderiam se entrecruzar, como pela participag@o
nos saldes, pela realizac@o de exposicdes em galerias e, finalmente, por ter obras
adquiridas pelas instituicdes oficiais, como o Musée du Luxembourg, ou sua versao
"estrangeira” recentemente criada, o Musée du Jeu de Paume.

Os saldes anuais que ent@o estavam em operagdo eram cinco: a Société
des Artistes Francais, fundada em 1881: a Société Nationale des Beaux-Arts,
inaugurada em 1890; o Salon des Indépendants, surgido em 1884; o Salon
d'Automne, funcionando desde 1903: e, finalmente, o Salon des Tuileries,
criodo em 1923. Com exce¢do do primeiro, todos os demais aceitavam
estrangeiros dentre seus expositores. No entanto, os perfis e prestigios desses
saldes eram distintos. O Salon de la Nationale, como era conhecido aquele
promovido pela Société Nationale des Beaux-Arts, era nitidamente mais
conservador, caudatdrio da tradicdo da Ecole des Beaux-Arts; ao passo que o
Salon d'Automne e o Salon des Indépendants eram os mais abertos as
vanguardas. Dentre eles, o primeiro possuia mais prestigio no campo, por
possuir um jUri e, portanto, ser mais seletivo (insténcia que o Salon des
Indépendants propositalmente refutava) e, fambém, por ter realizado exposicdes
notérias, como a de 1905, onde estrearam os fauves. O Salon des Tuileries
despontou apenas em 1923, como uma tentativa de congregar todos os
"modernos” num Unico lugar, procurando ser um espago de conciliagdo, isso
em uma época em que a crise dos saldes |G se fazia sentir.?®

Os saldes ofereciam uma oportunidade impar para os arfistas latino-
americanos parficiparem do circuito arfistico francés. Segundo Michele Greet,
cerca de sessenta artistas latino-americanos enviaram obras para os saldes no
periodo estudado, alguns deles expondo com regularidade.?” Embora poucos
tenham conseguido conquistar prémios e distingdes nesses espagos, para muitos
foi a oportunidade de ferem suas obras vistas e comentadas por criticos. Com
efeifo, a repercussdo na imprensa era fundamental para a carreira, aumentando
as chances de serem aceitos por galerias. O sucesso nos saldes se traduzia
tfambém em repercussdes importantes em seus paises de origem, o que lhes
possibilitava prestigio quando de seus refornos.

Ao lado dessas instituicdes, a participagdo no mercado arfistico era
importante para se fazer notar. Cada vez mais expor a obra numa galeria se
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26. Bertrand Dorléac (1996).

27. Sobre as diferencas ma-
tizes e debates do que se
entendia entdo por pintura
francesa, ler: GREET
(op. cit., p. 64-65). O autor
explica que a ideia de uma
“Escola francesa” de pintura
moderna era defendida por
diversos criticos do periodo
mas encontrava variacoes,
comportando desde uma
visdo claramente organicista
de patria e xen6foba, como
a defendida pelo critico Ca-
mille Mauclair, até uma ver-
sao aberta a participacao
dos estrangeiros, com suas
particularidades de origem,
cultura, religido e estilo, mas
na medida em que produ-
ziam sob os auspicios de
Paris e integravam suas con-
tribui¢des ao “espirito fran-
cés”, posicao defendida por
André Warnod. No entanto,
a posicao média e que pare-
ce ter contado com mais
seguidores foi aquela repre-
sentada por artistas como
Lhote e Bissiere e pelo criti-
co Vauxcelles, para os quais
a realidade nacional france-
sa seria devedora mais de
um ideal de comunidade
territorial inica pela vonta-
de do povo, do que por uma
visao organicista de filiagao
nacional ou pertencimento
étnico. Do ponto de vista
estético, isso traduziria uma
propensao para um realismo
caudatario da escola céza-
niana, erguida como um
paradigma da tradi¢ao mo-
derna francesa.

28. Maingon (2014).

29. Greet (2017).



30. Joyeux-Prunel (2017,
p. 67).

31. Greet (2017, p. 129).
32. Sobre as galerias de Pa-
ris ler: Saint-Raymond; Mau-

peou; Cavero (2016).

33. Cf. Greet (2017).

fornava um elemento crucial para algar visibilidade na Paris modernista.®°
Alguns criticos cobriam constantemente as exposicdes dos saldes por meio de
artigos em periédicos, como fazia Waldemar George em L'’Amour de L'art; ou
ainda Maurice Raynal em seus textos publicados no Llntransigeant, e,
especialmente, o critico Raymond Cogniat, que cobria as exposicdes dos lafino-
americanos na Revue de ["Amérique latine.®' Foram eles os intermedidarios
decisivos para a notabilizag@o de alguns artistas latino-americanos.

Durante os anos 1920, como bem demonstram Michele Greet, Claire
Maignon e Béatrice Joyeux-Prunel, os saldes haviam perdido o monopélio de
consagragdo, enquanto o sistema de galerias crescera de modo vertiginoso,
chegando a 130 estabelecimentos em funcionamento nessa década. Cerca de
frinta artistas latino-americanos realizaram individuais em galerias de prestigio
em Paris,*? pouco menos de um décimo dos cerca de 330 artistas que
realizaram estadias na cidade nesse periodo. Esse pequeno nimero de
expositores evidencia a seletividade desse sistema, bem como a dificuldade
enfrentada por essa populacdo de esfrangeiros para efetivar um passo o
decisivo para alcangar visibilidade e reconhecimento arfistico.

Na concorridissima rue La Boétie, Max Jimenez, Tarsila do Amaral e
Joaquin Torres Garcia expuseram obras na Galerie Percier; enquanto na
prestigiosa galeria L'Effort Moderne, Vicente do Rego Monteiro, Emilio Pettoruti
e Tarsila do Amaral foram exibidos entre os anos 1920 e o comeco dos
1930.%% Ainda na na Rive Droite, o uruguaio Carlos Castellanos realizou uma
individual na Galerie Durand-Ruel em 1927, enquanto seu compatriota, o pinfor
Pedro Figari, expds na Galerie Druet em 1923, 1925 e 1927, Uma das telas
de Figari expostas em 1927, intitulada Danse créole (Figuras 1 e 2] foi
adquirida pelo governo e enviada ao Musée Jeu de Paume, que entdo abrigava
as colecdes de arte estrangeira contempordnea. Trata-se da Gnica obra do
artista comprada no periodo entreguerras hoje pertencente ao Musée d'Orsay.
Temos aqui um bom exemplo de um processo de consagracdo que se completou.
Mas quantos latino- americanos conseguiram tal feito?
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Figura 1 = Recibo de compra da obra la Danse Créole. Pasta de Figari. Archives Nationeles. Pasta

F/21/4208. Foto: Autora.
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Figura 2 — Manuscrito assinado por Pedro Figari declarando envio da tela adquirida para o Musée
du Jeu de Paume. Archives Nationeles. Pasta F/21,/4208. Archives Nationales. Foto: Autora.
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A PRESENCA DOS ARTISTAS LATINO-AMERICANOS NAS COLECOES PUBLICAS
FRANCESAS

A partir de levantamentos feitos em diversas bases e fontes, chegou-se ¢ cifra
de 333 artistas latino-americanos atuantes na Paris modernista.®* Dentre esses,
apenas 23 homens e cinco mulheres conseguiram fer ao menos uma de suas obras
incluidas em uma colecdo publica francesa. Isso significa que 305 artistas ndo
obfiveram esse grau de consagragdo, ou seja, a imensa maioria (21,5%). A cifra de
éxito, neste @mbifo, & ainda inferior aos @,0% de artistas que puderam expor em
galerias privadas, uma vez que o indice de musealizagdo alcangaria modestos 8.5%.

333

m artistas ndo adquiridos @ homens adquiridos  m mulheres adquiridas

Figura 3 — Grdfico referente & aquisicio de obras de artistas latino-americanos pelos museus franceses.

