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Resumo: Em 1928, Manoel Santiago viajou a Paris para seguir seus estudos sobre arte.
A capital francesa foi um importante centro de arte que tinha papel preponderante na
formacado dos artistas brasileiros, além de ser um espaco de experiéncias e inovacoes
artisticas que dinamizava os mundos da arte. A visita de Santiago a Paris, nesse sentido,
revela as relacoes artisticas ocorridas entre Brasil (Rio de Janeiro) e Paris desde, pelo
menos, o século XIX. Neste artigo, pretende-se analisar o lugar do centro artistico de
Paris na arte brasileira e investigar a participacao e o dialogo empreendido por Manoel
Santiago na construcdo de uma pintura advinda do Brasil/Amazo6nia/Rio de Janeiro,
dentro de uma perspectiva centro-periferia e a partir da tela “Tatuagem” exposta no
Salon de Paris de 1929.
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Abstract: [n 1928, Manoel Santiago traveled to Paris to resume his study about Art. The
French capital was an important art center that has a preponderant role on Brazilian
artists’ formation, besides being a space of experiences and artistic innovations that
dynamized the worlds of art. The visit of Santiago, in this sense, reveals artistic relations
occurred between Brazil (Rio de Janeiro) and Paris since, at least, the 19th century. [n
this paper, it is intended to analyze the place of Paris’ artistic center in Brazilian art
and to investigate the participation and dialogue undertaken by Manoel Santiago on
the construction of a painting coming from Brazil/Amazonia/Rio de Janeiro inside of a
center-periphery perspective, based on the painting “Tatuagem” by Manoel Santiago
exposed in Paris (1929).

Keywords: center-periphery; Manoel Santiago; painting; Marajoara population;
Marajoara Art; Rio de Janeiro; Paris.

Introducao

A Exposicdao Geral de Belas Artes de 1927 foi realizada, como de costume, na
Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), no Rio de Janeiro. O saldo reuniu “meio milheiro
de trabalhos” e se revelou como uma das “maiores demonstracoes de esforco” que se
conhecia no meio artistico carioca daquele periodo. Percorrendo as salas do certame,
o historiador e critico de arte, Frederico Barata, considerou a sala, a qual abrigaria os
candidatos ao prémio de viagem da secao de pintura, como a de maior atencao publica.
Dentre esses candidatos, encontravam-se nove artistas: Sarah Villela de Figueiredo,
Gilda Moreira, Edith de Aguiar, Cadmo Fausto, Candido Portinari, Orlando Teruz, Manoel
Faria, Gastao Formenti, Manoel Santiago e sua esposa Haydéa Lopes Santiago (O Jornal,
Rio de Janeiro, 21 de agosto de 1927, p. 3). Nessa ocasido, foi observado que os artistas
daquela secdo “nunca se apresentaram em numero tao elevado”. Diante de tantos
concorrentes, Barata ressaltou o impasse que o corpo de juri iria enfrentar, tendo em
vista que, nos anos anteriores, 0 prémio nao era tao disputado e, dessa forma, o juri nao
tinha grandes dificuldades em eleger um vencedor. Todavia, em 1927, o nimero cresceu
demasiadamente e, com ele, a necessidade de definir uma forma clara de avaliacao dos
trabalhos.

A duvida de Barata era se o juri adotaria um critério técnico ou artistico. Segundo
afirmou o critico, esse era um “ponto ainda ndo resolvido na concessdo da mais
importante das premiacoes do ‘Salon’ e sobre o qual agora se vai firmar doutrina”. De
qualquer forma, a escolha do vencedor dependia exclusivamente do juri e, na opinido
de Barata, a preferéncia pelo vencedor deveria ser pautada em “uma analise sincera e
refletida” (O Jornal, Rio de Janeiro, 21 de agosto de 1927, p. 3).

Barata considerou quatro nomes fortes para a premiacao maxima do saldo, sendo
esses Cadmo Fausto, Manoel Santiago, Haydéa Lopes Santiago e Candido Portinari.
Segundo o critico, “se a viagem a Europa for encarada nao como recompensa a um
trabalho exposto, mas como prémio a toda a uma obra e a todo um esforco, tendo
em vista o mérito artistico, a personalidade revelada e, sobretudo, as possibilidades
que tenha o candidato de aproveitar a estadia no Velho Mundo”, Manoel Santiago
inegavelmente tomaria a “dianteira na grande corrida”. Ademais, a escolha de Santiago
como o vencedor da exposicao de 1927 teria sido uma forma de compensacao, uma vez
que “ja no ano passado sua obra era digna da elevada recompensa e o juri, por maioria
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de um voto apenas, negou-a” (O Jornal, Rio de Janeiro, 21 de agosto de 1927, p. 3).

Em 22 de agosto de 1927, o juri do Salao de Belas Artes se reuniu “para a missao
mais delicada”: distribuir as premiacdes. Dado o numero de cento e vinte expositores,
“havia uma ansiedade enorme” para o veredito, pois, entre eles, “apenas uma pequena
minoria se encontra[va] em condicdes de ja nao pleitear recompensas conferidas pelo
saldo”. Eram cerca de 14h quando o juri resolveu se reunir na ENBA. Nessa ocasido, a
comissao foi constituida pelos professores Eliseu Visconti e Lucilio de Albuquerque,
pelos pintores Guttman Bicho e Almeida Junior e presidida pelo professor Rodolfo
Amoedo. Nesse momento, era “avultado o numero de artistas que se encontravam na
escola e imediacoes, fazendo comentarios, discutindo as possibilidades do pleito” (O
Jornal, Rio de Janeiro, 23 de agosto de 1927, p. 3).

O veredito conferiu ao pintor Manoel Santiago o prémio de viagem pela tela
Marajoaras. Os outros artistas apontados por Frederico Barata como grandes promessas
do salao também foram premiados: Cadmo Fausto, Candido Portinari, Haydéa Santiago
e Sarah Villela de Figueiredo receberam a medalha de prata. Curiosamente, naquele ano,
o prémio de viagem beneficiou dois artistas. Ao lado de Santiago, sua esposa, Haydéa
Santiago, também viajou para a Europa (O Jornal, Rio de Janeiro, 23 de agosto de 1927,
p. 3).

A premiacdo de Santiago teve boa aceitacdo por parte da imprensa e dos artistas.
Se se esperava o “classico sarrabulho” dos protestos que cercavam os juizes que decidiam
os prémios de viagem dos Saldes de Belas Artes, no certame de 1927 foi diferente. Nele
pode ser visto a coroacao do “espirito de concordia entre os artistas” e, por conseguinte,
o consenso de todos em relacdo ao veredito que laureou o casal Santiago (Correio da
Manha, Rio de Janeiro, 28 de agosto de 1927, p. 10.). Ainda nesse contexto, o jornal
O Globo considerou “justa a sentenca do juri que deu ao pintor Manoel Santiago o
prémio de viagem”. Tanto a pintura de Santiago quanto a de Haydéa mostraram uma
“alta expressao artistica em que se entrancam a seguranca de cores e de desenho e 0
sentimento poético” (O Globo, Rio de Janeiro, 30 de agosto de 1927, p. 1.).

Conforme foi noticiado, a obra de Santiago se caracterizou num “progresso
constante de trés anos”. Sua conquista no saldo de 1927 foi marcada pela “constancia
de seu trabalho e pela sadia orientacdo de sua arte”, logo um pintor de “reconhecidos
recursos e real merecimento” (Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 28 de agosto de 1927,
p- 9; A Noite, Rio de Janeiro, 26 de dezembro de 1927, p. 1).

