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No atual giro decolonial das humanidades, infere-se que a colonialidade ¢é a face
obscura e indissociavel da modernidade. Se quando os europeus fascinaram-se
pelos artefatos do “outro” refletiram sobre a infancia da humanidade, pode-se
pensar que ha algo no humano que nao foi roubado pelo aluvido colonial. Na arte
moderna de Tarsila, capturando imagens de bichos e outros seres, adentramos
numa caverna cheia de tracos sobreviventes da sua infancia. O que é proéprio do
primitivo humano, imagens subterraneas incrustradas na memoria, escapou ao
par epistemoloégico modernidade/colonialidade. Nas imagens do inconsciente,
onde sobrevivem desejos e sonhos infantis, ancoramos o nosso esfor¢co a procura
do nao-colonial em Tarsila.
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In the current decolonial turn of the humanities, it is inferred that coloniality is
the obscure and inseparable face of modernity. If when Europeans were
fascinated by the artifacts of the "other" they reflected on the childhood of
humanity, one might think that there is something in the human that was not
stolen by the colonial alluvium. In Tarsila’'s modern art, capturing images of
animals and other beings, we entered a cave full of surviving features of his
childhood. What is proper to the primitive human, subterranean images
embedded in memory, escaped the epistemological pair modernity / coloniality.
In the images of the unconscious, where children's desires and dreams survive,
we anchor our effort to look for the non-colonial in Tarsila.
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Bichos e criancas reverberam em imagens de Tarsila do Amaral (1886-1973). Os
passaros e infantes sintéticos em Religido Brasileira, os micos, coelhos e aves
minusculos em A Feira, a reuniao de criancas em Mamoeiro, A familia e Morro
da Favela sao exemplos. Obras realizadas na década de 1920, trazem aspectos de
uma fértil imaginacao infantil, emergem da alma acarinhada pela companhia de
gatos, galinhas e pintinhos, na fazenda onde se passavam os jogos e brincadeiras
de sua infancia. Em um excerto de Confissao Geral, escrito em 1950, para o
catalogo da exposicao retrospectiva Tarsila 1918-1950, o desenho infantil, pueril,
aparece como o desejo de imprimir uma imagem, a poténcia de arte que marca o
inicio da carreira da artista: “Minha carreira artistica... Quando comecou? Foi no
dia em que desenhei infantilmente uma cesta de flores e uma galinha rodeada
por um bando de pintinhos” (apud Brandini, 2008: 727). Nas lembrancas sobre a
Franca, Tarsila (apud Brandini, 2008: 726) diz: “Mais tarde, essa Franca que
viveu embrionaria na minha imaginacao infantil, desabrochou em realidade
deslumbrante nos muitos anos que vivi em Paris: museus, teatros, artistas,
escritores... Que saudades!”.

Tomamos essa “imaginacado infantil” que sobreviveu as viagens de Tarsila ao
exterior e que no seu retorno “desabrocham em realidades deslumbrantes”, para
inferir que o corpo é como uma caverna. Nessa alegoria, como Bataille (1961) se
viu diante de um enigma desconcertante, no pogo da gruta de Lascaux, nos
vemos diante de imagens, inscricoes de traumas do humano, escondidos,
soterrados, entre a agua e o p6 do que a matéria é feita. Nesse labirinto, no
profundo oceano (Freud, 1974) em que sobrevivem fantasmas, sonhos e
pesadelos, buscamos restos de lembrancas que resistem ao tempo, a formula de
pathos (Warburg, 2015: 87-97). Para nds, as obras de Tarsila surgem como
lampejos da memoéria infantil, lapsos de pensamentos, reminiscéncias que nos
permitam adentrar a sua caverna, ao seu interior, para cagar palavras, rabiscos,
gestos, como em um jogo infantil, capturando imaginarios e o ato iconico de
imprimir o pensamento (Bredekamp, 2015).