Frisese que o levantamento indica que a quantidade de obras femininas
musealizadas é discretamente menor que as produzidas por homens. Em termos
absolutos, apenas cinco artistas foram refidas pelas insfituicdes (as brasileiras Anita
Malfatti e Tarsila do Amaral; a peruana Carmen Sacco; a mexicana Frida Kahlo e
a venezuelana Emile Boggio). Mas ¢ preciso nuancar esse dado, pois a quantidade
de mulheres artistas latino-americanas em Paris no periodo era, também,
consideravelmente inferior & masculina. Dentre os 333 artistas atuantes na cidade,
263 eram do sexo masculino, sendo que 23 deles tiveram obras musealizadas
(8,7%), ao passo que 240 (91,3%) ndo. No mesmo periodo, cerca de sefenta
mulheres artistas estiveram em Paris, e apenas cinco delas obtiveram obras
ingressando em museus (7, 1%), enquanto 65 (92,9%) ndo lograram fal feito.
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34. Utilizei as seguintes ba-
ses, na Franca, Arcade,
CNAP, Réunion des Musées
Nationaux e Joconde, e, ain-
da, consulta presencial as
pastas dos artistas e aquisi-
¢oes disponibilizadas pelos
Archives Nationales. O site
Transatlantic Encounters,
construido por Michele
Greet, foi usado como grade
comparativa. Para o nimero
preciso de 333, exclui casos
duvidosos ou que compor-
tavam erros. Optei, ndo sem
dilemas, em excluir artistas
que atuaram muito no Brasil
e tiveram suas obras adqui-
ridas na Franca, tais como
Lasar Segall e Samson Fle-
xor. Embora os considere
fundamentais para o desen-
volvimento da “arte no Bra-
sil”. Mas a exclusao se deve
ao escopo aqui abordado.
Eu ndo teria como ombrear
casos como os deles a ou-
tros artistas estrangeiros que
tiveram papéis equivalentes
em outros paises, como Mé-
xico, Argentina, Peru, Chile
etc. Por isso, acabei optando
por uma visao restritiva cal-
cada na origem ou naciona-
lidade, que € o que as bases
me fornecem de modo mais
objetivo e estavel. A cifra de
333 é a mais fidedigna pos-
sivel, mas pode sofrer relati-
vas mudangas com novas
pesquisas futuras.



35. Carta de Anita Malfatti a
Mirio de Andrade. Paris, c.
meados de novembro de
1926. Arquivo do Instituto
de Estudos Brasileiros da
Universidade de Sao Paulo.

Tais dados quantitativos podem ser confrapostos a narratfivas habituais
da histéria da arfe, tragadas a partir de casos individuais de artistas que, de
algum modo, perfizeram estadias “bem-sucedidas” em Paris. Quantos textos de
época ou mesmo frabalhos académicos celebraram o “sucesso” de Tarsila em
Paris, coroado por sua exposicdo na Galerie Percier, independentemente de se
saber se as obras foram realmente vendidas ou ndo2 Ou ainda o caso de Anita
Malfatti, que em missiva frocada com Mério de Andrade, seu amigo pessoal e
critico afomado em Sao Paulo, comentava feliz a compra de uma de suas
pinturas pelo Estado francés. Dizia ela:

Por aqui alias novidades. Mandei a tal tela de que ja falei a vocé para o Salon du Franc. Hou-
ve o célebre leildo apuraram com 147 telas, quase 800.000 francos. Minha tela foi rematada
pelo “Etat”, de modo que ficard para algum museu da Franca. Que fal heim?@ Era o meu desejo.

Pensei no principio que fosse algum comprador particular, mas depois é que soube a boa
noficia. Sempre fica bem fer uma tela comprada pelo govemno da Franca. Pode darme um
vasto abrago. Acho que merego. Contei a vocé que por causa desta fela o Fujita pediu uma
apresentagdo? “Ca commence & gazer” como diz o parisiense [...].%°

No enfanfo, como se verd, essa tela jamais foi exposta e até hoje seu
paradeiro é desconhecido. Esses sucessos episddicos tenderam a ser muito
valorizados pelos proprios artistas e ecoaram positivamente em seus paises de
origem. Mas uma perspectiva ampliada permite perceber que, de modo geral, a
maioria dos arfistas latino-americanos ndo se notabilizou em Paris. Considerando-se
o critério da musealizacdo das obras como o ponfo final do processo de
consagragdo, isso se forna bastante evidente. Como se mostrou, o indice de
musealizacdo foi inferior a 10% dos artistas, entre homens e mulheres.

Deve-se ainda ressaltar que, no entreguerras, as obras foram adquiridas por
compra ou por doagdo, realizada pelo préprio artista, por colecionadores ou por
familiares, postumamente. Essas modalidades possuem hierarquias de prestigio
distintas, sendo a aquisic@o por compra a modalidade mais respeitavel, posto que
consiste em uma escolha realizada por um conjunto de especialistas, cuja
autoridade foi legitimada pelo Estado e por suas instfituicdes culturais. Apesar das
falhas documentais nos processos de aquisicdo arquivados, no caso do contingente
de artistas latino-americanos aqui estudado pode-se chegar ao seguinte quadro:
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Obras adqui-
Nome do . ridas/Ano Modalidade a .
. Origem S ~ | Proveniéncia | Destino
artista de aquisicdo | de transacdo
da obra
Acuiia. Luis Nessus sédui- Proveniente localizacdo
' Colémbia sant Déjanire/ | Compra do Salon du oo
Alberto desconhecida
1926 Franc
Musée du Jeu
de Paume.
Barreda, Somffeanfdef Galerie Char- Tronsfendc?
Enrique Peru Luz, le port/ | Compra entier para Musée
9 1928 P des Beaux-Arts
Meurthe-et-
Moselle
la Duchesse
Sforza;
Pierrot Mala-
de (adquirida
em 1933);
Beltran-Mas- | Cuba/Espa- | ['Offrande Sem informa- | Sem informa- Reun/lon des.
N - Musées Natio-
ses, F.% nha cdo cdo
Portrait du naux
navigateur
Alain Gerbault
(todas sem
informacdo de
ano)
Musée Jeu de
(s Paume. Em
Bélier; dendsito &
Brecheret, i Amazonas ou | Doagdo do Doacdo do ep.o.s cd
) Brasil : : Mairie de la
Victor le Groupe/ | artista arfista
Roche-sur-Yon
1934 .
depois de
1954
Nao consta
na base
Carrefio Sem informa- Galerie Arcade. Sem
! Cuba/ Chile N Compra Bernheim- informacdo
Mario cdo/1939
Jeune do nome e

paradeiro da
obra
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36. Na base Arcade nio ha
uma Unica meng¢ao a obras
desse artista em colecoes
publicas, mas no site do
Musée Pompidou/Réunion
des Musées Nationaux ha
outras informacoes.



Obras adqui-

Nome do . ridas/Ano Modalidade a .
. Origem S - | Proveniéncia | Destino
artista de aquisicdo | de transacdo
da obra
Lla porteuse
d'eau/ 1919
les chasseurs
(sud‘omer/que Salon Musée du
tropicall/ Compra ,
Castellancs 1010 d’'Automne Luxembourg
Cgflos ' Uruguai
Marchands
d'oiseaux/
1919
Espagnols ) 7 Paradeiro des-
surpris par des S?m informa Ecdon v conhecido.
Indiens/ 1926 a0 rane Dossié vazio
Sem informa-
Coria, Benja- Méxi Nature mor- | Sem informa- | Salon du ?o/\c;\. Ambcllﬂdo
min exIco te/ 1926 cdo Franc avarme ae
Vitry-sur-Loire
en 1937
Cardenas ) : Sem informar-
Imprecion Sem informa- | Salon du - "
Castro, Juan Peru [sicl]/ 1926 50 Franc céo. Dossié
Manuel ' ¢ vazio
Di Cavalcanti, Brasil Scéne brési- Compra SEEFTWOF Museu do Jeu
Emiliano lienne/ 1939 P s de Paume
N ) la danse créo- Sem informa- | Musée du Jeu
Figari, Pedro | Uruguai lo/1927 Compra oo de Paume
la fontaine
de Castalie Combra Sem informa- | Sem informa-
a Delphes/ P cdo cdo
Fonseca, Brasil 1923
Gaston de Tela sem infor- Combra Sem informa- | Sem informa-
macdo/ 1933 P cdo cdo
Femme ¢ la Compra Sem informa- |
guitare/ 1936 P cdo
) Douleureuse/ Sem informa- | Musée du
Lagos, Alberto | Argentina 1004 Compra oo Luxembourg
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Obras adqui-
Nome do . ridas/Ano Modalidade . .
. Origem S ~ | Proveniéncia | Destino
artista de aquisicdo | de transacdo
da obra
Natureza Comora Sem informa- | Sem informa-
morta/ 1926 P ¢do ¢do
Zarate Orhtis, ) Fleurs/ 1929 | Compra S?m informar | Musée du
, Chile ¢do Luxembourg
Miguel
Dom Quixofe Sem informa-
de la man- Compra ~ Marie de Tarn
cha/1937 cae
Lles Boxeurs/ c Galeria Musée de
Rego Mon- 1928 empra Berhaim- Jeune | Grenoble
teiro, Vicente | Brasil
do¥? ['Enfant/ c B Musée du Jeu
1937 ompra de Paume
Rendon, Eauador Femmes Sem informa- | Salon du g\;::jb?;
Manuel q Nues/ 1926 | ¢céo Franc DO
Dossié vazio
Exposi¢do
Fauno/ 1928 | Compra (l:ercle- de S?m informar
) o I'Amerique cdo
Rozo, Romulo | Colémbia latine
Sem informa- | Sem informa- | Salon du Dossié )
cdo/1926 cdo Franc 098I VaZIo
Sangroniz, Chile Sem informa- Combpra Sem informa- | Sem informa-
Luis Alberto de cdo/1924 P ¢do cdo
Transferido pa-
. Femme )
Sicre, Juan " Sem informa- | Salon du ra a Nouvelle-
, Cuba agenovillée/ | . : e
José 1096 ¢@o precisa Franc -Calédonie
em 1930
la naine che- Galerie Char- | Musée du
pa avec sa Compra penfier Luxembourg
cruche/ 1924
. Colonne
Terry, José : Obra enco-
Anfonio Argentina en morb{re mendada Mairie
;L{rmonfee Compra e doada & d'Evian-les-
une urne ) )
Cidade de -Bains
en marbre et Evian
granit/ 1937
Toledo Piza, Brosi| Paysage de Combra Sem informa- | Musée du Jeu
Domingos V. neige/ 1934 P ¢do de Paume
Quinquela Argenting Effet d'orage/ Combra Galerie Char- | Musée du Jeu
Martin, Benito 9 1926 P pentier de Paume
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37. Além das telas citadas,
Vicente do Rego Monteiro
teve outras telas adquiridas
posteriormente pelo governo
francés, apés o marco tem-
poral da presente pesquisa,
520 elas: L'Adoration des Ber-
gers, em 1953, La chasse, em
1959, Le Buveur, em 1964.