Laureado no Salao de 1927, Manoel Santiago viajou a Paris no ano seguinte com o
intuito de seguir os estudos sobre arte. Contudo, o que a visita a capital francesa poderia
significar para um pintor amazonense radicado no Rio de Janeiro desde o comeco da
década de 19207 Por outro lado, o que Santiago levaria na bagagem, em termos de
repertorio cognitivo e artistico, a seu novo reduto artistico? Isto é, o que pensava e o
que o artista levou para Paris como fonte de inspiracdo para a pintura? Sem duvida,
0 _que esta em jogo nesta analise sao as relacoes artisticas entre Brasil e Paris, que,

20 favorecimento de dois artistas foi incomum e, de certa forma, trouxe a tona uma preocupacdo em
relacao as premiacoes conferidas no salao. Em 1927, jornais recomendaram mudancas na concessao dos
prémios de viagem ao exterior. Para O Globo, tornar-se-ia forcoso “instituir dois prémios de viagem,
em vez de um Unico”. O jornal A Noite, por seu turno, recomendou a mesma medida, mas defendia que
era preciso também aumentar o tempo de permanéncia dos artistas nos centros europeus, ou seja, um
periodo maior que os quatro anos normalmente oferecidos aos ganhadores (Cf. O GLOBO, 1927, p. 1; A
NOITE, 1927, p. 1).
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nesse caso, é pautado sob o viés da arte de um pintor que buscou inspiracao artistica
na Amazonia. Doravante, é imprescindivel apresentar o lugar do centro artistico de
Paris na arte brasileira para situar a participacdo e o didlogo empreendido por Manoel
Santiago na construcao de uma pintura advinda do Brasil/Amazonia.

Um centro de arte parisiense ou a periferia dentro do centro

Desde o século XX, a viagem a Europa era entendida como fundamentalmente
estratégica na formacao artistica dos pintores brasileiros que frequentavam a Academia
Imperial de Belas Artes, a qual ficou conhecida, posteriormente, como Escola Nacional
de Belas Artes. Os estudos no Velho Mundo permitiam aos aspirantes a carreira artistica
a se confrontarem com obras e ensinamentos de “grandes mestres” da pintura. Paris
assume, sobretudo a partir de 1855, a posicao de cidade que mais acolhia estudantes
brasileiros de arte, posicao essa antes atribuida a Roma. Como ressaltou Simioni (2005,
p. 343), Paris alcancou, nesse periodo, a condicao de “metropole cultural do século
XIX” e um centro com notavel conjunto de instituicoes artisticas que servia de polo de
atracao para muitos artistas.

Em Paris, o ensino de arte era feito em instituicdes diversas, mas nem sempre
distintas entre si. A Ecole des Beaux-Arts, por exemplo, embora tida como instituicdo de
padroes rigidos para a admissao de estudantes, tinha como correlata, no que diz respeito
aos métodos de ensino artistico, a Académie Julian. Essas podem ser vistas dessa
forma porque muitos mestres da pintura lecionavam em ambas institui¢des. Ja outras
instituicdes, como a Académie Colarossi e a Académie de la Grande Chaumiere, faziam
parte do rol de escolhas e eram também os principais lugares de ensino frequentados
por artistas brasileiros em inicios do século XX (SIMIONI, 2016).

Eimportanteressaltar que desde finais de 1890, os artistas pensionistas brasileiros
que passaram a complementar seus estudos na Europa eram desobrigados a seguir
um curso oficial. Assim, a maioria frequentava os chamados “ateliés livres”. Segundo
Valle (2006), essa categoria de instituicao existia nas principais cidades europeias. Em
Paris, por exemplo, a Ecole des Beaux Arts era o reduto de ensino oficial, enquanto
que a Académie Colarossi, a Académie de La Grande Chaumiére e a Académie Julian se
enquadravam nessa categoria.

A Académie Julian teve papel fundamental na formacdao de artistas locais e
estrangeiros. Artistas canénicos do modernismo europeu como Maurice Denis, os
nabis Paul Sérusier, Edouard Vuillard e Pierre Bonnard, os fauves Henri Matisse e André
Derain, entre tantos outros foram frequentadores dessa instituicdo. Foi provavelmente
0 “mais importante ponto de confluéncia de artistas brasileiros na Europa” durante a 1°
Republica (VALLE, 2006).

Segundo Valle (2006), parte da “celebridade que a Academia Julian rapidamente
adquiriu se deveu [sic] ao fato dela ter funcionado como um ponto de atracao para
diversos grupos pouco favorecidos na cena artistica parisiense da virada do século
XIX para o XX”. Mas foi, notadamente, “gracas a qualidade de seus professores e a
similitude com o ensino ministrado na Ecole” que tornou a Academia Julian uma espécie
de preparacao para o ingresso na Ecole, bem como um trampolim para expor nos Salons
ou lancar suas carreiras artisticas independentes” (VALLE, 2006).

FACES DA HISTORIA, Assis-SP, V.5, n°2, p. 64-84, jul.-dez., 2018.
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A Académie Julian ndo se limitava apenas ao treinamento académico. A instituicao
promovia a improvisacao e a liberdade artistica de seus alunos cuja marca registrada
era “justamente a habilidade de trabalhar com registros estilisticos diferenciados, que
frequentemente rompiam com os limites de uma resposta meramente ‘realista’ aos
modelos”. Além disso, havia “tendéncias estéticas independentes que alardeavam seus
novos preceitos para além dos muros da Julian”, possibilitando o encontro de estilos
como o modernista, mesmo impressionista (VALLE, 2006).

Em aspectos gerais, a instituicao funcionou como reduto de emulacao e inovacao
artistica na capital francesa que teve certo impacto no estilo de artistas brasileiros.
Alguns fatores faziam da Julian uma parada quase que obrigatoria entre os artistas que
estiveram em Paris no final do século XIX e primeiras décadas do século XX. Destaca-
se, acima de tudo, o fato de os professores estarem compromissados nao s6 em ensinar
licOes de ateliés, mas também em ajudar no lancamento das carreiras de seus discipulos
por meio de projecOes e prémios nos saldes de arte. Simioni (2005, p. 347) considera
que a escolha da Académie Julian por parte de alguns artistas se deu pelo modo como
nesse local funcionava uma “eficaz politica de favorecimento” de discipulos em virtude
da contratacdao de um “grupo seleto de professores”. Segundo a autora, “ao contratar
mestres distintos, que além do valor artistico ocupavam postos de prestigio nos saloes,
atuando como juri tanto de selecao como de premiacao, o diretor da escola assegurava
as chances de sucesso para muitos de seus alunos”. O contato mais ou menos proximo
com grandes mestres da pintura seria suficiente para assegurar participacoes em
saldes de arte e o aprendizado e desenvolvimento de estilos em conformidade ao que
de mais prestigiado se tinha na capital francesa, tendo em vista que esse era um dos
principais pressupostos da ida de artistas brasileiros para o estrangeiro: atender as
expectativas dos proprios artistas em assimilar e aprimorar a sua producado junto ao
que mais celebrado se fazia em termos de arte em solo europeu (VALLE, 2006).2

A estada em Paris tinha entao importancia simbdlica, pois o artista agregava
prestigio e outras distincoes a sua carreira, uma visao que permaneceu viva até pelo
menos as primeiras décadas do século XX. A Julian, nesse sentido, se constituiu
como um “importante centro propagador de determinados modelos artisticos que se
institucionalizaram, obedecendo a um ideal cosmopolita de arte” (SIMIONI, 2005, p.
349).

Valle (2006) reforca a presenca de tracos nas obras dos pensionistas brasileiros
que remetem para os seus mestres franceses. O historiador chama a atencdo para a
citacao do estilo de Jean-Paul Laurens por pintores brasileiros. Laurens foi um dos
grandes mestres que orbitavam no circuito artistico parisiense.

