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RESUMO: Mulheres artistas ligadas ao modernismo tém sido lidas através de discursos que
reconhecem, em primeiro plano, seus colegas e parceiros homens, legando a elas, muitas vezes,
posicoes secundarias. Diante disso, este trabalho discute e problematiza a categoria de “influéncia”
utilizada para descrever a obra e a trajetoria de artistas mulheres em relagdes de compartilhamento
criativo. Para tanto, tomamos como base o caso da pintora Lucy Citti Ferreira. Analisaremos uma
critica realizada em 1937 a respeito de sua participagao no 1° Salao de Maio, no qual ela é, pela primeira
vez, estabelecida como “influenciada” pelo pintor lituano-brasileiro Lasar Segall, com quem travou
uma relagao de parceria por 12 anos. Veremos como a artista responde a critica tanto por escrito
quanto através de sua propria obra apresentada no salao, que sera interpretada como uma tomada de
posicdo de sua parte. Esta proposta de comunica¢ao é um desdobramento da pesquisa de mestrado
desenvolvida no PGEHA USP, intitulada Luey Citti Ferreira: a parceria como antoria, que analisou a
trajetéria e a obra e Lucy a fim de auxiliar no conhecimento sobre sua producao, suas particularidades
e as relagdes de parcerias artisticas que estabeleceu.

Palavras-chave: modernismo brasileiro, Lucy Citti Ferreira, regime de singularidade, mulheres
artistas, criagoes compartilhadas.

MODERNIST WOMEN ARTISTS FROM INFLUENCE TO PARTERSHIP: THE CASE OF
LUCY CITTI FERREIRA

ABSTRACT: Women artists associated with modernism have often been interpreted through
discourses that prioritize their male colleagues and partners, frequently relegating secondary roles to
them. Considering this, this paper discusses the concept of "influence" as applied to the work and
careers of female artists involved in creative partnerships. To this end, we focus on the case of the
painter Lucy Citti Ferreira, as we analyze a 1937 critique regarding her participation in the 1st Salao de
Maio, where she was characterized as having been "influenced" by the Lithuanian Brazilian painter
Lasar Segall, with who she maintained a creative partnership for twelve years. We examine how Lucy
responded to this criticism, both in writing and through the work she exhibited at the Salon: an act
we interpret as a deliberate assertion of her own artistic stance. This proposition was developed from
the master’s research project conducted at PGEHA-USP, titled “Lucy Citti Ferreira: Partnership as
Authorship”, which analyzed Lucy’s career and body of work to shed light on her artistic output and
the artistic partnerships she established.

Keywords: Brazilian modernism, Lucy Citti Ferreira, regime of singularity, women artists, creative
partnerships.
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INTRODUCAO

Lucy Citti Ferreira (1911 — 2008) ¢ uma artista com vasta producio, que recobre cerca de seis
décadas e soma aproximadamente 3 mil trabalhos. De todas essas obras, foi durante os 12 anos vividos
em Sao Paulo, entre 1935 e 1947, que ela mais produziu. Além disso, sua presenga em acervos
museologicos brasileiros ¢é significativa: ha obras suas em alguns dos principais museus do pais, como
a Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, o Museu de Arte de Sio Paulo (MASP) e o Museu de Arte
Contemporanea da USP. Essa constatacdo niao quer dizer, todavia, que ela seja amplamente
reconhecida pela histéria da arte brasileira. Ao contrario, Lucy Citti Ferreira segue praticamente
ausente nas principais narrativas a respeito do modernismo brasileiro.

Ela nasceu em Sao Paulo e ainda com poucos meses mudou-se com a familia para a Europa.
Aos dez anos, vivia na cidade portuaria do Havre, na Franc¢a. La iniciou, em 1930, seus estudos na
Ecole Régionale des Beaux-Arts, sob orientacio de André Chapuy'. Nesse primeiro momento de sua
formacao, participou de exposicoes locais e recebeu prémios. Em 1932, por indica¢ao de Chapuy, foi
para a FEcole Nationale des Beaux-Arts de Paris, onde estudou escultura com Armand Matial® e pintura
Fernand Sabattée’. Durante seus estudos em Paris, participou de exposicoes coletivas no Grand Palais
e no Salon des Tuileries. Ela retorna ao Brasil em 1935 e, no mesmo ano, escreve para Mario de
Andrade, que a apresenta Lasar Segall, por reconhecer semelhangas tematicas e formais na obra dos
dois. Assim, ela passa a frequentar o atelié de Segall, tendo aulas com ele, mas rapidamente comega a
trabalhar como sua colega, modelo e assumindo func¢des praticas no espaco do atelié, como a
preparacao de tintas, telas e cenarios de naturezas-mortas, além de auxiliar a familia do artista com
cuidados préoximos aos de uma governanta. Além disso, durante os anos que esteve em Sao Paulo,
participou de diversas exposi¢oes coletivas, como o III Saldo Paulista de Belas Artes, em que recebe
mencao honrosa, e as trés edicoes do Salao de Maio.

O Saldo de Maio, inaugurado em 1937, teve como objetivo desenvolver um calendario cultural

na capital paulista que permitisse uma maior divulgacao da producio artistica modernista, tendo sido

! André Chapuy (1885-1941) foi diretor da Ecole Régionale des Beaux-Arts do Havre e um pintor de género, nus, retratos
e paisagens. De acordo com André Salmon, “sua técnica é as vezes aquela dos impressionistas, cuja palheta ele adota
alegremente”. SALMON, André, 1912, p. 96, apud. PITTA, Fernanda. Lucy Citti Ferreira em questdo. In: MESQUITA,
Ivo (org). Lucy Citti Ferreira. Sio Paulo: Pinacoteca do Estado, 2013 [Catalogo de exposi¢ao].