38. Emilie Boggio (1857-
1920), artista de origem
venezuelana, teve trés obras
adquiridas pelo Estado
francés antes do periodo
estudado nesta pesquisa.
Nao € uma artista de orien-
tacao modernista. Cf. <ht-
tps://bit.ly/3eJ1aOt>.

39. Em suas memorias, Ani-
ta Malfatti afirmou que a
obra foi comprada pelo Es-
tado. Porém, em seu dossié
nos Archives Nationales
CONSTA “Transac¢ao desco-
nhecida” e o dossié, tal co-
mo outros provenientes do
Salon du Franc, esta vazio.

Obras adqui-
Nome do . ridas/Ano Modalidade A .
. Origem S - | Proveniéncia | Destino
artista de aquisicdo | de transacdo
da obra
Sem fitulo/ Sem informa- | Sem informa-
Compra - -
Valenzuela Chil 1913 ¢do ¢do
ile
Llanos, Alberto Avrbrisseaux en C Galerie Geor- | Musée du
fleurs/ 1924 ompra ges Petit Luxembourg
Angel/ 1926 S?m informa- | Salon du Musée du Jeu
cdo Franc de Paume
Nu [Etude
pour Une Sem informa- | Atribuicdo do
architecture Compra -
cdo Estado— RMN
de Auguste
Perret] /1937
la partie de | Doagdo do Sem informa-
football/ arfista ao ng IMTOIMA™ | AN
Zérraga, . 1926 Estado
. México }
Angel Portrait de N N ,
Doacdio de Colecdio René
Mme Zarra- Rend Phil Phil RMN
90/1924 ené Philipon ilipon
Pgrfroir de Doacdo de Colecdio René
Pierre Bon- Rend Phil Phil RMN
nard/ 1924 ené Philipon ilipon
la baignade/ | Doagdo René | Colecdo René RMIN
1925 Philipon Philipon
Portrait de M. | Doacdo René | Colecdo René RMIN
Philipon Philipon Philipon
MULHERES . Obras/Data . o .
ARTISTAS Origem de aquisicdio Modalidade [ Proveniéncia | Destino
Amaral, Tarsi- | Cgmpo- Doagdo da Salon du Musée de
la do Brasi sifion [A artista Franc Grenoble
cucal/ 1926
Boaqi Un prunier de . .
oggio, Y | ard C Sem informa- | Musée du
Er st enezuela mon jardin au | Compra <o Luxembourg
soleil/1919
) L Portrait de Galerie Renou | Musée du Jeu
Kahlo, Frida | México I'artiste/ 1939 Compra et Colle de Paume
Sem inf | salon d Obra néo
Malfatti, Anita | Brasil Figura/ 1926 em inferma clon av localizada/
cGo Franc 30
perdida
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MULHERES . Obras/Data . A .
ARTISTAS Origem de aquisicdio Modalidade | Proveniéncia | Destino
Em 1930
a obra é
Sacco, Car Siréne dans Sem informa- | Salon du ansferida )
Peru un bal mas- ~ F para a Marie
mem qué/ 1926 a0 ranc de Nouméa,
Nouvelle
Calédonie
Tabela 1 — Artistas cujas obras foram musealizadas na Franca, c. 1910-1947

Ainda que cada um desses processos possua sua histéria prépria e
possa ser analisado em sua especificidade, ha elementos que se repetem. Em
primeiro lugar, em termos de modalidades de aquisicdo, embora em varios
casos as fransagdes sejam desconhecidas, as compras sdo mais regulares que
as doagdes dos artistas ou de colecionadores.® Em termos de proveniéncia,
ha uma reiterada men¢do ao pouco conhecido Salon du Franc, dado esse que
levou a uma pesquisa mais pontual sobre ele, que serd abordado a seguir. De
acordo com a quantificacdo, em segundo lugar encontram-se as obras que
foram notadas em exposicdes realizadas em galerias. Apenas em um caso, o
das frés pinturas de Carlos Castellanos adquiridas em 1919, o Salon d’Automne
foi apontado como espago de proveniéncia.

J& no que diz respeito ao destino dado as obras adquiridas, a maior parfe
foi designada ao Musée du Jeu de Paume, que constituia um brago do Musée du
Lluxembourg dedicado & arte confemporénea estrangeira até 1930, quando se
tornou independente. Algumas foram enderecadas ao Musée de Grenoble, que
feve um papel pioneiro no colecionismo puiblico de arte moderna para a Franca,
desde os anos 1920, sob a dire¢do renovadora de Andry-Farcy.*! Ja em 1928,
o Musée de Grenoble adquiriu uma tela de Vicente do Rego Monteiro, Les
Boxeurs, datada de 1927. No mesmo ano ingressaram ainda duas pinturas, por
meio de designagcdo do Estado, a tela Cuca, doada por Tarsila do Amaral (ver
Tabela 1), e a pintura Femme nue do equatoriano Manuel Rendon, ambas
exibidas no j@ mencionado Salon du Franc.

Vale lembrar que outras obras foram enviadas para destinos periféricos,
para decoracdo de embaixadas e consulados franceses, em instituicdes no
ultramar colonial (como a Nova Caledénia) ou sedes de prefeituras na prépria
Franca (tal como a obra de Benjamin Coria, encaminhada & mairie de Vitry-
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40. Na realidade, no perio-
do estudado apenas Angel
Zarraga teve obras doadas
por colecionadores. No pe-
riodo posterior a 1947 essas
doagoes foram muito mais
regulares, como mostra o
caso de Joaquim Torres
Garcia, que nao tem nenhu-
ma obra adquirida neste
momento, mas a partir da
década de 1950 recebe
aquisicoes e doacodes diver-
sas para museus franceses.

41. O Musée de Grenoble,
sob a direcao de Andry-Far-
cy (1919-1949) exerceu um
papel pioneiro na Franca
no que diz respeito a aqui-
sicao, musealizacio e con-
sagracao da arte moderna.
Foi a primeira instituicao a
ter obras de Picasso, Modi-
gliani, Chana Orloff, entre
outros, em sua colec¢io e a
expo-las ao publico ja nos
anos 1920. Diversas telas e
esculturas de artistas es-
trangeiros foram adquiri-
das, desde os ja citados, até
nomes como o do artista
bielorusso Ossip Zadkine.
Sobre o museu ler: Le Mu-
sée de Grenoble (1982).