Jean-Paul Laurens foi um dos principais desses mestres. Artista muito
associado aquela que, na época, era comumente designada Escola de
Toulouse (Ecole Toulousaine), Laurens foi citado por Rodolpho Chambelland
como o professor que mais o havia impressionado em Paris; nesse mesmo
sentido, é possivel que o interesse perene de Lucilio de Albuquerque pelo
género da pintura histodrica, testemunhada nas suas reiteradas abordagens da
vida do Padre Anchieta ou de episodios da Guerra dos Farrapos, deva algo ao
celebrado pintor de Lexcommunication de Robert le Pieux - quadro que foi
copiado, vale lembrar, por Oscar Pereira da Silva, o ultimo pintor a conquistar

5 Valle (2006) sugere ainda que esse sistema oficial de praticas de viagens ao exterior faz referéncia aos
primordios do Brasil colonial.
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o Prémio de Viagem pela Academia AIBA, em 1887, mas que, de fato, sé seguiu
para a Europa como pensionista apos a proclamacdo da Republica.

Os discipulos brasileiros de Laurens, como Lucilio e Rodolpho Chambelland,
ndo tardaram a incorporar em seus proprios trabalhos decorativos essas
caracteristicas presentes nos exemplos do mestre. Disso dao testemunho as
decoracdes em marouflage de Chambelland para a cupula do atual Palacio
Tiradentes ou para o Saldo Nobre do Palacio Pedro Ernesto, nas quais foi
auxiliado por seu irmao Carlos Chambelland, bem como as pinturas feitas por
Lucilio, nesse ultimo edificio, para os tetos das Salas da Maioria e da Minoria.
As decoracoes do Palacio Pedro Ernesto remetem, igualmente, para outros
trabalhos decorativos realizados para o Capitolio de Toulouse, como aqueles
de Paul-Jean Gervais, professor da Academia Julian e outro mestre toulousiano
(VALLE, 2006).

Os segmentos e estilos que aproximam brasileiros e elementos a arte francesa
ainda podem ser vistos em tendéncias como o Naturalismo, o Simbolismo e o ideal
moral e engajamento social. Carlos Chambelland, vencedor do Prémio de Viagem na
Exposicao Geral de 1907, produziu uma série de quadros retratando tipos e cenas do
nordeste brasileiro com toque de realismo que remete a producao do mestre francés
Henri Royer. No que concerne a absorcdo da estética impressionista por parte dos
pensionistas brasileiros e outros artistas, é possivel relacionar o contato com alguns
mestres que lecionavam na Académie Julian, entre os quais se pode citar Georgina de
Albuquerque que pintou figuras humanas a partir de um timbre impressionista, um
tratamento que foi levado a cabo por pintores como Paul Albert Besnard e Paul Gervais,
esse ultimo sendo professor de Georgina na Ecole des Beaux Arts e também de outros
brasileiros na Academia Julian (VALLE, 2006).

Nesses termos, ndo se pode negar que Paris se apresenta como um grande centro
artistico. O status da capital parisiense como centro artistico pode ser considerado a
partir das premissas de Carlo Ginzburg e Enrico Castelnuovo (1989, p. 32-33). Entre
outras significacoes, centros artisticos podem ser definidos por lugares que reunem,
ao mesmo tempo, grande numero de artistas, instituicoes de formacado artistica com
dinamicas proprias, além de percepcoes e critérios de valorizacao artisticos especificos
e que exercem certa dominacao e persuasao sob outras areas entendidas como
periféricas. Tais elementos favorecem o processo de inovacao artistica que, em regra
geral, é intrinseco aos centros.

Nao se pretende tomar a ideia de que centro se caracteriza como um lugar de
criacdo artistica e a periferia como um lugar alheio a arte, atrasado artisticamente ou
dominado pelas tendéncias do centro. O que se quer chamar a atencao é o fato de Paris
ter exercido certa forma de dominacao e persuasdo sobre a arte brasileira, reafirmando
sua condicdo de centro em relacdo a pintura do Brasil. E bem verdade que os centros
impoem modelos estilisticos e iconograficos, mas isso nao significa que a periferia seja
um lugar sem inovagdao ou mesmo retardataria (Cf. GINZBURG; CASTELNUOVO, 1989,
p. 53-55). Paris, como centro artistico, era lugar com presenca de um numero razoavel
de artistas vindos da periferia, inclusive brasileiros. Artistas de todos os lugares ndo sé
transitavam entre as instituicdes de arte, mas também se inseriam no circuito artistico
da cidade, revelando suas producoes e (re)leituras das técnicas aprendidas. Esse dado
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revela um interessante aspecto a ser considerado: as relacdes existentes entre centro
e periferia dentro de Paris.

Na capital francesa, as experiéncias e 0s encontros entre pintores/mestres
franceses e pintores brasileiros delineiam uma relacao centro-periferia que esta longe
de ser considerada como somente uma imposicao uniliteral de técnicas e indicacoes
artisticas do centro. A producao de arte dentro de Paris pode ser entendida como um
constructo de uma teia imbricada que inevitavelmente envolve relacdes entre artistas
franceses e de outras localidades, bem como pintores em exposicoes de arte que
expressavam escolhas e ideias sobre arte. Desse modo, a relacdo entre centro e periferia
se mostra como forma impulsionadora da dinamica das criacoes artisticas.

E notorio que artistas brasileiros em contato com o centro parisiense de arte
vislumbraram a possibilidade de entrar no jogo de inovacoes e progressos artisticos em
uma das mais importantes capitais da arte mundial. De fato, como foi exposto, os artistas
brasileiros assimilaram legados de mestres franceses, participaram de competicoes
entre pintores na cidade francesa, reinterpretaram os modelos artisticos que ali viram,
mas também ajudaram no processo de efetivacdo de inovacoes artisticas dentro dos
mundos da arte parisienses.

Segundo Becker (2010), todo trabalho artistico, assim como toda atividade
humana, envolve a atividade conjugada de um numero normalmente grande de pessoas.
A cooperacao entre essas pessoas marca as obras e dao origem a padroes de atividades
coletivas que podem ser chamadas de “mundos da arte”. A existéncia de mundos da
arte possibilita ter uma melhor compreensao da complexidade das redes cooperativas
que geram a arte, incluindo, entre outros, os responsaveis pela producao das obras: 0s
artistas (BECKER, 2010, p. 27).

Dentro dos mundos da arte, os artistas constituem um subgrupo de participantes
que “possuem um dom particular e trazem, em consequéncia, uma contribuicao
indispensavel e insubstituivel a obra, tornando-a obra de arte” (BECKER, 2010, p. 54).
Em Paris, pode-se observar que o trabalho artistico envolvia artistas/mestres franceses
e pintores de outros lugares e a “cooperacao” entre eles, para usar o termo de Becker
(2010), acionava a engrenagem da dinamica artistica da cidade.

Na década de 1920, por exemplo, a capital francesa estava em fervor. As tensdes
ideologicas e a luta entre paradigmas artisticos — resultados do surgimento das
vanguardas — fizeram da cidade francesa um grande centro artistico que formulava
e difundia inovacoes artisticas. Diversos grupos e movimentos artisticos disputavam
entre si a “supremacia do moderno” em Paris. A cidade ainda era o palco de um “bem-
sucedido sistema expositivo” que permitia a “consagracao mundial dos artistas a partir
de Paris” por meio dos saldes e de um “conjunto de galerias privadas de fundamental
importancia para a edificacdo de um mercado de arte internacional” (SIMIONL, 2016).
Desse modo, as vanguardas concorriam entre si e criavam instrumentos e praticas
artisticas proprias para tentar se legitimar. Dentro desse “campo eminentemente
concorrencial”, arecepcdo e a absorcdo de movimentos e artistas fora da Franca tinham
um peso decisivo para firmar um lugar de centralidade que o modernismo francés
lograva ocupar (SIMIONL, 2016).