2 Armand Martial (1884 - 1960) foi professor da Ecole Nationale des Beaux-Arts de Paris e vencedor do Grand Prix de
Rome de escultura em 1913.

3 Fernand Sabattée (1874-1940) foi professor da Fcole Nationale des Beaux-Arts de Paris, vencedor do Grand Prix de
Rome de pintura em 1900 e chefe do atelié de pintura localizado em Chamigny entre 1932 e 1940, o qual Lucy Citti Ferreira
também frequentou.
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organizado como uma alternativa ao Salao Paulista de Belas Artes, que havia organizado suas trés
primeiras edi¢des nos moldes dos saloes académicos, enquanto o Salao de Maio nao contava com
premiaces ou mengdes honrosas. Desse modo, o evento pode ser concebido como uma parte do
processo de construcdo da maturidade do modernismo no Brasil, conforme sistematizou Ana Paula
Cavalcanti Simioni. Segundo a autora, seriam trés as fases, ao longo do século XX, pelas quais o
modernismo brasileiro passa até sua consagracao e, posteriormente, até o revisionismo critico do
movimento*. No recorte temporal do final da década de 1930, esse processo estava em pleno vapor,
sendo construido pelos seus proprios participantes, em busca de vias de institucionalizacio que, nas
décadas seguintes, serdo paulatinamente concretizadas, desembocando na sua consagracio historica’.
Nesse sentido, o canone da historiogratia da arte brasileira cristalizou o Saldo de Maio como a
antecipagdo das tendéncias abstracionistas evidentes mais tardiamente nas Bienais de Sdo Paulo®. Essas
discussoes aparecem mais nas 2* e 3* edi¢ées do Saldo, em 1938 e 1939, e com as publicagoes da
Revista Anual do Salao de Maio (RASM).

Nessas edi¢oes, a produgdao de artistas estrangeiros ligados as tendéncias surrealistas e
abstracionistas deslocavam o protagonismo da comissao organizadora, antes nas figuras de Geraldo
Ferraz e Quirino da Silva, para a de Flavio de Carvalho’. Por outro lado, a primeira edicio estaria ainda
muito mais centrada na constru¢ao desse calendario expositivo modernista. Em depoimento dado ao
Didrio de S. Panlo, Lucy Citti Ferreira segue uma opinido semelhante, chamando aten¢io, ainda, para a
possibilidade de uma representagao insuficiente dos artistas modernos no cenario artistico daquele
tempo:

Julgo ser, na verdade, uma grande necessidade esta exposi¢io de arte moderna. Nao
sei se todos os artistas poderdo nela estar suficientemente representados, mas creio que tudo
que af se reunir compreendera fatores interessantes da nossa evolugio artistica, dando uma
medida bem aproximada e aproveitavel do nosso adiantamento em matéria de arte. Isto, por
mais modesta que seja a exposi¢io do Primeiro Saldo de Maio.?

Conforme assinala Renata Gomes Cardoso, o 1° Salao de Maio possuiu ampla divulgacao nos
jornais e, a maior parte dessa divulgacao foi realizada pelos mesmos agentes que participaram e

organizaram o evento’. Quirino da Silva e Geraldo Ferraz, principais membros da comissio

4 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. “Modernismo brasileiro: entre a consagracio e a contestacdo”. Perspective [Online], v. 2,
2013, p. 2.

> Idem, p. 10.

6 Cf. AMARAL, Aracy. Textos do Tripico de Capricdrnio. Vol. 1. Sao Paulo: Ed. 34, 2000, p. 127.

7CARDOSO, Renata Gomes. Os Salées de Maio e o debate entre tendéncias ao final da década de 1930. Coloquio Historia
da arte em exposi¢oes. Modos, 2014.

8 “Primeiro Salao de Maio”. Diario de S. Paulo, 2 de maio de 1937.

2 CARDOSO, 2014, op. cit.
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organizadora, gozavam de importante presenga no circulo artistico do periodo e atuavam, no caso do
primeiro, como cronista e artista plastico, enquanto Ferraz era ja um renomado critico e jornalista.
Isso ¢é relevante porque denota a participacdo dos responsaveis pela estruturagao do Salao desde sua
produgido até sua divulgacdo e recepcdo: eram eles que faziam os convites aos apoiadores e artistas
participantes (o que inclui Quirino da Silva, que expoe seus proprios trabalhos), a cobertura jornalistica
e a propaganda, além dos escritos criticos sobre as obras (atividades que eram responsabilidade de
Ferraz). Essa caracteristica nao ¢ incomum no modernismo brasileiro, em que sao os proprios agentes

e seus pares os responsaveis pelo reconhecimento dos artistas na critica, na imprensa e nas exposigoes.

Nao sao, contudo, apenas manifestagdes positivas vindas da organizac¢ao que configuraram a
recep¢ao do 1° Salao de Maio. Em uma critica publicada no Correio de Sao Panlo, o autor “M.F.”
seleciona para descrever de maneira mais direta alguns artistas, buscando comprovar o que chamou

de “diversidade de maneiras contraditorias™:

Seguem-se-lhes, todos em estradas diferentes um Cicero Dias, num jeito
“freudiano” todo a Foujita; Catlos Prado, no motivo ja explorado por Portinari (o
enterro), porém, a que emprestou expressio plastica e espirito diversos e pessoais.
Waldemar da Costa forte e penetrante de carater; Tarsila, na volta a um romantismo
“ismailowitchiano”; Moussia Pinto Alves, em delicadezas e finuras, também
fugitianas; Yolanda Mohalyi, num quadro sensual e bem composto; Lucy Citti
Ferreira, ainda incerta no caminho a seguir; Hasson, fortemente influenciado pela
fase pode dizer-se ja antiga de Segall, o que o torna irreconhecivel sem
personalidade.?