42. Cf. <https://bit.ly/3r2x-
v5v>.
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sur-Loire), destinagdes essas que ndo contribuiram para sua visibilidade e para
o amplo reconhecimento dos artistas. Tal opacidade revela-se mesmo no
presente, pois essas obras, em geral, ndo estdo reproduzidas nas bases virtuais
francesas de obras de arte musealizadas. Nesse cendrio pouco consagrador,
o caso do Musée de Grenoble ¢ particularmente relevante para os artistas
latino-americanos, pois ele foi, até a criagdo do MNAM, uma instfituigdo
referencial para a arte moderna na Franga.

No que diz respeito as mulheres, entre as cinco mencionadas na Tabela
1, das quais quatro sdo de orientagcdo modernista, trés tiveram obras
musealizadas a partir de sua exibicdo no Salon du Franc, o que sublinha a
importancia desse evento ocorrido em 1926 para os artistas latino-americanos.
£ preciso notar que a pesquisa sobre mulheres enconfra um desafio maior junto
as bases de dados dos Archives Nationales. Embora exista uma rubrica
especialmente dedicada aos “noms d'artistes femmes” (artistas mulheres),*?
apenas Tarsila do Amaral foi encontrada nessa classificacdo especifica. As
demais artistas est@o na listagem geral, dedicada aos “nom d'artist” (nome de
artistas, podendo ser confundidas com homens). Provavelmente isso se deve &
barreira linguistica e & dificuldade de identificacdo dos nomes proprios
femininos em outro idioma. Anita Malfatti e Carmen Sacco aparecem na lista
de artistas gerais e est@o introduzidas por M., abreviatura de monsieur, ou seja,
senhor. O caso de Frida Kahlo merece ainda comentdrios particulares, pois
aparece listada como "mme. Kahlo” de Rivera e, portanto, na lista R, como
"Rivera”, ainda que precedida com “mme.”, ou seja, senhora. No dossié, a
situagdo é ainda mais problemdtica, pois € mencionada como Frida de Rivera.

Até onde se sabe, Frida jamais assinou seu nome como “senhora Kahlo
Rivera”, mas esse deslize é compreensivel quando se |é o parecer que embasou
a compra da fela. O texto assinado por André Dezarrois, conservador
responsavel pelo Musée du Jeu de Paume:

A esposa do mais importante pintor vivo das duas Américas, Diego Rivera, ela mesma uma
arfista curiosa e talentosa, acaba de realizar uma exposicdo em Paris, na Galeria Renou et
Colle, sob o patrocinio do poeta André Brefon, obras de cardter surrealista, algumas das
quais charmosas, especialmente um autorretrato; antes de regressar ela propds que a dei-
xaria para as colegdes do Jeu de Paume onde a arte mexicana ¢, por assim dizer, inexisten-
fe, por uma soma de 1.000 francos. Tenho assim a honra de lhe propor essa aquisicéo.
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Figura 4 — Foto da capa do dossié de Frida Kahlo. Archives Nationales. F\21\6743. Fofo: Autora.
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Figura 5 — Parecer assinado por André Dezarrois sugerindo a compra de obra de Frida Kahlo. Pas-
ta/dossié de Frida Kahlo- F\21\6743. Archives Nationales. Foto: Autora.

No enfanto, sGo poucos os artistas latino-americanos cuja documentagdo
referente s obras musealizadas trazem pareceres como os de Frida Kahlo. Esses,
de algum modo, sinalizam a obten¢do do tdo sonhado “nome préprio” no campo
arfistico. Pode-se citar outros casos, como os de Carlos Castellanos, Vicente do
Rego Monteiro e ainda Di Cavalcanti, cuja compra de Scénes bresiliénnes foi
proposta também por André Desarroiz, em 1939, com vistas a enriquecer a
colec@o do Musée du Jeu de Paume com uma obra do Brasil, pafs que foi
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apontado por ele como praticamente ausente dos acervos (Figura ). Porém,
diversos outros processos dos Archives Nationales ndo possuem nada além da
capa — s@o dossiés vazios. Em geral eles possuem um elemento em comum: est@o
ligados ao j&@ mencionado Salon du Franc.

oh
N DES TUILERIES)

GUTENBERG 00-76
OPERA 12-07

Figura 6 — Parecer assinado por André Dezarrois recomendando a aquisicdo de uma tela de Di Caval-
canti, Scéne Brésilienne. Archives Nationales Dossié,/Pasta de Di Cavalcanti. F\21\6730. Foto: autora.
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43. Waleffe (1926, n.p., tra-
ducao nossa). No original:
“Paris est habité par les
peintres et sculpteurs du
monde entier. Quand ils
sont dévenues célebres, ils
croient avoir vers la France
une dette intelectuelle. L'ap-
pel du Maréchal Joffre pour
la contribuition volontaire a
la défense financiere du sol
francais a provoque chez
eux un grand €lan”.
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O SALON DU FRANC

Entre os 28 artistas mencionados na Tabela 1, onze tiveram obras expostas
no Salon du Franc. O evento foi realizado em 1926 no Palais Galliera,
congregando 142 artistas provenientes de 36 paises e contou com o patrocinio
do jornal ParisMidi, além de receber o apoio de diversas embaixadas e consulados.
O Salon du Franc foi um evento colefivo de cardter benemérito em que as pinturas
e esculturas expostas tiveram seus valores de venda convertidos para o beneficio
da Franga. O objetivo era colaborar na reconstrucdo do pais, que vivenciava ainda
as consequéncias do pds-Primeira Guerra Mundial. Algumas obras ali expostas
foram doadas para instituicdes francesas, enriquecendo suas colegdes e, como se
pretende aqui sugerir, fambém prestigiando seus doadores. No prefacio do
catdlogo assinado por Maurice de Waleffe, secretario da imprensa da Europa
latina e América do Sul, o aufor afirma que:

Paris é habitada por pintores e escultores do mundo inteiro que aqui vem estudar. Quando
eles se tornam célebres, créem ter contraido para com a Franga uma divida intelectual. O
apelo do Marechal Joffre pela contribuico voluntaria & defesa financeira do solo francés
provocou neles um grande élan.*®

O comité organizador do salon foi presidido pelo artista sueco Rolf de
Maré, sendo ainda composto por Waleffe, seu vice-presidente, e por um secretdrio,
o artista portugués Canelas da Silva Quilhéa. O comité foi assistido para a venda
das obras pelo sr. Schoeller, responsavel pela galeria Georges Petit. O evento
confou ainda com o apoio de diversas autoridades politicas e culturais francesas,
como o Ministro das Relacdes Estrangeiras, o directeur de Beaux Arts, Paul Léon;
além de personalidades do grand monde, representantes de fortunas internacionais,
como o bardo austriaco Eugéne de Rothschild; a senhora Reginald Vanderbilt: o
colecionadora italiana Marquesa Casati, entre outros.

Pode-se compreender o Salon du Franc como uma resposta ao fexto de
Warnod, mencionado no comego deste artigo dedicado & Escola de Paris e que
fora publicado apenas um ano antes. O autor se referira ao modo como os artisfas
estrangeiros poderiam saldar as dividas assumidas para com a “pdtria artistica”
que os acolhera e estimulara. Segundo o catdlogo, tal divida seria saldada por
meio do enfusiasmo na parficipacdo nessa empreitada que, afé onde se saiba, foi
o Unico evento no periodo a ter esse cardter assumidamente benemérito.
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Entre os 142 artistas presentes, muitos eram russos, alemaes, belgas, j:gOE;Z;ZE:Z‘:pjjri‘rﬁ

poloneses, espanhdis, italianos eftc. Havia também alguns latino-americanos: ral (2003, p. 248-249).
os peruanos Luis Alberto Acufia, Jean Manuel Cardenas Castro e Carmen
Sacco; os mexicanos Benjamin Coria e Angel Zérraga; os uruguaios Carlos
Alberto Castellanos e Pedro Figari; e, ainda, os brasileiros Toledo Piza, Anita
Malfatti e Tarsila do Amaral. Estavam eles ao lado de nomes de grande sucesso
naquele momento como Foujita, que assinou a vinheta do catalogo, Chagall,
Van Dongen, Juan Gris e algumas mulheres como Alice Halicka, Chana Orloff,
Maria-Mela Muter, entre outras. Cerfamente, suas participagdes no salon
demonstram que gozavam de boa reputacdo nos meios franceses, alguma
insercdo e respeitabilidade, e, também, de que aquiesciam com a ideia de que
nutriam uma divida para com a Franga.