Para Simioni (2016), houve um papel importante de artistas brasileiros na
consolidacao, no Brasil, de ideias modernistas vindas do centro em detrimento de outras.
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Segundo a sociologa, os “protagonistas canénicos do modernismo brasileiro”, que se
vincularam a setores pos-cubistas franceses, tomaram sua posicdo nesse movimento
de afirmacao internacional e passaram a valorizar trajetérias que estavam de acordo
com os ideais defendidos. Aqueles, por seu turno, que tinham trajetorias “discrepantes
dos modernistas consagrados” eram sistematicamente negligenciados e esquecidos,
como foi o caso de parte da trajetdria artistica de Anita Malfatti.*

Anita eraoruido. Suas escolhas evidenciam a existéncia de outros modernismos
possiveis na Paris da década de 1920, o que contrasta com a supremacia
inquestionavel das vanguardas que as vertentes dominantes na historiografia
brasileira lograram fazer crer que existiu. Ao optar por outro circuito
moderno, vinculado ao projeto de renovacao catolica liderado por Maurice
Denis, também de grande sucesso aquela época, foi vista pelos modernistas
brasileiros como alguém que realiza um desvio, sendao uma traicao. Nesse rumo
nao estava sozinha, outros pintores brasileiros dessa geracao dedicaram-se
com afinco a uma producao modernista de carater religioso, como Brecheret,
Gomide, Lula Cardoso Ayres etc., tema constantemente negligenciado em

nossa historiografia, obcecada pelas questdes identitarias. (SIMIONL, 2016).

E interessante perceber que a trajetéria de determinados artistas brasileiros em
Paris nos anos de 1920 nao se resumiu simplesmente a reproduzir inovacoes vindas
do centro. Foi, antes de mais nada, uma escolha de estilo e de grupos que disputavam
entre si a lideranca do moderno. Foram muito mais que simples receptores de modelos
estrangeiros, pois colaboraram ativamente para a “propria internacionalizacdo de
determinados setores do modernismo e, com isso, para sua legitimacao” (SIMIONI,
2016).

Dentro dessa perspectiva, Paris pode ser considerada um importante centro de
escolhas e experiéncias artisticas para os pintores brasileiros, bem como um lugar de
sociabilidade e de incorporacao de inovacdes a partir de interesses particulares de cada
artista. Paris funcionou tanto como um centro capaz de favorecer o desenvolvimento
da arte quanto um espaco de dinamicas artisticas para pintores vindos da periferia,
embora a reputacao de Paris como um grande centro de arte nem sempre permaneceu
intacta.

Apesar do fascinio e da satisfacao que a estadia na cidade pudesse proporcionar
aos visitantes, a passagem pela capital francesa ndo estava isenta de desencantos.
Ao final da década de 1920, Paris ainda guardava o encanto de seu “riquissimo acervo
cultural” de castelos, de museus, de pinturas e esculturas, mas causava, também,
descontentamento em relacao ao sistema pedagogico de arte. O pintor Alfredo Galvao,
em uma carta enviada ao secretario da Escola Nacional de Belas Artes em 1930, disse que
a “Paris de hoje nao ¢ a de 40 anos passados. As academias sdo perigosas pelo ambiente
desorganizado e pelo que nelas se faz”. Ainda segundo o brasileiro, “os professores,
mesmo os de grande nome, perderam as ideias e o fervor do magistério. Nada ensinam
de util, preocupando-se mais com ‘estilo’ e ‘personalidade’ e ‘sinfonias’ do que com o
oficio de pintar e com a verdadeira arte”. Ao que tudo indica, esta impressao abrange

4No caso de Anita Malfatti, Simioni (2016) atribui a escolha de Malfatti por “um caminho divergente, pelas
fracdes distintas daqueles movimentos considerados como os mais legitimos pelos discursos dominantes
na Franca e no Brasil” como um dos fatores que fizeram a artista ser censurada por seus companheiros
de geracdo, tais como Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Sergio Milliet.
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tanto a Ecole des Beaux-Arts quanto as academias livres, em especial a Académie de la
Grande Chaumiere, frequentada por Galvao (apud VALLE, 2006).

A cidade nao deixou, no entanto, de ter importancia como centro de arte, uma
vez que continuava a atrair artistas brasileiros, embora houvesse quem expressasse
descontentamentos com o que a cidade oferecia. Essa postura expressa uma relacao
centro-periferia que nao pode ser entendida apenas como, por exemplo, uma resposta
de artistas brasileiros a um possivel decadentismo do ensino artistico de Paris na
segunda década do século XX. Considerar tal pressuposto é negar qualquer tipo de
dinamica proépria a qual a periferia possui e desenvolve.

Ginzburg e Castelnuovo, (1989, p. 37) identificaram que o nexo entre centro-
periferia ndo pode ser observado como uma relacao invariavel entre inovacao e atraso,
pois é, sobretudo, uma relacao movel, sujeita a aceleracoes e tensoes bruscas, ligadas
por modificacdes politicas, sociais e também artisticas. Nesse caso, é possivel que tenha
havido modificacoes artisticas na periferia que puderam ser observados no centro
parisiense de arte.

A dinamica artistica do Rio de Janeiro dos anos 20, por exemplo, nao diferia muito
da de Paris no que diz respeito a emulacao e a rotina de saldes de arte. Havia na Escola
Nacional de Belas Artes “um universo institucional bastante restrito e especializado,
dotado de uma hierarquia prépria de valores, de autoridades e de legitimidade artistica”,
sendo as paisagens e os retratos géneros dominantes na instituicdo. Os artistas cujas
pinturas eram aceitas pelo corpo do juri dos saldées anuais poderiam gozar de certo
reconhecimento e legitimacado artistica. Alguns dos artistas habituais dos saldes eram
“quase todos discipulos das sumidades académicas, as mesmas figuras que exerciam
funcdes docentes na Escola Nacional de Belas Artes e que integravam os juris dos
Saldes e do Conselho Nacional de Belas Artes” (MICELL 1996, p. 32). Segundo Sergio
Miceli (1996, p. 18-19), nao havia caminhos alternativos para o sucesso artistico e/ou
literario em uma cidade como o Rio de Janeiro fora de marcos institucionais dominantes
como a iniciacao sistematica e prolongada dos valores e linguagens veiculados na
Escola Nacional, seguidos pela obrigatoriedade da participacdao regular nos Saldes
anuais. Como mencionado, os melhores pintores nesses saldes eram entdao premiados e
poderiam seguir seus estudos na Europa por meio do prémio de viagem.

O estimulo continuado de concorréncias entre pintores nos saldes e o frequente
transito de artistas entre Rio de Janeiro e Paris podem ter desenvolvido, portanto, um
grau de exigéncia maior em termos de estilo, técnica e ensino artistico nesses artistas.
E provavel que tenha surgido na cidade fluminense um sistema complexo de honras e
interesses particulares, projecoes de carreiras, competicoes e prémios de artistas que
possuiam, se nao tao criteriosos quanto, parametros similares aos de Paris.

Com efeito, a periferia se (re)ymoldou as dinamicas artisticas advindas do centro
e simultaneamente exigiu uma contrapartida. Pode-se verificar, por conseguinte, uma
relacdo mediada por um processo que envolve reelaboracao mutua. Centro-periferia e
periferia-centro se imbricam na dinamica da inovacdo artistica. Paris nao é um centro
hegemonico e o Rio de Janeiro nao é uma periferia atrasada. A producdo e a dinamica
da cidade francesa ndo se inovam por si s6 no que diz respeito a arte. Sdo frutos de
relacdes, contatos, transito e expressoes artisticas dos pintores que ali orbitavam.
De certa maneira, a periferia brasileira, a todo momento, contribuiu no processo de
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dinamica artistica do centro. Decisivamente, a arte brasileira praticada dentro dos
muros da Escola Nacional de Belas Artes carrega esse nexo centro-periferia.