Tal como em um bloco magico (Freud, 2011: 242), escapando da memoria, certas
imagens de Tarsila parecem fixar-se em suas obras com “tragos duradouros”. Por
baixo da pelicula de celuloide, estdo impressos, de forma permanente, embora
nao inalteraveis, tracos do nosso sistema mnemodnico que, legiveis sob uma luz
apropriada, ativam nossas lembrangas. Como lapsos de memoria, entendemos as
imagens dos bichos estranhos, inventados, que brotam da caverna de Tarsila
(apud Brandini, 2008: 684): “reminiscéncias de infancia, imagens
subconscientes, criada pela imaginacao de crianga apavorada pelas velhas
histérias de assombracoes (...) figuras de pés enormes, plantas gordas e inchadas,
bichos estranhos que os naturalistas jamais poderiam classificar”. Urutu (1928), a
serpente vinda de uma lenda amazonica, A Cuca (1924), uma velha feia que tem
forma de jacaré e que rouba as criancas desobedientes, O Sapo (1928), a espreita
da toca O Touro (1928), boi na floresta, perdido entre os troncos e Abaporu (1928)
com a cabeca minuscula, as maos e os pés imensos, parecem caidos das histérias
e lendas da infancia de Tarsila.
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O desenho de Abaporu, publicado na Revista da Antropofagia, em 1928, ilustra a
cronica Pintura Pau-Brasil e Antropofagia, escrita por Tarsila (apud Brandini,
2008: 722) para a Revista Anual do Saldo de Maio, de 1939. Nele, “agora um
paréntese” aparece como um intervalo de tempo na narrativa da artista, dando a
ver um lapso do seu pensamento, no qual expressa a percepcdo de que a obra
teria surgido das imagens do seu subconsciente:

Essa tela foi esbocada a 11 de janeiro de 1928. Oswald de Andrade e Raul
Bopp — o creador do afamado poema Cobra Norato — chocados ambos
diante do “abaporti”, contemplaram-no longamente. Imaginativos,
sentiram que dali poderia surgir um grande movimento intelectual. Agora
um paréntese: alguns anos depois, Sofia Caversassi Villalva,
temperamento de artista, irradiando beleza e sensibilidade, dizia que as
minhas telas antropofagicas se pareciam aos seus sonhos. S6 entao
compreendi que eu mesma havia realizado imagens subconscientes,
sugeridas por historias que ouvira em crianca: a casa assombrada, a voz
do alto que gritava do forro “eu caio” e deixava cair um pé (que me
parecia imenso), “eu caio”, caia outro pé, e depois a méao, outra méo, e o
corpo inteiro, para o terror da criancada.

Sobre Abaporu, também foi escrito: “Mais esquematica do que nas pinturas
precedentes, aqui as figuras perderam as feicées dos rostos e outros detalhes
(como as unhas bem definidas dos pés de Abaporu): sao seres essencialmente
simbolicos” (Milliet, 2005: 182). A partir de Abaporu, costuma-se fazer uma
leitura retroativa sobre A Negra (1923). Obra bastante conhecida e referenciada,
traz aspectos dele como viram Tarsila e seus intérpretes, um movimento de
retorno ao solo, mas nao o solo da brasilidade, tampouco o da alteridade. Esse
solo, em nosso olhar, diz respeito a superficie da terra sobre a qual pesa uma
forca. Essa poténcia recai sobre o seio da negra, ama de leite da infancia das
fazendas de café do interior paulista, do interior das memorias de Tarsila (apud
Brandini, 2008: 722-723).

Para Regina Teixeira de Barros (2011: 19): “A Negra ¢ uma alegoria da figura da
Grande Mae mitica, como uma deusa primitiva da fertilidade, de seio agigantado,
pesadamente assentada na terra, com a qual parece compartilhar cor e matéria”.
A associacao de “A Negra” a uma figura primitiva parece estar presente tanto na
imagem da deusa como na do ser monstruoso antropofago. A antropofagia foi
tomada como nome do movimento, mas também podemos falar de uma
autobiofagia, de devorar-se para produzir a obra de arte (pinturas de bichos como
pintura dos sonhos, das reminiscéncias infantis, da magia das fabulas brasileiras
que permeiam o imaginario). A Negra aparece acima da superficie, saindo da
caverna de Tarsila, indicando a sobrevivéncia do primitivo na imagem.