No entanto, essa doagcdo pode ter trazido ganhos n&o apenas para os
recepfores, mas para os proprios doadores. A consulta as pastas dos artistas
brasileiros nos Archives Nationales, em especial as de Anita Malfatti e Tarsila do
Amaral, fornou perceptivel que foi justamente gragas a esse salon que ambas
passaram a fer obras em colecdes publicas francesas, o que significa que passaram
também a serem mencionadas na documentacdo oficial. Ambos os dossiés estdo,
entretanto, vazios, trazendo, na capa, apenas a informagdo sobre a proveniéncia
da obra (Salon du Franc), sem imagens, documentos ou notas.

J& no caso de Tarsila, as informacdes mais minuciosas sobre a obra
est@o disponiveis apenas no Museu de Grenoble. Por meio da documentagao
ali arquivada, compreende-se que a tela ali intitulada Composition (na verdade,
a Cuca) foi fruto de uma doagdo da artista, e ndo de uma aquisicdo, como por
vezes se acredita.* Trata-se de um gesto estratégico, pois, por meio dele, a
artista logrou incluir uma de suas obras numa cole¢do publica francesa. A
doagdo ao Salon du Franc constituia, assim, uma boa (e rara) oportunidade de
insercd@o que tais artistas souberam aproveitar. As aquisicdes de obras de arte
moderna por compra praticamente inexistiam nos anos 1920, fornando-se um
pouco mais relevantes nos anos 1930, durante o Front Populaire. Mas n&o
havia como, obviamente, o grande contingente de latino-americanos atuantes
na década de 1920 preverem que os anos posferiores seriam mais amistosos
ds aquisicdes onerosas — doar era, portanto, uma excelente estratégia naquele
momento para obter inserc@o nas colegdes publicas.

As doagdes feitas por colecionadores eram até mais raras que as feitas por
artistas, pois pressupunham frés condicdes indispensaveis: a existéncia de obras
junto & uma coleg@o privada [mas poucos gozavam dessa possibilidadel; de um
doador que quisesse se desfazer de obras suas em prol das coleces publicas; e,
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finalmente, que as comissdes dos museus julgassem as obras oferecidas por um
colecionador como de inferesse publico.

Nesse sentido, oferecer frabalhos para o Salon du Franc surgiu como uma
oportunidade quase colefiva para os estrangeiros poderem doar suas obras e as
verem aceifas pelos museus piblicos. Esse atalho era capoz de oferecer um elemento
de prestigio, que os artistas poderiam mobilizar em suas carreiras e que se fornava
relevante em seus paises de origem, signo do sucesso alcangado no exterior.

Figura 7 — Pasta do dossié de Anita Malfatti. Archives Nationales. Detalhes: abaixo, direita,
manuscrito: “Dossié vide”. Archives Nationales. F/21/4241. Foto: Autora.
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Figura 8 — Capa do dossié/pasta de Tarsila do Amaral. Archives Nationales.
F\21\4725. Foto: Autora.

Infelizmente, as pastas de artistas atreladas ao Salon du Franc estao
complefamente vazias, ndo sendo algo exclusivo a Anita e Tarsila. Néo hé pareceres,
fextos criticos ou quaisquer oufras nofas em fais processos, o que inviabiliza andlises
mais aprofundadas sobre os frémites e manifestacdes de mérito sobre tais doagdes.

O Salon du Franc é um episédio menor na histéria da arte francesa, sendo
raramente lembrando ou até mesmo mencionado nos estudos sobre saldes do
periodo; ndo obsfante, para a histéria dos artistas latinc-americanos na Franga trata-
se de um evenfo nada negligencidvel, cujo compreensdo mais aprofundada esbarra
hoje, porém, no cardter lacunar das fontes disponiveis.
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45. A revista Art Vivant foi
uma das mais importantes
no contexto francés dos
anos de 1920. Ela comecou
a ser editada em 1924 por
Florent Fells, e deixou de
ser publicada em 1939. Se-
gundo Béatrice Joyeux-Pru-
nel, era uma das trés prin-
cipais revistas de arte da
Franca: “Trois revues comp-
taient pour l'actualité artis-
tique parisienne dans I'en-
tre-deux-guerres : L'Amour
de lart (fondé en 1920),
L'Art vivant (1925) et les
Cabiers d’Art (1926). Toutes
trois d’apparences similai-
res (format 4°, une quaran-
taine de pages de textes et
des reproductions), elles se
distinguaient par leur pério-
dicité (mensuelle pour les
deux derniers, bihebdoma-
daire pour L'Art vivant),
leur prix (LAt vivant étant
moins cher), donc par le
public qu’elles visaient — et
par lart qu’elles soute-
naient. Elles ne favorisaient
pas particulierement I'inno-
vation”. Joyeux-Prunel
(2017, p. 49).

46. Michaud (1996).

47. Léonce Bénédite, histo-
riador da arte, foi diretor do
Musée du Luxembourg en-
tre 1892 e 1925.

48. A revista o apresenta
como “critique d’art, mar-
chand de tableaux; fonda-
teur de la revue Der Quers-
chnit. Proprietaire de
galeries d’art a Dusseldorf,
Berlin, Cologne, Francfort”.
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A PRESENCA DOS ARTISTAS LATINO-AMERICANOS NO MUSEE NATIONAL D’ART
MODERNE (1942/1947)

Desde os anos 1920, discutiarse a necessidade de se criar um museu dedicado
especialmente & arte moderna na Franga. Em 1925, por exemplo, a revista Art Vivant#*?
promoveu uma pesquisa junto a artistas, criticos, colecionadores, intelectuais e
comissdrios de museus, que entdo respondiam &s duas perguntas estabelecidas pelo
periddico: (1) se se fazia necessaria a criagdo de um museu dedicado & arte modema®;
(2) quem seriam os dez primeiros artistas a ferem obras adquiridas pela instituicao2

A enquete foi uma reagdo & crise do Musée du Luxembourg, deflagrada com
o processo de sucessdo de seu direfor, Léonce Bénédite.*” Desde o inicio, a situagdo
dessa instituicdo estava um tanto incerta, pois por vezes era percebido como “um museu
de passagem”, posto que, apds dez anos do falecimento do artista, suas obras ali
expostas deveriom ser transpostas para o Llouvre, onde permaneceriam definitivamente.
A fragilidade do Luxembourg se acentuou & medida em que sua politica aquisitiva
continuou a seguir o “gosto oficial” durante as primeiras décadas do século XX, quando
a Academia j¢ perdera muito de sua importancia. Com o falecimento de Bénédite, em
1925, criouse uma ocasido propicia para discutir o devir do museu.

Havia duas questdes em jogo por frés da ideia de um museu de arte moderna
francesa. Em primeiro lugar, o termo moderno. Como definir o que seria a “art
vivant”e O problema ndo era simples. Como escolher as obras mais representativas
do presente, diante de uma tGo grande pluralidade de estilos e escolas? Para aqueles
mais afinados com as prerrogativas da arfe modermna, boa parte da produgdo
adquirida pelo museu nos Ultimos decénios era uma arfe ultrapassada que s6
perpefuava uma fradi¢do vista como obsoleta. Para outros, porém, a produgéo que
seguia os canones da Escola de Belas Arfes congregava o verdadeiro saber fazer,
que escapava das regras do presente, vistas como simples modismo.

Em segundo lugar, e nGo menos importante, impunha-se a questdo de
quem deveria estar representado no museu de arfe moderna francesa. Essa era
uma questdo sensivel ao menos desde 1922, quando as obras de artistas
estrangeiros do Musée du luxembourg foram alocadas no Musée du Jeu de
Paume e passaram a ter um lugar para si; i@ que a produgdo confemporénea
francesa de orientagdo modernista ainda néo possufa um espaco préprio, como
vimos anteriormente. Além disso, acreditava-se que as obras modernas francesas
de melhor qualidade haviam sido adquiridas por colecionadores ou instituicdes
estrangeiras e, por conseguinte, ndo mais estariam no pais. Os comentdrios do
galerista Albert Flechtheim*® séo primorosos nesse sentido. Diz ele:

ANAIS DO MUSEU PAULISTA —vol. 29, 2021.



O amante da arte estrangeiro vem a Paris para estudar a arte confemporénea, ndo encon-
frando nada nos museus, deve percorrer a rua La Boétie ou a rua Laffite para saber o que
ocorre em seu pafs. Nos museus, ele encontra os impressionistas, mas nenhuma tela de
Seurat. As pinfuras de nossa época s6 sdo enconfradas com os marchands.

Os museus alemdes j& comecaram a adotfar a pintura contempordnea antes de 1914,
Matisses podem ser encontrados no Museu Folkwang em Hage, entretanto foram transpor-
tados recentemente para Essen, Frankfurt e Munique; hé& Derain em Colénia e Essen; Vio-
minks em Barmen, Elbferld, Colénia, Bremen, Hamburgo; bronzes de Maillol no Folkwang
de Munique, Ulme e na Galeria Nacional de Berlim.