Sem muito nos aprofundarmos nas especificidades dessas colocagoes, ¢ perceptivel como o
critico se volta para a percepgao de um “jeito”, “carater”, “personalidade”, “caminhos” pessoais que
se atrapalhariam diante de influéncias de outros artistas. Isso pois ele considera os trabalhos vistos
como muito diversos, contraditorios entre si, mas que, a0 mesmo tempo, apresentam ideias pouco
originais.

A impressao do critico nos auxilia na apreensio de aspectos que envolvem a recep¢io critica
do 1° Saldo de Maio, considerando a formulacao do evento como parte da querela do ja mencionado
periodo de “maturacio” do movimento modernista. Com efeito, acentuar a maneira como o0s
trabalhos expostos sao concebidos pela critica também nos ajuda a perceber as estratégias utilizadas
nas descri¢oes das obras dos artistas presentes, fortemente embasadas na dicotomia da originalidade
versus imitagao/influéncia. Esses termos estao catregados de sentidos e valoracoes que coincidem com

a concepg¢ao de que o modernismo seria um movimento formado por artistas geniais e singulares, o

10M.F. “I Salao de Maio”. Correio de Sdo Paulo, 9 de junho de 1937.
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que também perpassa pela diferenca entre os géneros, em que ideais importantes do que formula a
. . . . . . 1
imagem de um artista moderno sao de acesso muito mais restrito quando se trata das mulheres .
Discutiremos adiante, portanto, as problematicas da categorizagao da “influéncia” sobre os trabalhos
de mulheres modernistas a partir de uma critica especifica do 1° Salao de Maio e do seu enderecamento

a figura de Lucy Citti Ferreira.
1. O PROBLEMA DA INFLUENCIA

Durante os dois primeiros anos de Lucy Citti Ferreira no Brasil, predominou, segundo Regina
Teixeira de Barros, uma visdo positiva sobre a artista'”. Evidéncias disso sio as ptimeiras criticas
publicadas a respeito de seu trabalho por Virgilio Mauticio, Rubem Braga e Geraldo Ferraz". Seria
somente a partir de 1937 que a maneira como Lucy era percebida por seus pares é transformada.
Desde entio, cristaliza-se a imagem da discipula e imitadora de Segall, que teria dificuldade de libertar-
se de suas supostas influéncias.

Esse discurso comegou a ser configurado, em um primeiro momento, pela critica escrita por
Quirino Campofiorito, publicada pouco depois do 1° Salao de Maio. O texto é assinado com o
pseudonimo de “Joao das Artes” e impresso no 26° volume da revista carioca Bellas Artes. A critica
de Campofiorito se inicia, em tom elogioso e superlativo, demonstrando seu apreco pela organizagao
do Saldo. Ele considera o evento de importancia impar, audacioso e disruptivo, além de interpretar
como positiva a variedade dos artistas modernos que o compdoe. De certo modo, essa visio ¢é
condizente com a da comissao organizadora e dos artistas participantes. O critico tece, entdo,
comentarios especificos sobre alguns dos trabalhos expostos. A primeira artista participante que o
autor elege para comentar ¢ justamente Lucy Citti Ferreira, mas ¢ também interessante observarmos

as afirmacdes sobre alguns outros artistas:

Que pena nos faz Lucy Citti Ferreiral Uma personalidade que se deixou esmagar pela influéncia
alheia. Ndo nos recordamos onde lemos uma frase bem expressiva dita com autoridade: se imitares,
jamais poderas caminhar adiante: acompanharas apenas. Na verdade, uma situagdo bem incémoda esta
de se acompanhar quando se ¢ artista e se tem uma ambicdo grande. (...)

11 Para tal afirmacio, partimos das ideias Griselda Pollock, que afirma que a assimetria histérica entre homens e mulheres
no modernismo deriva de uma estrutura¢io social da diferenca sexual que “determinou tanto o que os homens e mulheres
pintavam, quanto a forma como o faziam”. Cf. POLLOCK, Griselda. Modernidade e espagos da feminilidade. In: Histdria
das mulberes, histdrias feministas. V'ol. 2 Antologia. Sao Paulo: MASP, 2019, p. 123.

12 BARROS, Regina Teixeira de. O legado de Lucy Citti Ferreira. In: MESQUITA, Ivo (org). Laucy Citti Ferreira. Sao Paulo:
Pinacoteca do Estado, 2013, p. 13 [Catdlogo de exposicao].

13 A esse respeito, ver o primeiro capitulo da dissertacdo de mestrado Lucy Citti Ferreira: a parceria como auntoria (2025), na
qual realizo o mapeamento dessas primeiras ctiticas a respeito da artista nos periddicos. SOUSA, Sophia Faustino Freiria
de. Lucy Citti Ferreira: a parceria como autoria. Dissertacio de mestrado em Histéria da Arte. Universidade de Sdo Paulo, 2025.
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Tomoo Handa estia fora de ambiente. (...) Yolanda Lederer Mohalyi aborda um assunto
desagradavel. Mais uma vez a talentosa artista hungara nos diz que no Brasil s6 se vé pretos. Pretos em
tudo, até na cena detestivel do seu quadro grande, alids muito bem pintado e composto. As suas
aquarelas sdo saborosas de técnica e possuem uma vivacidade de cor que por si sé seria qualidade
bastante para atestar o valor da Sra. Ledeher Mohalyi. Mas também ela, como Lucy Citti Ferreira,
submete-se a influéncias estranhas que s6 poderdo concotrer para enfraquecer o seu valor artistico. (...)
Cicero Dias repete Matisse (...) Flavio de Carvalho vai ao estrangeiro e por isso escandaliza e perde a
razao. (...) Tarsila do Amaral neste saldo de maio é um des... maio.'