E essa Paris, entrelacada pela relacdo centro-periferia, que o pintor Manoel
Santiago visitou. A busca por uma efetiva participacdo nos mundos da arte parisiense
dar-se-a pelo contato e troca de experiéncias com mestres franceses e outros artistas,
bem como em aulas nos ateliés e exposicées em saldes como o Salon des Artistes
Francais, o Salon d’Automme, o Salon Coloniale des Artistes Francais, o Salon des
Tuileries, o Salon d’Hiver etc.

Chermont de Britto contou, em biografia romanceada de Santiago que, na ocasiao
de uma aula de modelo vivo, o artista amazonense teve contato com o mestre Jean-
Edouard Vuillard que se surpreendeu com a cor e o belo nu retratado. Posteriormente,
em Vvisita a casa de Santiago, Vuillard conheceu outras obras do pintor e voltou a
ressaltar os seus nus, além de se agradar com as paisagens amazonicas pintadas por
“memoria visual” (BRITTO, 1980, p. 89-91).

Quando da exposicdo no Salon des Tuileries, Britto enfatizou a presenca de Albert
Besnard e Amen Jean entre os juizes que avaliariam os trabalhos a serem expostos no
certame. Para o biografo, Albert Besnard, além de ser presidente de varias Sociedades
de Arte, era temido pelo seu rigor na selecao dos candidatos ao saldao. No veredito,
Manoel Santiago foi aceito para expor trés pinturas (“Jardins de Luxembrugo, “Natureza
morta” e “Paysage de Dampierre”) no “maior e mais famoso [saldo] de toda a Europa”
(BRITTO, 1980, p. 98).

Depois do “triunfo” no Salon des Tuileries e da apresentacdo no Salon des
Artistes Francais, Britto (1980) acredita que a critica de arte nos jornais e revistas de
Paris passou a se interessar e olhar com atencdo para as obras de Santiago. Segundo
afirma o autor, La Revue Moderne considerou que suas pinturas possuiam qualidades
que chegavam a virtuosidade e cujo carater anedotico nao diminuia a beleza de sua obra
de arte (apud BRITTO, 1980, p. 101).

Manoel Santiago buscou relacées com grandes nomes da arte em Paris. “Seu
talento, sua cultura, sua fina educacdao de homem de boa sociedade, conquistaram-
Ihe simpatias e admiracdes” que, sem duvida, rendeu-lhe lugar nas exposicoes de arte
(BRITTO, 1980, p. 101).

Foi da Amazodnia que o artista veio e foi de 1a que trouxe a inspiracao artistica que
0 ajudou a crescer dentro dos mundos da arte do Rio de Janeiro até ser consagrado com
o prémio de viagem ao exterior. Certamente, foi um dos principais artistas da pintura
de cavalete a abordar temas ligados a Amazonia nos Saldes de Belas Artes. Ainda na
cidade fluminense, teve a oportunidade de se desenvolver na pintura e colocou a prova
o aprendizado de novas técnicas. Na cidade francesa, o interesse era se destacar e
impressionar o publico parisiense. A partir disso, deve-se observar com atencao o que
a periferia levou até o centro, isto é, o que Manoel Santiago tinha a oferecer ao centro
parisiense de arte.

Manoel Santiago e uma alternativa periférica?

Em 29 de abril de 1928, o jornal Gazeta de Noticias do Rio de Janeiro anunciou aida
de Manoel Santiago para a Europa. Segundo foi publicado, o artista “tao festejado pelas
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nossas elites” foi acompanhado por sua esposa Haydéa Santiago. O casal embarcou no
paquete “Arlanza”, as duas horas da tarde, no cais do porto com destino a Paris (Gazeta
de Noticias, Rio de Janeiro, 29 de abril de 1928, p. 5).

Nesta cidade, Santiago procurou matricula em uma das instituicées de ensino
artistico da capital francesa, possivelmente um dos encargos de seu prémio de viagem.
Segundo Chermont de Britto (1980, p. 87), Manoel Santiago optou por frequentar, junto
com Haydéa, a Académie de LL.a Grande Chaumiére. Nessa instituicao, o casal participou
das sessdes de modelo vivo em que, num longo corredor, “podiam escolher os [modelos]
que mais lhe agradassem”. Santiago logo foi reconhecido como um “artista poderoso,
que conhecia tudo, e muito bem, do metier”. Essa primeira avaliacao se deu pelo “grande
sucesso” que o artista conseguira “complementando os esbo¢cos em menos tempo que
os colegas franceses”.

As experiéncias e ensinamentos que Santiago teve nos redutos artisticos
franceses ndao foram compartilhados apenas com sua esposa. Em Paris, encontrou
muitos pintores brasileiros que também estavam na cidade para estudar arte. O atelié de
Manoel Santiago era “o ponto de reuniao dos artistas brasileiros” e ali eram “acolhidos
afetuosamente”, no “aconchego de um lar feliz em que predomina alta espiritualidade”
(BRITTO, 1980, p. 87).

Os artistas que Santiago recebeu em seu atelier eram velhos conhecidos, em sua
maioria, colegas seus da ENBA, dentre os quais se encontravam José Marques Campao,
Candido Portinari, Alfredo Galvdao e Armando Viana. Segundo declarou Britto (1980),
as reunides eram “acaloradas” cujo assunto permanente era a arte, como nao poderia
deixar de ser. O biograforeitera que cada um tinha uma histéria a contar, “uma apreciacao
sobre os estudos nas academias, uma impressao sobre este ou aquele pintor” (BRITTO,
1980, p. 94). Os encontros ocorriam ainda no Café La Rotonde situado no boémio bairro
parisiense de Montparnasse. Nessas ocasides, ndo era raro os artistas estenderem para
algum bar proximo, transformando assim as reunides em momentos festivos regados a
cerveja (TARASANTCHL, 2002, p. 193).

Durante esses encontros, muito provavelmente o pintor amazonense ficou
ciente das impressdes de Galvao sobre o ensino de arte em Paris, tendo em vista que
o desinteresse pelo ensino artistico dispensado era partilhado por outros artistas de
seu circulo de amizades, como Candido Portinari que “sequer teria se aproximado de
qualquer das academias parisienses durante sua estadia na cidade” (VALLE, 2006). A
despeito disso, Paris tinha seus atrativos e, sem duvidas, as exposicoes de arte eram
um deles. Afinal, um dos fatores que conferiam a cidade uma centralidade artistica era
esse universo de exposicoes.

Santiago ndo tardou em participar da vida artistica da cidade. Em 1929, no
ano seguinte a sua chegada, o artista amazonense participara do Salon de Paris, uma
exposicao organizada pela Societé des Artistes Francais e pela Societé Nationale des
Beaux Arts, ambas agremiacoes independentes da Ecole des Beaux Arts. A noticia do
certame chegou ao Brasil por meio do relato de Alfredo Galvao, publicado no jornal
carioca A Noite, de 24 de junho daquele ano. Segundo Galvao,

O “Salon” de Paris, a grande, a impressionante feira de Arte, o maior acon-
tecimento mundano da primavera, inaugurou-se ha dias, com a presenca do
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presidente da Republica da Franga, das altas autoridades, que, aqui nunca
desdenharam as manifestacdes intelectuais.

O “Grand Palais” regurgitava...