Acaba-se de comprar um Georges Braque para o Museu de Essen, um Juan Gris para o de
Colénia, um quadro de Marie Laurencin para o Museu d'UIm (Dandbiol, alguns Pascin para
os museus de Bremen, Dusseldorf, Dresden e alguns Vlamincks para Dortmund, Dusseldorf.

Minha opinido é: um museu de arfe francesa confemporénea é absolutamente necessario
caso a Franga queira conquistar o mundo infeiro para os artistas vivos.

Cabe aos franceses julgar quais artistas deveriam entrar primeiro na colegdo. Mas creio que
os arfistas adquiridos para nossos museus, e alguns outros ainda, em primeiro lugar — Henri
Rousseau, Georges Rouault, Mauriece Utrillo, Fermnand Léger — esses ndo deveriam faliar. %

O relato aponta o quanto a arte moderna francesa estava sendo vendida
para o exferior, em paises que j@ haviam iniciado um processo de sua
institucionalizacdo, criando museus de arte moderna muito antes da Franca,
processo esse que estava particularmente avancado na Alemanha. Flechtheim
assinala explicitamente que um interessado em arfe moderna sé poderia encontrar
as obras de vanguarda nas galerias de arte e, portanto, expostas apenas
tfemporariamente. Era urgente criar um museu de arfe modermna em Paris, e caberia
“aos franceses” escolherem “seus artistas”.

O crivo nacional marcava, com efeifo, o debate. A lista obtida pelas respostas
dos enfrevistados pela revista Art Vivant é sugestiva. Os arfistas mais votados para
figurarem no museu a ser criado foram: Henri Matisse (26 votos); André Derain (20;
André Dunoyer de Segonzac (19 votos); Pablo Picasso, Pierre Bonnard, Avistide
Maillol, Maurice Utrillo (18 votos cadal; Anfoine Bourdelle, George Braque (14 votos
cadal; Vlaminck e Georges Rouault (13 votos cadal.*® Apenas dois estrangeiros sdo
lembrados entre os mais importantes, Pablo Picasso, e, em uma posicdo mais baixa,
Van Dongen que, por sinal, adofara a nacionalidade francesa.®!

Todavia, somente muitos anos depois o Musée National d'Art Moderne viria
a ser efetivamente inaugurado. Desde a década de 1930, durante o governo do
Front Populaire, diversas aquisicdes foram feitas visando a compor a colecdo do
futuro museu, que estava previsto para ser inaugurado em 1937, durante a
Exposicdo Internacional que seria sediada em Paris. Com efeito, duas construgdes

ANNALS OF MUSEU PAULISTA - vol. 29, 2021,

49. Flechtheim (1925 apud
MICHAUD, 1996, p. 68-69,
traducao nossa). No origi-
nal: Lamateur étranger ve-
nant a Paris pour étudier
I’art contemporain, n’en
trouvant pas dans les mu-
sées, doit parcourir la rue
La Boétie ou la rue Laffitte
pour voir ce qui se passe
chez vous. Dans les mu-
sées, il trouve des impres-
sionnistes, mais aucun ta-
bleau de Seurat.

Les peintres de notre
époque ne se trouvent que
chez les marchands.

Les musées allemands ont
déja commencé a adopter
de la peinture contempo-
raine avant 1914. On
trouve des Matisses dans le
musée Folkwang de Hage,
transporté entre temps a
Essen, a Francfort et 2 Mu-
nich; des Derain a Cologne
et a Essen, des Vlaminck a
Barmen, Elberfeld, Co-
logne, Bréme, Hambourg;
et des bronzes de Maillol
dans le Folkwange, a Mu-
nich, Ulm et dans la Galerie
National de Berlin.

On vient d’acheter un
Georges Braque pour le
musée d’Essen, un Juan
Gris pour le musée de Co-
logne, un tableau de Marie
Laurencin pour le musée
d’Ulm (Danube), des Pas-
cin pour les musées de
Bréme, Dusseldorf, Dresde
et des Vlaminck pour Dort-
mund, Dusseldorf.

Voila mon opinion:

Un musée d’art francais
contemporain est absolu-
ment nécessaire, si la
France veut conquérier
pour des artistes vivants le
monde entier. C’est aux
Frangais a juger quels ar-
tistes doivent y entrer les
premiers. Mais je crois que
les artistes achetés par nos
musées et quelques autres
encore — en premier lieu
Henri Rousseau, Georges
Rouault, Maurice Utrillo,
Fernand Léger — ne de-
vraient pas manquer”.
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50. Para mais detalhes, Cf.
Michaud (1996, p. 170-171).

51. O outro tunico artista
estrangeiro que aparece na
lista dos trinta primeiros
lugares é Kees Van Dongen,
com seis votos obtidos. E
importante notar que cada
entrevistado podia apontar
até dez nomes.

52. Georges Huisman, que
era republicano e judeu, foi
substituido por Louis Hau-
tecoeur junto a Direction
des Beaux Arts, o que sig-
nificou também a substitui-
cao de um partidario do
modernismo por um diretor
de orientacao mais conser-
vadora. Cf. Ory (1994,
p. 817-818).

53. Bertrand Dorléac (2017,
p. 121, tradugao nossa). No
original: “C’est au coeur de
1942 que le Musée d’Art Mo-
derne ouvre ses portes a la
surprise générale, présentant
un tiers environ de ses col-
lections d’oeuvres contem-
poraines demeurées a Paris
ou ramennés de province
pour la circonstance [...]".

54. Bertrand Dorléac (2017,
p. 122).

55. O livro da autora aborda
aprofundadamente a ques-
tao da retomada da tradicao
artistica francesa, dentro de
uma perspectiva nacionalis-
ta, durante o periodo que
vai de 1939 a 1944.

56. Bertrand Dorléac (2017,
p. 122-123).

57. Diz-se primeiro ensaio
pois essa primeira configu-
ra¢ao do Musée National
d'Art Moderne ficou aberta
entre agosto de 1942 e abril
de 1944, depois s6 reabriria
definitivamente em 1947.

30

gémeas imponentes foram vislumbradas desde 1924 no Quai Tokyo, com vistas @
inauguracdo do Musée National d'Art Moderne ao lado do Musée d'Art Moderne
de la Ville de Paris. Porém, os projefos de instalacdo fiveram de ser adiados em
razdo da deflagracdo da Segunda Guerra Mundial e das profundas limitagdes que
seriam impostas & populag@o francesa.

Enfre os anos de 1939 e 1944, a Franca foi ocupada pela Alemanha.
Com a mudanga radical de regime, diversos dos nomes atuantes durante o
governo do Front Populaire viram-se alijados de seus cargos, fosse por sua
participacdo direta na guerra, pelo afastamento de seus postos e/ou por sua
atuacdo contra o Estado colaboracionista.®? Os sonhos de fundacdo do museu
foram interrompidos. Todavia, em 1942, uma versdo do que seria o Museu de
Arte Moderna foi inaugurada &s pressas, com vista a evitar a ocupagdo do
espago pelas autoridades alemas, que desejavam transformar o local em um
depésito de armas. Segundo Laurence Bertrand Dorléac, no veréo de 1942, "o
Musée de I'Art Moderne abre suas portas, para surpresa geral, apresentando em
forno de um fer¢o de suas colecdes de arte contemporanea [...]".>* O Palais de
Tokyo viu surgir uma exposicdo de arte francesa organizada por Louis Hautecoeur,
nomeado por Pétain para substituir Georges Huisman como Directeur des Beaux-
Arts, auxiliado pour Pierre Ladoué e Bernard Dorival, conservadores chefe e
adjunto, respectivamente, do Musée National d'Art Moderne >4

Embora ndo tenha sido possivel localizar um catélogo-guia publicado
nessa ocasido, o livio de Dorléac traz uma lista dos artistas expostos, a partir de
fextos publicados na imprensa, os quais foram considerados representativos da
"tradicdo artistica francesa”.®> Foram eles: Yves Alix, Asselin, Bissiére, Bonnard,
Braque, Brianchon, Céria, Chapelain-Midy, Chastel, Maurice Denis, Derain,
Dunoyer de Segonzac, Charles Dufresne, Friesz, Goerg, Gruber, Gromaire, La
Fresnaye, lapicque, lautrec, Fernand léger, legueult, Lhote, Lurcat, Marquet,
Matisse, Pignon, Rohenr, Rouault, Roussel, Tanguy, Vallotton, Vuillard, Walch,
Waroquier. E, no campo da escultura, Bacque, Belmondo, Bourdelle, Bouret,
Delamarre, Despiau, Drivier, Gasg, Gaumont, Gimond, Maillol, Pommier,
Pompon, Jeanne Poupelet, Puech, Wiéric e Yencesse.*