Em tom de blague e de fundo literario, evidente no trocadilho a respeito de Tarsila, podemos
notar que Campofiorito efetua a mesma modalidade critica do texto assinado por “M.F.”: ele insiste
em atribuir um sentido negativo a tudo que niao ¢ compreendido como “original”. E esse mesmo
argumento esta presente até nas intengdes da organiza¢ao do Saldo, que procura se opor aquilo que
consideram tipico do seu predecessor, o Salio Paulista de Belas Artes, por eles visto como “oficial”,
académico, repetitivo e sem criatividade.

De volta ao excerto, quando analisamos os comentarios sobre Yolanda Mohalyi, nao vemos
somente uma critica ferrenha a respeito da escolha da artista em representar a populagio afro-
brasileira. O comentario sobre Mohalyi também envolve, pela segunda vez, Lucy Citti Ferreira, e
reforca a ideia mencionada anteriormente de que esta teria “se deixado esmagar pela influéncia alheia”,
evidentemente, de Lasar Segall.

No livto Padries de Intencio”, o historiador da arte Michael Baxandall desenvolve um breve,
porém contundente comentario a respeito da nog¢ao de influéncia. Para explicar sua problematica,
Baxandall menciona a obra de Pablo Picasso e a visio do artista sobre a pintura de Cézanne,
demonstrando que essa relagao envolve aspectos muito complexos para que a critica de arte tenha
reduzido a “influéncia de Cézanne sobre Picasso” um rico conjunto de operagoes mobilizado pelo
artista. Ele chama atengao para como o termo envolve falsear, quer dizer, negar o elemento intencional
do olhar de Picasso sobre Cézanne. Atentar-se para essa intencionalidade, na visao do historiador, é
se opor a um sentido indevido da relacdo entre agentes (de quem age e de quem sofre a agdo), que se
apoia somente nas inferéncias que agem sobre o observador. Haveria, ainda, um enviesamento
gramatical em dizer que X influenciaria Y ou que Y ¢ influenciado por X. A construgdo entre sujeito

e objeto refor¢a uma nog¢ao de polos passivos e ativos nas relagoes. Em alternativa, o autor sugere

14JOAO DAS ARTES. 1o Salio de Maio. Bellas Artes, Rio de Janeiro, n. 26-27, ago 1937.
15> BAXANDALL, Michael, Padries de intencio. A explicacao historica dos quadros. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2000, p.
101-106.
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uma série de outros termos, como “inspirar-se, apelar a, fazer uso de, apropriar-se de (...) diferenciar-

se de, fundir-se com™".

Um trabalho que caminha com éxito em dire¢do a mudanga dos termos que podem envolver
um contexto criativo compartilhado sio desenvolvidos pelos colaboradores do livro organizado por
Whitney Chadwick e Isabelle de Couttivron, Significant others' . Sio treze ensaios sobre diferentes casais
de artistas, como Camille Claudel e Auguste Rodin, Sonia e Robert Delaunay, Leonora Carrington e
Max Ernst, Frida Kahlo e Diego Rivera, etc. Neles, as produgdes femininas sao analisadas para além
da posicio estereotipada das sombras de seus maridos, professores e mentores, a0 mesmo tempo que
sao percebidos modelos de parceria com maior equidade e fluidez, “formuladas sobre a influéncia
reciproca de casais”".

Quando a problematica da influéncia envolve artistas homens e mulheres, ela costuma assumir
justamente a visdo generificada de que falam Chadwick e Courtivron. Isso ocorre pois a troca de
experiéncias cederia espago para uma nogao de autoridade e de imitagao, que partiria da suposta matriz
criadora masculina”. A partir do que afirma Baxandall e do que somam os comentirios das autoras
citadas, poderfamos pensar em como essa relacdo ¢ reforcada na afirmacao de Campofiorito sobre

ucy Citti Ferreira. Ela, para o critico, “deixa-se esmagar” por Lasar Segall, como se estivesse em
L Citti Ferreira. El itico, “dei ” L Segall ti

estado de inércia, sem se movimentar, sem acao.

Diante desse posicionamento, no numero seguinte da revista Be/las Artes, é publicada uma carta
escrita por Lucy, dirigida a Campofiorito. Em seu conteudo, a artista procura defender-se da critica

que recebeu.

Quero antes de tudo agradecer vossa sinceridade em relagdao aos meus ultimos trabalhos. Foi
muito simpatico da vossa patte e crede que isto me foi agradabilissimo, que um pelo menos, pois vos
fostes o unico que tivesse tido a franqueza de se dirigir diretamente a mim sem se valer de ‘porte-
paroles’; eu posso assim aproveitar a ocasido para exprimir abertamente o que ambicionava ha tanto
tempo. Tratava-se da ‘influéncia’ — reconhecemos nos, a grande discussdo bem em moda e, quando se
falou da ‘estranha influéncia da arte de Lasar Segall sobre a de Lucy Citti Ferreira’, se disse tudo — que
esta opinido seja geral, ainda estamos de acordo. Mas que esta opinido geral ache esta influéncia
prejudicial e me considere perdida e incapaz de doravante realizar uma obra de arte que me seja
inteiramente pessoal, ndo; eis af o erro.

16 Idem, p. 102

17 CHADWICK, Whitney; COURTIVRON, Isabelle de. Amor & Arte: Duplas amorosas e criatividade artistica. Traducio de
Ana Luisa Borges. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1995.