Tinha-se a impressao de que todo Paris desejava ver a producdo anual de
seus artistas. (A Noite, Rio de Janeiro, 24 de junho de 1929, p. 7.)

Alfredo Galvao se surpreendeu com a macica presenca do publico que chegou
para prestigiar o salao, embora ja notasse que na “Cidade L.uz” nao havia exposicao,
“por mais inferior”, nem galeria, “por mais comercial”, e mesmo mostras feitas pelos
“boulevards” que nao tivessem uma “enorme massa popular cheia de curiosidade, de
distincdao e de bom humor”. Para ele, esse interesse do publico em “cousas de arte”
adivinha

do desenvolvimento da educacdo artistica do povo, feita, de um lado, pelas
inumeras conferéncias sobre Arte, realizadas na Sorbonne, ou no Louvre e em
outros museus, verdadeiras escolas populares por sua organizacao; de outro
lado, pelo preconicio desassombrado, das exposicoes e de tudo quando se

refira a arte (A Noite, Rio de Janeiro, 24 de junho de 1929, p. 7).

De fato, as exposicoes de arte em Paris costumavam ser bastante “publicizadas”
e o Salon de 1929 nao foi diferente. Alfredo Galvdo conta que, “além dos cartazes
enormes colocados em altos postes nas avenidas da cidade”, vendia-se cartdes postais
com reproducoes de obras expostas no certame. No mesmo espaco onde a exposicdo
aconteceria, foi montado um “confortavel restaurante” e colocado uma orquestra. Como
forma de atrair ainda mais o publico para a visitacao, programou-se semanalmente a
apresentacao de “belas raparigas” com as ultimas novidades da moda feminina, bem
como conferéncias sobre “o melhor p6 de arroz ou o mais suave dos perfumes” (A
Noite, Rio de Janeiro, 24 de junho de 1929, p. 7).

E interessante perceber como o artista brasileiro descreveu o Salon de 1929
como um acontecimento no qual os organizadores da exposicao pretendiam atrair uma
grande quantidade de visitantes. O sucesso da exposicao dependia, obviamente, do
comparecimento de um numero expressivo de pessoas. Contudo, apesar do convite se
estender ao grande publico, eram realmente bem-vindos os homens da alta sociedade,
artistas ou mesmo entendedores de arte, criticos especializados ou ndo, pois eram 0s
visitantes ilustres, membros da elite e/ou com determinado capital cultural que davam
maior requinte aos saldes artisticos.’

Talvez o salao de Paris possa ser visto como um ambiente tao elitizado quanto
os saldes de arte promovidos pela ENBA.® De certa forma, Manoel Santiago estava
acostumado com esse tipo de publico, pois participou dos saldes de belas artes por
anos seguidos. O artista enfrentou na capital francesa o mesmo desafio de quando
desembarcou no Rio de Janeiro em 1919: integrar-se aos mundos da arte.

Dentro do salao parisiense, o pintor mostrou as qualidades artisticas que o
fizeram estar ali como o vencedor do prémio de viagem do saldo de arte mais importante

do Brasil. Os presentes no Salon de Paris assim se depararam com um tema recorrente
> Para uma analise dentro dessa perspectiva, Cf. Alves (2013, p. 64-114).

® Para uma leitura acerca dessa atmosfera elitista nos Saloes Gerais de Belas Artes da ENBA, vide MICELL
(1996).
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na pintura de Santiago até aquele momento e que sempre esteve aliado a uma visao
idealizada da Amazonia e das populacdes indigenas.

Manoel Santiago nao era o unico brasileiro a expor no salao parisiense. Segundo
Alfredo Galvao, junto a ele estava a “ilustre senhorita Margarida Lopes de Almeida, na
secdo de escultura com um grande bronze ‘Allegresse’ e um ‘S. Sebastido’, o Sr. Manoel
Madruga, o Sr. José Marques Campao, e a senhorita Helena Pereira da Silva”. Santiago,
por sua vez, apresentou o quadro “Tatuagem”, destacando-se como o “pintor de nossas
selvas”. Todos, na opinido de Galvao, representaram honrosamente o nome do Brasil e
de seus mestres no “maior centro artistico do mundo” (A Noite, Rio de Janeiro, 24 de
junho de 1929, p. 7).

Entre os trabalhos que Santiago apresentou no Salon de Paris, Galvdao mencionou
a tela “Tatuagem”. Se analisarmos a tela de perto, veremos que tal referéncia ndo foi a
toa. A referida tela retrata a cena de um indio pintando uma india seminua de pele clara,
tendo como alusao habitos culturais indigenas e como elemento simbdlico a ceramica
marajoara. Os elementos dispostos na obra retomam, em larga medida, aqueles que
inspiraram outras obras do pintor, inclusive a obra “Marajoaras” que deu ao pintor
brasileiro o prémio de viagem. Por essa razao que a referéncia a tela de 1929 pode ser
entendida como um retrospecto ao Saldo de Belas Artes no Rio de Janeiro de 1927,
marcando a constancia da arte de Santiago, observada pela critica artistica do Rio de
Janeiro (A Noite, Rio de Janeiro, 26 de dezembro de 1927, p. 1) e a reafirmacao de uma
maneira propria de pintar por ele desenvolvida no Rio de Janeiro e que foi pautada no
universo indigena, na estilizacao da natureza amazo6nica e na ceramica marajoara (Cf.
SILVA NETO, 2014).

Em “Tatuagem” (Figura 1), Manoel Santiago optou por (re)criar uma cena idilica
que poderia encontrar certa correspondéncia na propria mentalidade europeia sobre a
regido amazonica originada na época da colonizacdao americana.’ Na tela, as populacoes
indigenas podem ser entendidas como representacoes idilicas idealizadas, na maioria
das vezes, relacionadas a natureza e aos artefatos ceramicos marajoaras, na qual o
indio pode ser entendido como categoria abstrata para o artista construir um tema e
que nao esta distante da questdo da identidade nacional brasileira.

No plano de fundo da pintura, dois nucleos indigenas, um em terra e outro numa
canoa ao rio. O grupo indigena presente na canoa nao esta bem nitido. Os que estao no
litoral, direcionados em frente ao rio, estao em pé e usam um cocar e um penacho. O rio
recorta o litoral, seguindo até perder-se na perspectiva do quadro. Sua tonalidade, em
azul quase celeste, confunde-se com a cor do limpido céu retratado.

Afastando-se dessa parte litoranea, outro nucleo indigena vem a tona. Os
tracos fisiondmicos dos indios pintados ganham maior expressividade a medida que
estao proximos a figura central da tela, o que evidencia que o foco deve ser quase que
exclusivamente aquela. Préoximo a margem do rio, descansam, ao pé de uma arvore,
duas indias aparentemente nuas. Num plano intermediario, outra india descansa, mas
sob o embalar de uma rede sombreada por arvores e outros tipos de vegetacoes. Um
verde estonteante da cor a essa vegetacao cuidadosamente representada entre troncos,

”Sobre as projecoes oriundas do universo cultural europeu para o Novo Mundo, Ugarte (2003) enfatiza
que o contato europeu com a realidade local americana contribuiu ndao apenas para que as projecoes do
maravilhoso fossem possiveis, mas também permitiu que o proprio imaginario europeu se reestruturasse
criando diversos “elementos quiméricos”.
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galhos, folhagem e solo.

A india deitada é andloga a representada em outras obras de Manoel Santiago.
Em “Tatuagem”, as indias possuem pele clara e carregam consigo um semblante sereno
e despreocupado, um elemento visto também no 6leo “Marajoaras”. Em “Marajoaras”
(Figura 2), ha também uma india deitada na rede, mas, se a compararmos com sua
correspondente em “Tatuagem”, observaremos uma sutil diferenca: na tela premiada no
saldo de 1927, a india deitada faz parte do nucleo central da cena retratada, ao passo que,
na tela exposta em Paris, a india que descansa na rede interage, essencialmente, com a
natureza a sua volta, ou seja, nao esta ligada diretamente a cena principal desenrolada
em primeiro plano.