O conjunto comporta somente artistas franceses. Nomes emblematicos
da escola de Paris, como Picasso, Gris, Modigliani, Foujita, Chagall, Soutine,
entre fantos outros, estavam excluidos. £ também interessante perceber que
apenas uma mulher artista foi escolhida para constar no conjunto: a escultora
Jeanne Popuelet. Na primeira inauguracdo do Museu Nacional de Arte
Moderna para a Franga, sob os auspicios do governo de Vichy, estrangeiros e
mulheres ndo pareciam ser bem-vindos.*”
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Com o fim da guerra, em 1945, anfigos servidores piblicos franceses
foram reconduzidos a seus empregos e alguns projefos que haviam sido abortados
foram retomados. Esse € o caso, por exemplo, de Jean Cassou que, apds varios
anos participando da Resisténcia, foi promovido a responsavel pela condugao
do Musée National d’Art Moderne, tornando-se seu primeiro diretor apds a
inauguragdo oficial, em 1947 Ele j& havia, nos anos 1930, acompanhado de
perto um processo de modermizagdo das colegdes francesas, encomendando
obras ou incentivando a compra por parte do Estado de diversos artistas
modernos, muitos estrangeiros inclusive, com vistas & inauguragao do museu em
1937, que ndo ocorreu pelos motivos expostos.

Finalmente, em @ de junho de 1947, o Musée National d'Art Moderne
abria suas portas na ala oeste do Palais de Tokyo, a partir da fuséo das
colecdes de Ecoles Efrangéres reunidas no Musée du Jeu de Paume com a
colec@o contemporénea francesa até entdo pertencente ao Musée du
Lluxembourg. Nele permaneceu até¢ 1977, quando foi fransferido para sua sede
atual, o Centre Georges Pompidou. E inferessante perceber que a Franca
inaugurava seu primeiro museu modernista praticamente ao mesmo tempo em
que esses surgiam na “retardatdria” América Latina. Em Santiogo do Chile, o
Museo de Arte Contempordneo foi inaugurado em 1947, em um edificio
conhecido como El Partenén de Quinta Normal.*® No Brasil, o Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo e seu congénere no Rio de Janeiro foram inaugurados
em 1948. Na Argentina, o Museo de Arte Moderno de Buenos Aires foi
fundado em 1956.%7 J& no México, o Museu de Artes Plasticas, sediado no
Palacio de Bellas Artes, expunha desde 1947 artistas mexicanos
confempordneos, especialmente os vinculados ao muralismo, como Siqueiros,
Rivera e Orozco. No entanto, essa infegragdo se dava em chave nacionalista,
de ode aos herdis nacionais representados nas pinturas murais. O Museu
Nacional de Arte Modemna foi inaugurado efefivamente em 1958.¢°

A inauguracao do MNAM, em 1947, era um marco, concrefizagéo de um
projeto colefivo nutrido desde os anos 1920. Mas estariam os latino-americanos
presentes nessa importante ocasido? Em 1947, cerca de 3 mil obras foram exibidas
ao piblico, a maior parte delas provenientes das aquisicdes do Estado realizadas
anteriormente. Essas foram acrescidas por algumas poucas inclusdes feitas durante
os anos da Ocupagdo, e algumas doagdes de peso foram feitas pelos préprios
arfistas em 1947 Entre elas a de Picasso é emblemdtica, composta por cerca de
onze felas desse artista 1Go consagrado, mas que possuia uma infima presenca
institucional.®! Além dele, o pintor russo Marc Chagall doou sete telas, outro caso
de arfista com grande reputagdo e pouca presenca de obras nas colegdes
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58. Agradeco a Gloria Cortes
Alliaga por essa informacao.

59. Agradeco a Marita Garcia
e Maria Isabel Baldasare pela
ajuda com essa informacao.

60. Agradeco a Dafne Por-
chini; Ana Garduno e Debo-
rah Dorotinsky pelas preci-
soes. A respeito do México,
Cf. Porchini et al. (2016); e
Garduio (2011).

61. A esse respeito ler: Mu-

sée National d’Art Moderne
(2017).
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62. Tais doagdes foram pro-
positalmente fomentadas
pelo diretor Jean Cassou que,
a0 assumir o posto em 1945,
procurou preencher os bura-
cos da colecio. Conforme
seu testemunho: “Depuis oc-
tobre 1945, date a laquelle je
suis rentré dans cette mai-
son, j’ai tenu a combler les
lacunes qui existaient en-
core, en particulier en ce qui
concerne quelque-uns des
maitres reconnus de I'art mo-
derne. Bonnard et Vuillard se
trouvaient deja fort bien re-
présentés au musée. [...]
Mais leffort principal a da
porter sur Matisse, qui n'y
était représenté que par trois
peintures, Braque qui ne
I'était que par trois, Rouault
que par deux. Tous ces
grands artistes ont compris
mon fervent désir de servir
cet art authentique, cet art
vivant, cet art francais qu’ils
avaient, durante toute leur
carriere, illustré malgré le
dédain des pouvoirs publics,
et on témoigné pour mon
enterprise la plus empressée
bonne volonté. Il en a été de
méme de Picasso, qui, par un
geste magnifique, a, en mai
1947, fait don a la France de
dix de ses toiles, choisies
parmi les plus importantes et
les plus significatives”. Musée
National d’Art Moderne
(1947, p. T-IV).

63. Musée National d’Art Mo-
derne (1947, p. V-VI, tradu-
¢ao nossa). No original: “[...]
Le présent, tel qu’'en donne
I'image le Musée d’Art Mo-
derne, commence a I’Ecole
de Pont-Aven et aux succes-
seurs de Gauguin ainsi
qu'aux Néo-Impressionnistes
et aux successeurs de Seurat.
Puis les galeries ouvertes de
plain-pied au visiteur ra-
content a celuici la succes-
sion des écoles, les inven-
tions, des maitres
caractéristiques et significa-
tifs. Le rez-de-chausée bas est
consacré a la sculpture, ainsi
qu’a une rétrospective de ce
riche fourmillement de ta-
lents et d’'oeuvres qu’ont pro-
duit les divers Salons, ri-
chesse d’autant plus vive
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francesas. Em ambos os casos a atuagdo de Jean Cassou foi essencial para
preencher lacunas das colecdes entdo existentes.®?

O catélogo-guia do Museu, publicado na ocasido, nos permite conhecer
as disposicdes das salas, os arfistas e as obras presentes em cada uma delas. A
organiza¢do do museu é bem explicada pelo prefécio assinado por Cassou:

O presente, cuja imagem ¢ dada pelo Museu de Arte Modema, comeca na Escola de
Pont-Aven e os sucessores de Gauguin e, os neoimpressionistas e sucessores de Seurat.
Depois, as galerias abertas no mesmo nivel dizem ao visitante sobre a sucessdo de escolas,
as invengdes, os mesfres caracteristicos e significativos. O piso inferior é dedicado & escul-
fura, bem como a uma refrospectiva desfe rico enxame de talenfos e obras que os varios
saldes produziram, riqueza cada vez mais viva posto que é contraditéria e se apresenta
como o fruto de um infenso e fecundo debate. Um espago nesta parte do museu foi dedico-
do aos estilos e modas dos anos 1900. No primeiro andar, finalmente, o visitanfe enconfra
a expresséo das geragdes mais recentes. A fim de tornar vivo fodo esse conjunto, mistura-se
a pintura, e a escultura as obras decorativas, conjuntos de méveis, tfapegarias, produtos em
vidro, cer@mica, etc. E para forné-lo instrutivo, dispds- se na maior parte das vitrines das
salas documentos que evocam a imagem e o desfino de cerfos arfisfas, o clima em que ele
produziu sua obra, as circunstancias e as modas do tfempo a viram nascer, as aproxima-
¢oes esféticas que ela suscita.®®