18 Idem, p. 10.

19 Essa ideia ¢ desenvolvida por Monica Pimenta Velloso ao comentar a relagio de compartilhamento de Noémia Mourio
e Di Cavalcanti. VELLOSO, Monica Pimenta. As flores violentas da criacdo; Noémia Mourao e Emiliano Di Cavalcanti.
In: Criagoes compartilbadas: Artes, Literatura e Ciéncias Sociais. Organiza¢ao: Ana Paula Cavalcanti Simioni, Claudia de Oliveira,
Joelle Rouchou e Monica Pimenta Velloso. 1* edi¢do. Rio de Janeiro: Mauad X Faperj, 2014, p. 102.
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Por que ndo se reprova a grande maioria a influéncia académica? Nao sera lastimavel ver tantos
atelieres onde mestres e discipulos visando a mesma finalidade se fazem escravos da natureza e de seus
modelos? Desenha-se como se faz uma bela pagina de caligrafia, o que os olhos veem, a miao com um
pouco de treinamento reproduz conscienciosamente... E assim pinta-se, expoe-se e vende-se milhares
de telas assinadas: ‘Academia’.?

Lucy deseja, em sua carta, comentar exatamente sobre a tematica da influéncia, evidenciando
seu incomodo diante do que considera uma “opinido geral” e que, como sabemos, foi de fato a que
se manteve pela historiografia. Também ha de se salientar que Lucy nio visa desvencilhar-se da
presenca dos modelos artisticos por completo em seu trabalho. Para defender tal argumento, Citti
Ferreira recorre a0 modo de ensino da arte académica e a tradi¢ao instaurada por artistas de diferentes
épocas, inclusive artistas modernos, para demonstrar que as semelhancgas e proximidades de estudos
de artistas é também uma maneira de desenvolver sua individualidade:

Ora, se um talento jovem, mais inquieto, mais original, descobre em um artista
experiéncias, afinidades e qualidades necessarias para enriquecer sua arte, deve-se despreza-
los? Este artista, que ele admira, tem ja um passado célebre, seja ou ndo sua arte compreendida:
¢ um mestre, todos estamos de acordo. E, portanto, m4 a influéncia de um mestre? Um mestre
ndo deve ter alunos? Serd que os maiores artistas ndo estudaram e copiaram seus mestres para
um dia encontrarem-se a si proptios e criar uma obra que seja bem sua? Outrora Perugino e
Raphael... e depois Rembrandt, tiveram discipulos... Léger, Lhote, os tém ainda. Por que nio
Segall?

O que ¢ lastimavel ¢ que os pintores que se creem individuais, de medo de perder a
nota que na opinido geral os caracterizam, perdem a melhor ocasido de estudar. (...) Eulamento
que ninguém compreenda que licio admiravel e que aproveitamento um perfodo de influéncia

como esta me proporciona. Estejais sossegados, eu conheco minha estrada e me sinto feliz.
Sou jovem, estudo, procuro, luto...?!

A citagdo esclarece o ponto de vista da artista, que faz uma espécie de inversao semantica do
termo znfluéncia em comparagao as demais configuragoes pejorativas que esse termo obteve nos textos
anteriores. Na concepcao de Lucy, ha a busca deliberada por parte daqueles de “talento jovem, mais
inquieto, mais original” pelos artistas mais experientes com quem eles tém afinidades, ou onde
percebem os meios para “enriquecer sua arte”. Ela procura deixar claro, portanto, que esta tragando
um caminho de estudos pouco preocupado com uma crenca na individualidade, o que para ela seria
uma visdo mais direcionada a opinido alheia. A Lucy interessa a procura pelos meios de aprimoramento
de seu proprio trabalho. Isso esta bem sintetizado na expressao: “sou jovem, estudo, procuro, luto”.
Nela, ao contrario do que os criticos afirmam, percebemos uma postura ativa e dinamica, de alguém

que se considera profissional e experiente, que “conhece a prépria estrada”.

20 FERREIRA, Lucy Citti. Sou jovem, estudo, procuro, luto.... Bellas Artes, Rio de Janeiro, n. 28, set. 1937.
21 Tdem.
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Deve-se acrescentar, ainda, que a discussao pareceu estabelecer, além do que ja foi citado, certa
diferenciagao fundamental entre dois pontos de vista; de um lado Lucy, que considera uma lastima os
pintores verem-se como seres estritamente individuais, e, de outro lado, Campofiorito, que defende a
ideia de um “temperamento livre”. Essa diferenciagdo esta ancorada no posicionamento de ambos os
artistas sobre um debate que envolve opinides opostas sobre formagao, carreira e aquilo que configura
o “ser artista”. Deste modo, vejamos somente mais alguns comentarios que evidenciam essa

diferenciacdao, como o de Lucy em sua tréplica:

Vés errais supondo que Segall imp&e a seus discipulos sua concepgio artistica e sua
maneira de sentir com prejuizo dos seus temperamentos particulares. Ao contratio, o que ele
ensina sao os conhecimentos técnicos que ele possui a fundo, pois ele fez na sua juventude
estudos académicos completos, enriquecidos mais tarde por longos anos de estudo e de
procuras individuais. Isso nio exclui naturalmente que um jovem artista, embora de raca e pais
diferentes, se encontre numa profunda comunhio de espirito com sua arte pessoal e tenha
com aquele grandes afinidades, refletindo na sua prépria criagdo qualquer coisa da arte do
mestre.??

Enfim, para Lucy, ¢ o valor de sua formagao académica que fica assinalado, enquanto sua
afinidade com Segall parece surgir como uma oportunidade para a pesquisa ao lado de um artista com
“estudos académicos completos”. Tais aspectos reforcam seu desenvolvimento como uma excelente
“discipula da Escola de Belas Artes de Paris” o que, nas caracteristicas dessa instituicao excludente e
de dificil reconhecimento, revelam as dificuldades de sobressair-se®.