No centro do quadro, o destaque fica a cargo da representacdo de uma india em
corpo inteiro. Ela possui a pele clara, os cabelos longos e estaria nua senao pela tanga
decorada. Seu corpo é relativamente robusto e sua cintura larga. Seu rosto mostra uma
tranquilidade sublime, que nao foge as habituais pinturas de nu feminino do artista. A
india, desse modo, foi apresentada de forma idealizada, como tantas outras pintadas
por Manoel Santiago.

Figura 1: Manoel Santiago. “Tatuagem”, 1929. Oleo sobre tela, 195,5 x 130,87 cm.

Fonte: Acervo do Museu de Arte de Belém.
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Figura 2: Manoel Santiago. “Marajoaras”, 1927. Oleo sobre tela, 137 x 223,7 cm.

Fonte: Acervo do Museu Nacional de Belas Artes

“Tatuagem” é cheia de significados que s6 podem ser compreendidos se for
considerada a cena na qual a india do primeiro plano se insere. Ao lado da india branca de
tanga, no canto direito ao espectador, ha um indio sentado. De posse de tintas naturais
de base vegetal, depositadas nos recipientes ceramicos ornamentados, localizados na
parte centro-inferior do quadro, o indio utiliza uma pequena haste de pau para entao
pintar o corpo da india. A pintura comecou pela perna esquerda da india. Nas maos do
indio, escorre a tinta vermelha usada, possivelmente o urucu. A cena retratada carrega
em si um aspecto idilico de um indio pintando uma india. Manoel Santiago, ao pintar a
tela exposta no Salon de Paris, evidenciou o costume indigena de marcacdao do corpo
por meio da pintura corporal e ndo pela escarificacao.

A pratica da pintura corporal pode ser encontrada em diferentes grupos
indigenas. Por exemplo, os indios Wayana, que vivem no noroeste do estado do Para,
compreendem a pintura corporal como elementos graficos e cromaticos importantes
para a identificacdo visual. Esse entendimento “constitui para os Wayana uma
possibilidade de diferenciacao através da ornamentacdao corporal, uma vez que todos
os componentes cosmoldgicos a possuem” (VELTHEM, 2010, p. 63). Pintar o corpo é
nado sO uma pratica cultural, mas também identitaria e, como tal, revela a complexidade
social existente entre aquela populacdo indigena.

Se Santiago nao sabia de toda essa significacdo da pintura corporal indigena,
certamente o artista tinha conhecimento da importancia simbdlica da pratica, afinal
tinha grande interesse pela tematica indigena. Por outro lado, embora a cena principal
da tela de 1929 girasse em torno da pintura corporal, Santiago nao deixou de envolver
na cena representada um elemento que lhe era muito caro: os utensilios ceramicos
marajoaras.

Em “Tatuagem”, a referéncia a ceramica marajoara aparece de forma sutil, mas
cercada de elementos simbolicos. Obviamente, ndo poderia faltar na tela os vasos
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recipientes de tinta. Esses vasos (Figura 3) possuem formas e decoracdes distintas,
possivelmente cada um corresponde a uma utilidade especifica, ou seja, uns para
armazenamento de diferentes tintas e outro para a mistura delas. Os recipientes
representados somam-se trés, sendo um maior e mais largo que os demais. Os outros
dois sdo pequenos e ornamentados com motivos geométricos em branco sobre uma
superficie que recebeu um engobo marrom. A diversidade de recipientes representadas
pode estar relacionada a variedade ceramica produzida pelos povos indigenas
marajoaras. Dessa forma, pode-se inferir que Santiago conhecia varios tipos de pecas
marajoaras.

A tanga (Figura 4) é outra ocorréncia de ceramica marajoara na tela de Manoel
Santiago. Este objeto ceramico de forma triangular possui decoracao geométrica
pintada sobre um engobo branco. Na representacao imageética, observa-se na borda
dos cantos superiores o corddao que acomoda a peca ao corpo da india. O uso da tanga
é revelado como uma vestimenta, um adorno pessoal usado pela india branca, figura
principal do quadro.

Figura 3: Detalhe dos vasos marajoaras representados na tela “Tatuagem”, 1929, de
Manoel Santiago.
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Figura 4: Detalhe da tanga marajoara representada na tela “Tatuagem”, 1929, de Manoel
Santiago.

O artista, por meio da arte, cria a sua imagem da antiga india de Marajo. Em
outras palavras, Santiago idealiza uma india de acordo com sua imaginacao artistica,
pintando-a em um tom de pele diferente ao que se poderia imaginar. A construcao
imagética feita pelo artista contradiz uma visao perpetrada por Ladislau de Souza Mello
Netto, segundo a qual dizia que a tanga era o “unico objeto com que as morenas insulares
procuravam velar sua nudez” (MELLO NETO, 1885, p. 434), mas sincroniza, de um lado,
a figura de um nu feminino correlato em outras pinturas suas e, de outro, a valorizacao
da cultura material deixada pelas populacoes indigenas marajoaras. Nesse sentido, a
india branca de tanga marajoara sintetiza um recurso visual proprio de Santiago, o qual
sustenta um determinado olhar sobre os artefatos indigenas e sobre o fazer artistico.

A primeira vista, a critica parisiense recebeu “Tatuagem” como a tela que
apresentou, de maneira “curiosa”, os costumes dos povos indigenas da Amazoénia. O
articulista Jules de Saint-Hilaire mencionou que a pintura tinha um cenario pitoresco
daquela regido do Brasil. Em relacao as representacoes indigenas, ressaltou a figura da
india na rede que brincava com uma arara empoleirada em seu dedo. No plano central,
considerou que foram inteligentemente compostos tanto a india quanto o indio que
desenhara em sua coxa esquerda (SAINT-HILAIRE,1929, p. 5).

Manoel Santiago foi visto como um “pintor regional” que apresentou uma
cena pictural caracteristica e tipica que, acima de tudo, reproduziu os “habitantes da
raca primitiva do Brasil” em seu ambiente autéctone. Para Saint-Hilaire, o artista foi
muito habil em alcancar seu objetivo e suas obras se distinguiam ainda pela excelente
luminosidade em termos de clareza atmosférica e o brilho de suas cores (SAINT-
HILAIRE, 1929, p. 5).

Atela de Santiago ganhou destaque, sobretudo, pelos elementos indigenas, sendo
considerado ainda um “ponto documental” muito interessante. As observacoes sobre
a pintura indicam certa receptividade positiva no que se refere a tematica indigena.
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Talvez Manoel Santiago canalizou isso a seu favor e apresentou como diferencial a
abordagem dos costumes e da cultura material dos povos marajoaras, obtendo certo
sucesso com isso. O que se pode inferir da exposicdo de “Tatuagem” é que o artista
chamou a atencao dos presentes no Salon (criticos, artistas e publico em geral) para a
sua capacidade de inovar na pintura e demarcar sua tentativa de insercao nos mundos
da arte de Paris como pintor das “cousas amazonicas”.

As ligacoes entre a criacdo artistica de Santiago e a significacao da ceramica
marajoara por ele dada em suas telas sao de fundamental importancia para se
entender o desenvolvimento de sua arte, sobretudo nos anos de 1920. Para o pintor, é
incompreensivel “ser artista fugindo do ambiente préprio”, pois se se quer ter uma arte
brasileira é “preciso ser-se, antes de tudo brasileiro, entranhado das coisas brasileiras
e alheio as influéncias estranhas” (BELEM NOVA, 1927). A ideia de uma arte propria,
entdo, perpassava pela apropriacao das coisas de sua terra.