Os primitivistas europeus fascinaram-se pelos artefatos do “outro”, dos nao

Ocidentais. Na arte dos “primitivos”, de obscuro sentido, cheia de energias vivas,
os primitivistas pensaram em refazer totens e idolos a deuses desconhecidos,
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explorando o “lado noturno do homem” (Malraux, 2010: 63). A arte “primitiva”
era vista como sobrevivéncia da infancia da humanidade. No Brasil, os
modernistas também fizeram o movimento de procura do “outro” e por isso estédo
associados ao primitivismo europeu. Tal como a sedugdo dos mestres
vanguardistas, buscavam no Brasil “arcaico” a matéria-prima para o
experimentalismo estético. Mas aqui, o mergulho deu-se no seu préprio interior,
na “caverna” aonde sobrevivem mitos indigenas, culturas da Amazonia, saberes e
fazeres do Brasil africano, do caipira do Sudeste e do sertanejo do Nordeste, do
caboclo do Sul, dos pescadores ribeirinhos e praieiros. A famosa excursdo de
“descoberta” do Brasil colonial nas cidades mineiras, na Semana Santa de 1924,
empreendida por Blaise Cendrars, Mario de Andrade, Olivia Guedes Penteado,
Oswald de Andrade, René Thiollier e Tarsila do Amaral, traduz-se como um
movimento de retorno para o passado do pais.

No caso de Tarsila, em nossa hipotese, esse retorno significou o desejo de
encontro consigo, com a Tarsila dos tempos de infancia na fazenda de café
paulista, no final do século XIX. “Encontrei em Minas as cores que adorava em
crianga”, disse Tarsila (apud Brandini, 2008: 720). Estas cores eram coloniais ou
estavam elas mesmas no proprio “eu”, interior, acessado por Tarsila em sua
viagem? Teria sido a viagem uma busca pelo outro ou por si mesma, um desejo
de encontro com o proprio primitivo? Onde estaria a sobrevivéncia do primitivo
em Tarsila? Estaria na sobrevivéncia da “infancia”, nas imagens que ela carrega
consigo? Considerando tais questdes, olhamos para as imagens de Tarsila em
busca do primitivo, da sobrevivéncia do humano, daquilo que escapa do par
modernidade/colonialidade. Assim, seria possivel pensarmos que a arte moderna
foi também colonial? E o que seria possivel dizer dessa arte moderna/colonial?

Em Tarsila, ha algo na imagem que vem de um tempo imemoravel, pré-colonial,
e que escapou da colonizacado e sobrevive no pés-colonial. A partir da teoria da
colonialidade (Quijano, Mignolo), mas, indo além da chave de leitura colonial,
p6s ou decolonial, procuramos pensar os desenhos e pinturas de Tarsila
buscando encontrar o “ndo-colonial”, o desejo que escapa do inconsciente pelos
lapsos de pensamentos e de memoérias que encarna na imagem. Mitchell
(2015:178) fala que o desejo da imagem é o que lhe falta, entdo, “precisamos
perguntar a imagem o que deseja, no sentido do que lhe falta”. Ao falar de
primitivo, estamos cientes de que ha ressalvas quanto ao uso do termo cunhado
na origem etnocéntrica, no ambito da disciplina dos antropologos e historiadores.

A discussao sobre o conceito surgiu na época em que franceses, ingleses e
alemaées estendiam suas conquistas coloniais. Museus etnograficos foram criados
e os estudos antropologicos institucionalizados. Nao obstante, no entorno da
passagem do século XIX para o XX, diante da tese de Decadéncia do Ocidente, o
uso do conceito “primitivo” oscilou entre uma nocdo depreciativa e outra,
portadora de valores positivos, entre outros, aparecia como um mote na busca da
infancia perdida da humanidade. Walter Benjamin (1987) afirmara que, se ha
uma perda irreparavel do passado, ndo obstante sua salvacdo como modo
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privilegiado de percepgdo, no jogo sutil entre lembranga e esquecimento, e na
decifracao de imagens, € sempre um momento de felicidade.

O gosto de Tarsila (apud Brandini, 2008: 53) pela “pintura mais ingénua”
aparece em suas crbonicas sobre Henri Rousseau, le Douanier. Em Um mestre da
pintura moderna, de 1936, ela diz que certa vez estava a observar um quadro na
parede. Picasso, ao vé-la, aproximou-se e disse que se tratava de um Rousseau,
falando com “ternura daquela arte ingénua...”. Ha outra crénica em que Tarsila
fala sobre o aspecto de uma “pintura ingénua”’, em uma aula com Marie
Blanchard.