O texto traz algumas consideragdes sobre a narrativa prefendida pelo museu
e seus impasses. Como esclarece Cassou, havia o desejo de distribuir as obras e os
arfistas a partir de uma perspectiva evolutiva, segundo a qual os movimentos e
escolas artisticas se sucederiam no tempo, demonstrando suas “invengdes” (ou
rupturas) sucessivamente. Tal narrativa era muito semelhante aquela adotada por
Alfred Barr para o MoMA, a qual pretendeu organizar, segundo uma visdo etapisfa,
os movimentos artisticos a partir da ideia de autonomizagdo, tendo como dpice @
abstrag@o. No entanto, essa perspectiva, em si complicada por ser restritiva e
teleolégica, ndo poderia ocorrer do mesmo modo na Franga. Sabe-se que a
abstragdo jamais foi um consenso na Escola de Paris; alids, pelo contrério. Além
disso, se havia o desejo de construir uma narrativa totalizante, como o texto aponta,
era preciso fambém dar conta de um acervo preexistente. Esse compreendia um
conjunto de obras muito diverso, composto por aquisicdes feitas desde o inicio do
século XX pelo Musée du Luxembourg, de feitio mais fradicionalista. A essas somavam-
se as obras pertencentes ao Musée du Jeu de Paume e, finalmente, aquelas escolhidas
diretamente pelas comissdes incumbidas da criagdo do MNAM, que haviam atuado
antes da Ocupagdo e que refomaram os frabalhos em 1945. O primeiro andar da
mostra manifestava esse ecletismo, ao dividir as salas ndo por critérios estilisticos,
mas sim por proveniéncia. Havia assim a sala das obras herdadas do Salon de la
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Nationale, do Salon d'Automne e do Salon des Indépendants. A disposicéo desse
conjunto vasfo, complexo e heferogéneo pelas salas do museu acaba por dificultar
uma narrativa clara e unidirecional, como a pretendida pelo MoMA.

Das mencionadas trés mil obras expostas na inauguragdo do MNAM em
1947, 623 artistas estavam ali representados. O nimero é grandioso, mas as
exclusdes s@o também reveladoras. Em texto recente, apontei o quanto as
mulheres artistas estiveram pouco representadas nesse momento, totalizando
apenas 45 nomes, o que significa menos de 10% do total de artistas expostos.**
Muitas artistas mulheres hoje notaveis, cujas obras foram adquiridas durante os
anos 1930 e 1940, poderiam ter sido escolhidas, dentre elas Frida Kahlo,
Tamara de Llempicka, Sonia Delaunay e Maria Helena Vieira da Silva, apenas
para citar algumas. Mas todas as citadas tém dois ponfos em comum: sdo
mulheres e estrangeiras; varidveis que se sobrepdem. A exclusdo é ainda mais
impressionante quando pensamos na varidvel nacionalidade latino-americana.
Simplesmente nenhum(a) artista latino-americano, homem ou mulher, foi
selecionadola) para figurar na inauguragéo do MINAM. E, vale lembrar, o essa
altura o Estado possuia obras de Frida Kahlo, Tarsila do Amaral, Rego Monteiro,
Angel Zarraga, Alberto Lagos, Toledo Piza, Pedro Figari e outros.

O prefacio assinado por Jean Cassou apontava como um dos principais
objetivos do novo museu a superagdo entre a divisGo entre escolas nacionais e
estrangeiras, mas na prdtica isso ndo parece ter ocorrido. Diz o autor:

O Musée des Ecoles Etrangéres, que algum dia esfeve afrelado ao Jeu de Paume, agora o
¢ a meu departamento. [...] Mas para o que é da Escola Francesa propriamente, ou seja,
Ecole de Paris, eu ndo estabeleco nenhuma distincdo entre os arfistas franceses da Franca
e os que, de origem estrangeira, foram ou néo foram naturalizados franceses. Uns e outros,
ao lado uns dos outros, t€m seu lugar nessa sala consagrada ao movimento de pintura
francesa, a que eles aportaram a contribuicdo de seus falentos. Estardo, portanto, nas salas
de escolas estrangeiras aqueles artistas que levaram suas vidas e suas carreiras em seus
proprios paises, participando de sua vida espiritual .¢®

Diante de uma afirmagdo tGo clara sobre a presenca ombreada dos
arfistas franceses e esfrangeiros na mesma instituicdo, uma tomada de posicdo
cerfamente em confraposicdo aos dogmas nacionalistas que foram predominantes
durante o periodo da Ocupagdo, como explicar a auséncia mencionada de

artistas latino-americanos? E verdade que alguns artistas estrangeiros estiveram
representados nessa exposicdo inaugural, afinal o catdlogo traz os nomes de

Foujita, Modigliani, Alice Halicka, Marie Blanchard, Zadkine, Chana Orloff entre
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quelle est contraditoire et se
présente comme le fruit d’'un
incessant et fécond débat.
Une salle, dans cette partie
du musée, a été consacrée
aux styles et aux modes de
Iépoque 1900. Au premier
étage, enfin, le visiteur
trouve I'expression des géné-
rations plus récents. Afin de
rendre vivant tout cet en-
semble ou a mélé la peinture
et la sculpture d’oeuvres dé-
coratives, ensembles mobi-
liers, tapisseires, verrerie,
céramique, etc. Et pour le
rendre instructif on a disposé
dans la plupart des salles des
vitrines de documents évo-
quant la figure et le destin de
tel artiste, le climat dans le-
quel il a produit son oeuvre,
les circonstances et les mo-
des du temps qui la vit naitre,
les rapprochements esthé-
tiques qu’elle suscite”.

64. Sobre a diferenca na pre-
senca feminina nos museus
de arte moderna em tempos
de fundacio, particularmen-
te entre 0 MOMA e o MNAM,
Cf. Simioni (2019).

65. Musée National d’Art
Moderne (1947, p. V-VI, tra-
ducao nossa). No original:
“Le Musée des Ecoles étran-
geres, qui se tenait autrefois
au Jeu de Paume, a été rat-
taché a mon département.
[...] Mais pour ce qui est de
I'’Ecole francaise méme,
c’est-a-dire de I’Ecole de Pa-
ris, j’ai tenu a n’établir au-
cune distinction entre les
artistes francais de France et
ceux qui, d’origine étran-
gere, avaient été ou n’avaient
pas été naturalisés francais.
Les uns et les autres, a coté
les uns des autres, ont leur
place dans telle salle consa-
crée au mouvement de pein-
ture francaise auquel uns
comme les autres appor-
terent la contribuition de
leur talent. Ne se trouveront
donc dans la salle des écoles
étrangeres que les artistes
qui ont mené toute leur car-
riere dans leur pays et exclu-
sivement participé a la vie
spirituelle de celui-ci”.
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outros(as). O critério utilizado parece fer sido o da reputag@o alcangada nos
meios parisienses, embora isso ndo esteja dito em lugar algum.

O Musée National d'Art Moderne conferia, no discurso (e ndo na prdtical,
pesos equivalentes aos termos “nacional” e “arte modermna”. Ou seja, nele a
origem dos artistas, e ndo apenas sua contribuicdo particular para um léxico
modernista internacional, contava. Naquele universo competitivo destacar-se
como arfista estrangeiro e, particularmente, proveniente da América Latina eram
conquistas notaveis. Como vimos aqui, embora Paris tenha sido apontada
diversas vezes como uma pdtria para os arfistas latino-americanos, as
possibilidades de reconhecimento foram bastante reduzidas, restringindo-se o
alguns poucos nomes solares que lograram ter obras nas colegcdes piblicas. E
mesmo esses ndo foram vistos como brilhantes o suficiente para figurarem no
tfemplo de consagracdo da arte moderna que se ergueu, depois de muitas
expectativas e investimentos, em 1947. Os dados indicam que, ao fim e ao
cabo, a Escola de Paris e sua suposta abertura & contribuicéo de todos (as)
estrangeiros (as) foi um mito acolhedor; mas ainda assim... um mito.
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Di Cavalcanti — F/21/6730

Diego Rivera — F/21/6850

Gaston de Fonseca — F/21/4208; F/21/6742
Lagos, Alberto — F/21/4229

Lasar Segall — F/21/6788

Toledo Piza — F/21/6724

Pedro Figari — F/21/4208

Rego Monteiro, Vicente do — F/21/6760; F/21/6939; F/21/6936
Rendon, Manuel — F/21/4262

Rozo, Romulo — F/21/4267

Sangroniz, Luis A.— F/21/4340

Sacco, Carmem — F/21/4268

Sicre, Juan — F/21/4271

Rufino Tamayo — F/21/6946

Terry, Juan — F/21/4276

Joaquim Torres-Garcia — F/21/6946
Valenzuela Llanos, Alberto — F/21/4344; ¥/21/4238
Zarate Ortis, Miguel — F/21/4888; /21/ 4285

Zarraga, Angel — F/21/6996; F/21/4285; F/21/6776
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