Os artistas brasileiros, pintando as nossas coisas, ja se vdo libertando das
impressoes técnicasimportadasda Europa, que sendoadaptamarepresentacao
da grandiosidade do nosso cenario, por isso que a nossa paisagem, o ambiente
e a nossa gente tém, em certas regides, cunho caracteristico, como se vé no

Norte (Belém Nova, Belém, 29 de janeiro de 1927, ano 5, n° 65, n.p).

Vé-se logo que Manoel Santiago tinha apreco por uma tematica nacional na arte.
As pinturas que faziam surgir, diante do espectador, a ceramica marajoara e a figura
pictoérica do indio eram um modo de instituir e/ou mostrar aos outros artistas um rico
repertorio cognitivo e artistico ainda pouco explorado. Esse repertorio estimulador da
capacidade criativa do artista tinha endereco certo (a Amazonia) e um componente
fundamental (o indigena). Segundo revelou Santiago:

Os vestigios de uma arte elementar, nos apetrechos de guerra, nos adornos
festivos da indumentdria e, sobretudo, na ceramica indigena, reunida em
exemplares preciosos, colhidos em varios pontos da Amazoénia, especialmente
na grande llha de Marajo, sdo fortes motivos emocionais e pictéricos que os

nossos artistas nao tém o direito de desprezar (COSTA, 1927, p. 188).

A inspiracao nos elementos naturais e ceramicos da Amazonia nao era mero
saudosismo do pintor amazonense. Era, na verdade, a busca por uma arte feita
por elementos do Brasil.® Certamente convicto desse intuito, Manoel Santiago foi
relacionando, de maneira muito especifica, os artefatos ceramicos dos povos marajoaras
ao processo de producdo de sua arte. De certa forma, acreditava que a arte indigena,
sobretudo a marajoara, poderia suscitar aimaginacao e a criacdo artisticas. E justamente
a visao de um artista “dotado do melhor sentimento nativista” que levou Santiago a ser
considerado a “nova orientacao da pintura brasileira” (Cf. LINHARES, 1926, p. 7).

Manoel Santiago tomou gosto pelos artefatos ceramicos marajoaras por

8 Embora acreditasse na importancia dos vestigios cerdmicos indigenas como inspiracdo para a arte,
Santiago defendia que eles por si s6 ndo bastavam “aos exigentes”, mas se houve uma “adaptacdo as
nossas lendas, aos nossos racontos [sic] populares” poderia ser o bastante “para inspirar uma grande
arte nacional, especialmente se esses elementos forem tratados como devem ser, dentro da paisagem, do
ambiente brasileiro” (Cf. COSTA, 1927, p. 188).
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intermédio do artista paraense Theodoro Braga em sua formacao inicial, em Belém, nos
anos de 1910. Nas primeiras décadas do século XX, Braga se preocupou em encontrar
os “valores nacionais” para as artes a partir, sobretudo, dos motivos ceramicos
marajoaras. Para o artista, os padroes decorativos dos povos marajoaras eram grandes
inspiracdes para uma arte nacional. Na elaboracdo de trabalhos de arte aplicada, por
exemplo, deveriam ser utilizadas adaptacdes da arte ceramica marajoara como forma
de construir uma arte brasileira (Cf. BRAGA, 1921).

Ao defender um projeto nacional para a arte brasileira, Braga estabeleceu uma
discussao entre o ensino de arte aplicada nos cursos profissionais e a necessidade
de uma arte brasileira baseada em “elementos nacionais” capazes de representar o
Brasil. Embora Theodoro Braga tenha se esforcado em aproximar a arte marajoara das
artes aplicadas, Manoel Santiago realizou a proeza de retratar, em pintura de cavalete,
pecas ceramicas marajoaras, interconectando-as, muitas vezes, com figuras indigenas
idealizadas. Braga e Santiago estavam juntos na tarefa de incorporar a cultura material
marajoara a arte brasileira, mas cada um criou e difundiu a sua maneira de fazé-la (Cf.
SILVA NETO, 2014).

Na tela exposta em Paris, estava em jogo a apropriacao dos objetos e a arte
marajoaras como fonte de inspiracdo para a arte. O pintor Santiago deu a ceramica
marajoara um valor motivacional artistico que traz consigo um carater inovador do
ponto de vista de pintar e apresentar a arte. A proposta artistica de Manoel Santiago
tem sua especificidade e demonstra que as vicissitudes dos mundos da arte na periferia
sdo capazes de desenvolver inovacoes artisticas com certo grau de autonomia frente
aos ditames dos estilos e inovacdes do centro. Assim, a periferia se mostra também
como uma “sede de cria¢des alternativas” (GINZBURG; CASTELNUOVO, 1989, p. 56).

Na dinamica dos processos de inovacdes artisticas, a pintura de Manoel Santiago
apresentou elementos profundamente indigenas que caracterizam um modo de arte
advindo da periferia. Em “Tatuagem”, o publico do Saldao de 1929 visualizou uma fonte
de inspiracado talvez inesperada. Um discurso pictorico que convidava a desvendar os
indios e os artefatos marajoaras. Uma visao periférica que chegou ao centro e pode ser,
até certo ponto, encarada como uma alternativa ao repertorio artistico recorrente. De
certa forma, um novo eixo criativo para artistas (re)pensarem os parametros presentes
no acirrado centro parisiense e uma forma de afirmar os motivos decorativos e os
artefatos marajoaras como elementos fundamentais na criacao e inovacao da arte.

Consideracoes finais

Quando um artista amazonense viaja a Paris e apresenta em um saldo de arte uma
pintura que remete aos povos indigenas marajoaras, encontra-se por tras um complexo
componente artistico elaborado originalmente como uma proposta alternativa de
inspiracao para a pintura de cavalete. Manoel Santiago retoma a arte e os povos indigenas
da llha de Marajo e afirma a sua atualidade e utilidade como recurso tematico para a
bela arte. Uma mistura de passado marajoara e inovacao artistica proporcionou uma
sobrevida dos motivos marajoaras na arte do século XX. Se 0 meio artistico brasileiro
se familiarizou com essa forma de pintar de Santiago, foi apresentado aos franceses da
época como uma novidade. Foi levado a representacao idealizada dos povos indigenas
marajoaras e sua cultura material como inspiracao tematica advinda de uma periferia
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que sempre esteve presente e sempre buscou lugar em Paris desde pelo menos o século
XIX.

Talvez Santiago ndo tenha inovado o centro no sentido de fazer com que todos
pintassem a partir de suas premissas, mas inovou dentro do centro ao retomar a
tematica indigena na pintura, ha muito conhecida, dando-lhe especificidade e agregando
elementos ceramicos marajoaras. A inovacao do artista esta em sua capacidade de levar
ao centro elementos até entdo nao explorados na pintura de cavalete.

Se é verdade que Paris pode ser considerada um centro de artes e de experiéncias
e encontros entre artistas, também é certo que as inovacoes artisticas podem vir
tanto do centro quanto da periferia. O caso de Santiago ¢, sem duvida, sintomatico
nessa questao: desenvolvimentos artisticos podem ser obtidos a partir de caminhos
longinquos no tempo e no espaco amazonicos.

Com toda essa bagagem, um artista amazonense nunca pode ser considerado
inerte ou atrasado em termos de criacao artistica. No nexo centro-periferia, pode-se
inferir que a dinamica das criacOes artisticas esta na imbricacdo desses dois polos.
Assim, tal como o centro persuadiu a periferia com técnicas e estilos, a periferia
movimentou os mundos da arte e criacdes artisticas do centro fomentando producoes
e novos olhares/temas.
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