Era do que eu precisava como transicdo. Amavel e brincalhao, Lhote
exercia, no entanto, grande ascendéncia sobre seus alunos. Uma vez, por
motivo de saude, ndo compareceu ao atelié. Fez-se entdo substituir por
Marie Blanchard, a pintora concurdinha, tdo simpatica, tao inteligente,
autora de telas figurativas ricas de encanto e simplicidade. Ao ver uma
cabeca que eu esbocara nervosamente, com ares de mestre procurando
efeito, disse-me Marie Blanchard: “Vous savez trop!. Ela queria pintura
mais ingénua, sem pretensdes, brotada do coragao”. (apud Brandini,
2008: 60).

“Foi ai que eu vi, diz Tarsila (apud Brandini, 2008: 61), como é dificil
desapendrer”. Marie Blanchard recomendara Tarsila que “pintasse com a
inocéncia de uma crianca”. Foi o que Tarsila (apud Brandini, 2008: 73) valorizou
na arte de Brancusi. Seu Beijjo, “tao distante de O beijo de Rodin, apresenta uma
pureza primitiva...”. E o seu bronze Cabeg¢a de crian¢a, com todos os detalhes
eliminados, conservou apenas a esséncia, a forma de um ovo, “com a indicacéo
apenas de olhos e nariz apenas insinuado, fazendo lembrar a cabeca de um feto”.

Sobre a arte dos “primitivos”, Tarsila (apud Brandini, 2008: 138), demostrou seu
apreco na cronica As origens da pintura, de 1936, na qual rejeita a afirmacao de
que ela, a pintura, tenha origem moderna. Muito antes, diz Tarsila, ja na
segunda época quaternaria, havia pinturas nas paredes das cavernas, “figuras de
animais em baixo-relevo e desenhos notaveis pelo realismo, pela precisdo, pela
sintese”. “E admiravel a pintura de animais em movimento da ultima fase dessa
época. O artista quaternario se viu reeditado no artista moderno”, quando os
estudos de sua arte foram feitos por instantaneos fotograficos. Chama-nos a
atencao, ainda, a seguinte passagem: “Foram encontradas, em camadas muito
profundas, esculturas em pedra ou ossos de animais e, em camadas bem
posteriores, figuras de animais em baixo-relevo e desenhos, notaveis pelo
realismo, pela precisdo, pela sintese” (apud Brandini, 2008: 139). Tarsila se
refere a descoberta das cavernas de Périgord.

No texto A Arte dos Bosquimanos, Fry (2002) desenvolve uma critica da arte
primitiva que seria expressa pelo desenho, partindo de uma comparacéo entre o
desenho da crianca e o desenho primitivo: “O desenho primitivo de nossa prépria
raca é singularmente similar ao das criancas”, cuja caracteristica mais saliente
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seria a presenca dos conceitos da linguagem nas formas de imagens mentais.
“Para uma crian¢a, um homem é a soma dos conceitos de cabeca (que, por sua
vez, consiste de olhos, nariz e boca), bracos, méaos (cinco dedos), pernas e pés. O
tronco ndo é um conceito que lhe interessa e, portanto, em geral acaba se
resumindo a uma unica linha que serve de ligacdo entre os conceitos-simbolos da
cabeca e das pernas.” (Fry, 2002: 111). Essa analogia seria empregada para o caso
da arte primitiva europeia; o desenho primitivo entendido pelo autor como a arte
grega e assiria. Diferente dela, a arte dos bosquimanos nao seria similar a das
criangas, mas a dos homens paleoliticos, das cavernas de Dordogne e Altamira.
Fry compara os desenhos da postura de animais realizados pelos bosquimanos,
pelos gregos, em um vaso do tipo dipylon, e pelos paleoliticos, nas paredes de
Altamira.

Porém, observado nos desenhos sobre os quais o autor se debruca, a presenca de
um detalhe poderia sugerir a sobrevivéncia do gesto e a auséncia de distingao
entre a arte primitiva, esquematica, dos assirios, gregos, micénicos - igual a arte
infantil, “conceitual” -, e a dos bosquimanos, paleoliticos, neoliticos - diferente do
desenho de crianca e desenho primitivo europeu, “real” -, confusa, com
variedade de posic¢des. O sutil preenchimento no contorno das formas, visto nas
patas dos antilopes, poderia indicar a existéncia de algo de humano encarnado
nas imagens, tal como o gesto da mao registrado nas paredes da gruta de Chevet,
conforme Mondzain (2015: 42): “A parede é um espelho, espelho n&o reflexivo. A
mao negativa é o primeiro autorretrato nao especular, sem espelho, do homem
que é um sujeito que s6 conhece de si e do mundo o traco deixado ali por suas
maos”.