Na estrutura formativa da academia francesa, replicada, inclusive, no Brasil, ha a solidificagdo
dos meios de formagdo, selecao e consagraciao dos artistas, configurando carreiras profissionais de
percurso padronizado, com uma progressao hierarquica centrada no desenho, e com meios de
obten¢do de sucesso codificados™. Desse modo, para artistas envolvidos no que Lucy denomina
“espirito de academia”, o prestigio reside na construcao da exceléncia de suas obras, em formacao
continua. Por outro lado, Campofiorito acredita que caberia ao artista aderir a caracteristicas de

diferenciacao e alta personaliza¢ao, como afirma em sua tltima carta:

E qual de nds, em consciéncia, gosta de ser inferior ao outro? FEu nio gosto.
Certamente nem a prezada colega, certamente. Ha de gostar como eu de ser diferente. Inferior,
nunca. B este espirito insubmisso que caracteriza o artista. (...) O génio € tnico e se rebela
sempre contra qualquer principio estabelecido. (...) Se me der o prazer de uma resposta a esta,

22 FERREIRA, Lucy Citti. Raga, nacionalidade e arte. Bellas Artes, Rio de Janeiro, n. [327], s.d., 1937.

23 Cf. WHITE, Harrison; WHITE, Cynthia. Canvases and Careers: Institutional Change in the French Painting World. New York:
John Wiley and Sons Inc., 1965.

2+ HEINICH, Nathalie. Peut-on patler de carrieres d’artistes? Un bref historique des formes de la réussite artistique. In.
Cabiers de recherche sociologigne, n. 16, 1991, p. 2.
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diga-me com sinceridade se a prezada colega tem a mio do tamanho e forma que a representou
no autorretrato. Explique bem o caso daquela mao.?

2. 0 AUTORRETRATO COMO TOMADA DE POSICAO
A conclusio da carta de Quirino Campofiorito faz referéncia ao Autorretrato de 1937, trabalho

exposto no 1° Salio de Maio e reproduzido em seu catilogo™

. Nele, Lucy representa a si mesma ao
lado de uma tela em branco apoiada em um cavalete, vestindo um avental e segurando seus
instrumentos de trabalho. Ela possui, de fato, maos e cabe¢a desproporcionais ao restante do corpo.
Defenderemos, em consonancia com Ana Paula Simioni, que as obras de arte de artistas mulheres
podem ser pensadas segundo o que Pierre Bourdieu denominou de “tomada de posigio”. Ou seja,
que obras as obras produzidas por elas demonstram como as artistas procuraram se inserir e serem
reconhecidas. Mas mais ainda, Bourdieu evidencia como a tomada de posi¢ao de uma obra de arte
pode modificar com o tempo. Isso mudaria segundo sua recepgao: mesmo permanecendo idéntica, a
obra ¢ percebida de outra maneira, ja que “muda o universo das opgdes substituiveis simultaneamente

728 Nesse sentido, refletimos sobre como o

oferecidas a escolha dos produtores e dos consumidores
autorretrato de Lucy Citti Ferreira ndo ¢ somente um posicionamento, mas uma obra que participa

da disputa no sistema artistico em que esta inserida.

No género do autorretrato, ha parte de uma linguagem que as pintoras usam para marcar uma
posicao enquanto artistas e profissionais. Ao considerarmos o recorte temporal da primeira metade
do século XX, esse posicionamento envolve reparar como as artistas encaravam oOs preceitos
modernistas de desigualdade de género num momento em que o corpo feminino ¢ ainda interdito por
discursos e estruturas como as da medicina, da lei e, evidentemente, do préprio sistema artistico™. No
caso de mulheres que foram também modelos de artistas consagrados e que dividiram com eles
relagoes de compartilhamento criativo, essa importancia se adensa, porque o autorretrato passaria a
envolver também um processo que converte a investigacao do corpo usualmente realizada pelo outro

em uma constru¢ao de si, assumindo-o enquanto criagao pessoal.

25 CAMPOFIORITO, Quirino. Raca, nacionalidade e arte. Bellas Artes , Rio de Janeiro, n. 33-34, mar. 1938.

26 Reprodugio da obra disponivel em: https://masp.org.br/acervo/obra/autorretrato-5. Acesso em 29 de agosto de 2026.
27 SIMIONI Ana Paula Cavalcanti. Mulberes modernistas: estratégias de consagragio na arte brasileira. Sio Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo/Fapesp, 2022, p. 24.

28 BOURDIEU, Pierte. Regras da arte. Sio Paulo: Cia das Letras, 1996, p. 263.

2 Cf. CHADWICK Whitney. Modernist Representation: the female body. In. Women, Art and Society. 3a edigao [1990].
Londres, Thames&Hudson, 2002, P. 282.
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A historiadora Marie-Josephine Bonnet reconhece que desde o inicio da tradicio dos
autorretratos de artistas mulheres trabalhando em seus ateliés, com figuras pioneiras como Elisabeth
Vigée-Lebrun e Adelaide Labille-Guiard no século XVIII, as artistas mulheres buscavam afirmar-se
nessas obras, acentuando caracteristicas que valorizavam sua aparéncia fisica e que traziam indices de
pertencimento a sua classe social, reforcando elegancia e refinamento. Com o modernismo, porém, as
convengoes ligadas a essa tradi¢do sio rompidas por algumas artistas, como Frida Kahlo e Paula
Mondersohn-Becker, que problematizam os discursos visuais dominantes sobre os corpos femininos,

despindo-os de qualquer tipo de idealizacio voltada a uma mirada masculina™.