Se, para Fry (2002: 278), é na infancia que devemos fixar os olhos para deduzir
quais as razdes que fazem do homem um ‘animal diferente’, pois somente na
infancia encontramos elementos essenciais de disparidade entre o bipede falante
e as outras espécies que habitam esse estranho planeta”, para Mondzain (2015,
p. 43), trata-se de pensar no primitivo, em outro sentido, como o fundamento de
uma “operac¢ao imaginal e iconica”: “Nao € mais uma questao de, em nome do
arcaico, desdobrar o léxico do primitivismo, do balbuciamento ou de uma
infancia da imagem que corresponderia a uma infancia da humanidade. Muito
pelo contrario, essa proveniéncia indica, na sua integralidade completa, a
destinacdo do homem como sujeito imaginante, quer dizer, contranatureza”.
Como vimos, a sintese e o desejo de preenchimento das formas, proprios do
humano, também estdo presentes nas obras de Tarsila, notadamente em A
Negra, sobrevivendo em outras imagens.

A mao sob o brago mostra o seio farto, talvez de leite, como a lagrima de Eros,
indicando a poténcia de vida e de morte que habita o ser humano. O gesto,
contudo, vem de antes. A Vénus de Botticelli, do século XV, traz o braco sobre o
seio. Para Heinrich Wolfflin (2000: 3), nos dedos estariam as especificidades da
obra, quando ele estabelece uma comparacéo entre ela, a Vénus de Botticelli, e a
Vénus de Lorenzo di Credi. Aby Warburg (2013: 55), em 1932, ao colocar em
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relacao O nascimento de Vénus e A Primavera de Botticelli na sua tese, defende
que algo sobrevive nas imagens: “a imagem recordada de estados dinamicos
gerais, atraves da qual se apercebe a nova impressao, é depois projetada
inconscientemente sobre a obra de arte como forma de um contorno idealizante”.

Em A Negra, voltamos o olhar da pintura e do desenho para os seus esbocos, em
busca do primitivo na imagem, do trago minimo, mais fundamental, que perdura.
Vemos o apagamento da folha de palmeira, do chéo, das cores, das listras
horizontais que poderiam remeter a escada de uma fotografia e, em contraponto,
0 que permanece diante da incompletude da forma: a marca de nanquim sobre o
lapis, concretizando o gesto de Tarsila que escapa do seu corpo como um fluido
potente, pulsdo interior das camadas inconscientes. No mesmo ano em que
elabora A Negra, Tarsila pinta o Autorretrato Manteau Rouge e, em 1924, o
Autorretrato I. A cabega como espécie de mascara e o gesto da mao sob/sobre o
seio ligam essas obras e esses dois elementos provocam uma reflexao sobre “a
branca” e “a negra”, o “vestido e o nu”. Nessas no¢cdes aparentemente opostas,
porém indissociaveis, reside o problema sobre a presenca do primitivo nas
imagens de Tarsila. A Negra é, ao mesmo tempo, pintura da ama de leite e
pintura de Tarsila, sinha.

Para investigarmos a produc¢ao de Tarsila, vendo nela tragos do primitivo, o que
sobrevive no humano a despeito do processo de colonizacdo, partimos das
reflexdes desenvolvidas pelo Grupo Colonialidade/Modernidade, do qual fazem
parte Anibal Quijano, Enrique Dussel, Pedro Gomez, Santiago Castro-Gomez e
Walter Mignolo. Os estudos desse grupo sugerem que “a matriz colonial do poder
¢ uma estrutura complexa de niveis entrelacados” (apud Ballestrin, 2013: 100),
que abarca nao somente o controle da economia, da autoridade, dos recursos
naturais, mas também do género e da sexualidade, das subjetividades e do
conhecimento. Mignolo (2003: 30), particularmente, aponta a ideia de que “a
colonialidade é o lado obscuro e necessario da modernidade - sua parte
indissociavelmente constitutiva”. E nessa relacdo, que se propde o par
modernidade/colonialidade.