No cenario brasileiro, porém, essas rupturas sao menos frequentes, o que torna o Autorretrato
de 1937 de Lucy Citti Ferreira um contraponto relevante. Quando o comparamos ao emblematico
Autorretrato (Mantean ronge), de 1923, de Tarsila do Amaral, vemos que Tarsila constrdi sobre si mesma
a imagem de uma mulher bonita, branca, moderna, ligada as elites cosmopolitas. Isso se realiza através
da pose elegante, do rosto maquiado e da vestimenta vermelha, luxuosa, assinada pelo estilista francés
Paul Poiret. No Autorretrato de Lucy, por seu turno, a artista realiza a constru¢ido de si voltada
completamente para o trabalho artistico, sem recorrer a vaidade ou a idealizacdo de sua aparéncia; a
maneira como representa seu corpo utiliza de estratégias exageradas de deformacao anatomica, o que
dialoga com aquilo que Giulia Crippa entende como estética do grotesco’. Trata-se, enfim, de um

meio de reagir a ideia da mulher como musa disponivel a apreciagao do olhar masculino.

Retratada em pleno trabalho e com roupas extremamente simples, o uso do avental branco

remete a outra classe social, através da figura da “pintora operatia™

, com indumentarias mais ligadas
ao trabalho manual. O corpo é parte integrante de uma priorizagiao da experimentagao pictorica por
parte da artista, aparente nas pinceladas circulares, na geometrizagao e na expressividade conferidas a
face e seus elementos desproporcionais. Experimentos formais equivalentes sao realizados na

composicio dos objetos de trabalho do ateli¢ e ha, ainda, o reforco desse aspecto do trabalho na

escolha de representar as maos — que pintam — destacadas, nessa frontalidade que assume sua figura.

30 Essa andlise a partir das obras de Kahlo ¢ Mondersohn-Becker foi realizada por Ana Paula Cavalcanti Simioni. Cf.
SIMIONI, 2022, op. cit, p. 71.

31 CRIPPA, Giulia. O grotesco como estratégia de afirmagdo da produgio pictorica feminina. Revista de Estudos Feministas,
Flotianépolis, 11(1): 336, jan-jun/2003, p. 121.

%2 Cf. SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. “Mulheres invisiveis: pintoras e esculturas no Brasil (1880-1930). In. Mulheres
artistas: as pioneiras (Catalogo de exposicdo). Sio Paulo: Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, 2015.
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Ao considerarmos essa equivaléncia da pessoalidade e do fazer artistico, quando retornamos
ao comentario de Quirino Campofiorito (“Explique bem o caso daquela mao”) vemos que ele alaba
por desqualificar tal posicionamento presente no autorretrato da artista. No mais, a insisténcia nos
aspectos do estudo e de uma ética académica sio por ele rechacados em prol do elogio a um “espirito

insubmisso”, de genialidade — “Ha de gostar como eu de ser diferente.”

CONSIDERACOES FINAIS

Em dltima analise, Campofiorito e Citti Ferreira parecem possuir no¢des antagonicas sobre as
exigéncias para formagio e afirmagdo de um artista. Mais do que nos posicionarmos aqui ao lado de
um ou de outro, aplicando qualquer juizo de valor, convém notar a coexisténcia de diferentes regimes,
de diferentes orientacOes artisticas, talvez em disputa naquele momento do século XX no Brasil. Dessa
maneira, poderfamos dizer que as duas nogdes representam a concomitancia de dois pensares distintos,
um mais e outro menos proéximo do que a socidloga da arte Nathalie Heinich denomina “regime de
singularidade”. Ela demonstra como, a partir do século XIX, no perfodo pés-Revolucao Francesa, ha
uma mudanga paulatina nos paradigmas que constituem a identidade dos artistas. Essa transi¢ao nao
ocorre de maneira abrupta, mas ao longo de séculos e, em diferentes lugares e momentos, coexistem,
inclusive, com pontos de convergéncia e apropriagio”. Ou seja, de acordo com Heinich, a partir de
uma constru¢ao coletiva, a concepgao da figura dos artistas deixaria, gradualmente, de centrar-se na
ideia da qualidade adquirida e passaria para o paradigma do dom, da disposi¢ao inata que, em vez das
nogoes de “prosperidade” na formacao de uma “carreira”, situa-se na busca da “posteridade” de seu
nome, de uma “vida de artista”**. Para tanto, sio exigidas desses individuos caracteristicas singulares,
baseadas na personaliza¢do e na excentricidade. Esses tragos residem, deve-se salientar, em uma
dimensao elitista e excludente, de agentes dotados de privilégios inatos, mas que, a0 mesmo tempo,
baseiam-se em ideais meritocriticos”. Nesse processo, ha também uma mudanca nos critétios de
exceléncia artistica, que nao estariam mais baseados na conformidade ou na repeti¢ao, mas na raridade
e na originalidade. Por outro lado, ha o investimento na legitimidade da obra, construida a partir da

figura do artista em si, na sua biografia:

33 HEINICH, Nathalie. L. ’¢/ite artiste. Excellence et singularité en régime démocratique. Patis: Gallimard, 2005.
34 SIMIONT, 2022, op. cit., p. 56.
3 HEINICH, op. cit., p. 324.
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podendo sua pessoa tornar-se tao célebre, sendo mais, que suas obras. Duchamp,
Dali, Picasso, ou ainda Josef Beuys: o artista, cada vez mais, nao sera mais s6 aquele que produz
obras de atte, mas, sobretudo, aquele que consegue fazer-se reconhecer como artista.

Com efeito, poderiamos afirmar que as nog¢oes de Quirino Campofiorito estao de acordo com
as esperadas em um regime de singularidade, ainda que o critico também tenha realizado uma
formacio académica®. Essa informagio pode parecer, a primeira vista, incoerente, no entanto, ela
reafirma algo também evidente na trajetoria de varios outros artistas modernistas, sobre a convivéncia
e contaminacao de diferentes perspectivas e a atuagdo em sistemas institucionais diversos. A
compreensiao de que o modernismo e a academia ndo sao visoes inteiramente antagonicas, € nem que
sejam nog¢oes que se anulam numa espécie de continuunm temporal, é um paréntese fundamental a ser
feito. Afinal, ja no século XIX, a tradigdao classica vinha sendo contestada pelos académicos, por
exemplo, da Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, mas principalmente ao longo da
primeira metade do século XX, destacando-se trabalhos de professores como Lucio Costa, Georgina

de Albuquerque e o préprio Quirino Campofiorito.