Tarsila viveu e teve formacéo na capital da modernidade, Paris. Portanto, a partir
da perspectiva do grupo Modernid/Colonialidad, Tarsila aparece, em nosso
estudo, como um artista moderna/colonial. Invertendo o paradigma de Frantz
Fanon, surge uma percepcao da artista como “pele branca, mascara negra: “Todo
povo colonizado — isto é, todo povo no seio do qual nasceu um complexo de
inferioridade devido ao sepultamento de sua originalidade cultural - toma
posicdo diante da linguagem da nacao civilizadora, isto €, da cultura
metropolitana” (Fanon, 2008: 34). Se, para o autor, a linguagem diz respeito ao
idioma, aqui, ela diz respeito a producdo de imagens. Ao utilizar a linguagem
artistica moderna, Tarsila opera com a linguagem da cultura colonizadora.
Colonizou ao configurar na linguagem modernista os tracos da cultura local
arcaica. Mas queremos propor que algo nela ndo se encaixa no par
modernidade/colonialidade; existe algo que escapa da

Anais do XXXVIII Congresso do CBHA 550



Maria Bernardete Flores & Michele Petry Na Caverna de Tarsila

modernidade/colonialidade, que é do humano, as subjetividades, os traumas e
rastros do passado que sobrevivem nas imagens e que nomeamos de nao
coloniais.

O conceito de nao-colonial ndo é propriamente uma invencdo nossa. Valencia
Cardona (2013) faz uso desse conceito na sua tese de doutorado sobre a dindmica
do conhecimento no campo dos saberes e praticas visuais no Eje Cafetero. O
nao-colonial comparte - define o autor - com o decolonial o ponto de partida de
consciéncia de estado de colonizacédo e seu total rechaco. Mas é preciso passar
para as genealogias das praticas como estruturantes dos modos de olhar, o que
precisa ser desarmado. “Las tensiones entre el dominio colonial de la mirada pura
y los procesos in-surgentes y criticos con los que ha coexistido, también han dado
origen a cierto tipo de formas de asumir la practica, a ciertos resultados y
también a ciertas direcciones de fuga hacia practicas no-coloniales” (Valencia
Cardona, 2013:15).

No nosso caso, ndo se trata de assumir o projeto de Cardona, de propor uma
pedagogia que produza uma experiéncia para desarmar as estruturas do modo de
olhar eurocéntrico. O exercicio do nosso olhar, trata de propor o conceito de
nao-colonial, percebendo pistas, ténues, de algo que escapou do colonial (do
roubo colonial), que ficou escondido nas paredes da memoria e que aparece em
imagens da arte de Tarsila. Ndo se trata de negar o trabalho herculeo da
desconstrucao da colonialidade, dos estudos decoloniais. Nem o trabalho acerca
das nogdes de primitivo que deu mote as linguagens de vanguarda na década de
1920. Queremos mostrar que o0s poderes hegemodnicos nao conseguem
amalgamar perfeitamente as subjetividades do ser.

O primitivo, na acepcdo que aporta aqui, refere-se aquilo que nao foi apreendido
pela modernidade, que sobrevive e existe aqui e agora, também antes e depois,
que é do humano, que esta no nosso corpo cultural e biologico, lembrando
Bergson (1999), e nos subconscientes do sistema mnemonico, lembrando Freud
(2011). Portanto, estamos tratando de “primitivo” como o “nédo-colonial”, o que
nao foi colonizado. Sabemos que se trata de uma tese longe de ser totalmente
demonstrada e sustentada, aqui. Mas, partimos da suposicao de que na
descoberta de mundos arcaicos, um substrato de cultura pré-colonial, uma
cultura que sobreviveu a despeito da importacao dos padrdes eurocéntricos,
constitui aquele céu noturno, aquele canto obscuro, de onde podem emergir um
enigma desconcertante como o da caverna de Lascaux. Algo nela, na exponencial
Tarsila moderna, que é proprio do humano, imagens subterraneas incrustradas
na memoria, ndo foi roubado e permanece intocavel até o momento propicio
para emergir a superficie. Desejos infantis que sobrevivem em imagens e sonhos,
possiveis de serem acessados, é onde se ancora nosso esfor¢co na procura do
primitivo.
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