Para ele, a personalizagdo (“ninguém se assemelha ao outro”) e a excentricidade (“cada um
eve explorar| caminhos inéditos, bizarros, paradoxais na arte e no modo de ser artista”) sao ideais
d 1 inhos inéditos, bi s doxai t do d tista” ideai
importantes e definidores de legitimidade artistica. Nathalie Heinich salienta que o nao
reconhecimento por parte dos proprios pares de um artista a partir desses critérios, no regime
vocacional, pode levar a acusagao do “mau artista” ou ainda, no pior dos casos, do “nao artista”. A
, . . « N o e )
problematica de tal afirmagao é que “a sangao do fracasso tem implicagdes que nao sao sé financeiras,
mas também identitarias, visto que elas concernem ao valor pessoal, tanto quanto ao valor da obra™.
o pouco distante da provocacao de Quirino sobre o que o autorretrato de Lucy representaria. No
Alg distante d ¢aod irt b torretrato de Lucy taria. N
questionamento da maneira que a pintora se representou, ha também o questionamento de sua

identidade enquanto artista.

3 HEINICH, Nathalie. As reconfiguracdes do estatuto do artista na época moderna e contemporanea. Trad. Sonia
Taborda. In. Revista Porto Arte, v.13 n. 22. Porto Alegre, 2005.

37 Quirino Campofiorito (1902-1993) iniciou seus estudos na Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, foi a
Europa com o prémio de viagem que recebe da ENBA e frequenta, de 1929 a 1934, a Académie Julian, a Académie de la
Grande Chaumiéren e a academia de Belas Artes de Roma. Posteriormente, ja de volta ao Brasil, integra e preside o Nucleo
Bernardelli e, em 1938, é nomeado professor da ENBA. In: ENCICLOPEDIA TItat Cultural de Arte e Cultura Brasileira.
Sdo Paulo: Itat Cultural, 2023. Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal46/ quitino-campofiorito
Acesso em 29 de agosto de 2026.

3 HEINICH, 2005, p. 138.
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Ana Paula Cavalcanti Simioni, a partir de um comentario sobre a figura paradigmatica de
Marcel Duchamp, constata que, no regime vocacional, é preciso utilizar-se de estratégias para construir

personas dotadas de originalidade e raridade:

Construir-se como artista passou a exigir uma série de atos, representagoes e
discursos que acionam estereétipos e clivagens de género. A mitologia do criador, que se ergue
no século XIX e atinge seu apogeu e desmonte em Duchamp, contribui para ampliar a
autoridade do artista, a0 mesmo tempo em que expoe, criticamente, o quanto essa € altamente
virilizada. Como as mulheres artistas atuantes nesse cenario poderiam posicionar-se diante
desse conjunto de fenémenos? Como era possivel elaborar uma vida de artista no feminino
quando os trés termos artista/mulher/moderna pareciam ser mutuamente excludentes?

A essas perguntas, poderfamos acrescentar: como uma artista pode tornar-se efetivamente
moderna em uma relagio de compartilhamento com um artista homem, sem ser levada a posigao de
influenciada? Sabemos que as artistas procuram ser levadas a sério por estratégias de negocia¢ao que
possam garantir seu reconhecimento diante de tal regime. F evidente que algumas delas, de maneira
mais ou menos intencional e mais ou menos bem-sucedida, procuram ser inseridas e reconhecidas nos
meios artisticos, ainda que fiquem restritas a certas posicoes. E nesse sentido que poderiamos pensar
a posi¢ao ocupada por Lucy Citti Ferreira. Afinal, no mesmo momento que criticas depreciativas sobre
sua singularidade emergem, ha também sua projecio por meio dos retratos que Lasar Segall realiza
dela.

Ela tem seu rosto em destaque e perfeitamente reconhecivel nas obras de seu colega, o qual
ocupa posicao central no sistema artistico. Mas, claro, esse reconhecimento se da de modo ambiguo,
ja que permanece retratada a musa, e nao pintora. Seu rosto, tao presente nessas obras, foi também
fruto de uma invencao e projecao feitas pela propria Lucy, pois uma parte expressiva de sua produgao
¢ justamente dedicada aos seus autorretratos.

Por outro lado, a perspectiva da artista, tanto a que é formalizada em seu autorretrato quanto
em suas cartas, nos ajuda a observar as tentativas dela de centrar-se na valorizagdo de seu proprio
modo de trabalho — na ousadia de transformar o corpo, de redirecionar os olhares, de engrandecer as
maos. Dar luz a essa perspectiva nos permite reconhecer que seus interesses enquanto artista priorizam
a dedicagao ao estudo e ao oficio. Com essa abertura, a analise de suas obras adquire entradas mais

produtivas, pois ela se detém nos termos de sua propria producio, o que nao quer dizer uma busca

39 SIMIONI, 2022, op. cit., p. 53. A autora demonstra, ao lado de autoras como Nathalie Heinich, Marie-Jo Bonnet e
Giovanna Zapperi, que a figura de Marcel Duchamp ¢é a representagdo candnica do artista moderno, que enfraquece a
relevancia do objeto em detrimento do gesto artistico e afirma-se enquanto sujeito (masculino) da criacdo até mesmo na
elaboracio de personas femininas, como no alter-ego Rose Sélavy.
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por singulariza-la ou idealiza-la, mas percebé-la também em seu nivel colaborativo, ou ainda, na l6gica

de Baxandall, pelo dinamismo e pela intencionalidade que hd em “apropriar-se”, em “fundir-se com”.
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