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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo principal problematizar a formagdo do habitus
silencioso do publico cultivado diante de pinturas como indice de autonomizacdo do campo
artistico, no dominio da pintura, na Fortaleza da primeira metade do século XX (1924-1958). Para
tanto, a disposicao silenciosa de um publico cultivado particular, o qual estrutura suas categorias de
percepcao estética mediante familiaridade com o escrito, passa a ser entendida como manifestacao
do “olhar puro” de um publico “civilizado”, de gestos contidos, cuja individualidade ¢ valorizada no
ambito de um processo mais amplo de modernizagdo urbano-industrial ¢ modernismo cultural. E
por meio de uma metodologia triplice de andlise que considero como fatores condicionantes da
formacao do habitus silencioso do publico de pintura na capital cearense: 1) a producao da critica de
arte veiculada pelo jornalismo cultural da década de 20; 2) mudangas estruturais na organizacao de
lugares de exposi¢do nas décadas de 20 e 30; e 3) transformacdes formais das obras expostas ao
longo das décadas de 40 e 50 no saldo mais tradicional de Fortaleza — o Saldo de Abril, mantido
nesse periodo pela Sociedade Cearence de Artes Plasticas (SCAP). Concluo, portanto que o siléncio
desse publico integra uma série de experiéncias que se desenvolvem ao longo de geracdes a fim de
delinear a dinamica de autonomizacao do campo artistico, tal como o conhecemos hoje.

Palavras-chave: habitus artistico; arte e sociedade; pintura; siléncio

RESUME

Le présent travail a comme objectif principal interroger la formation de 1’habitus de rester en
silence du public cultivé devant peintures prinsent en tant qu’indice d'autonomisation du champ
artistique, dans le domaine de la peinture, a Fortaleza de la premiére moiti¢é du XXeme siccle
(1924-1958). Dans ce contexte, la disposition silencieuse d'un public cultivé particulier, qui
structure leurs catégories de perception esthétique moyennant sa familiarité avec 1'écrit, passe a €tre
compris comme manifestation du « regard pur » d'un public « civilisé », de gestes contenus, dont
l'individualité est valorisée dans le contexte d'un processus plus large de modernisation urbano-
industrial et de modernisme culturelle. C'est au moyen d'une méthodologie triple d'analyse que je
considere comme des facteurs qui conditionnent la formation de 1’habitus de rester en silence du
public de peinture dans la plus importante ville du Ceara : 1) la production de la critique d'art
propagé par le journalisme culturel de la décennie de 20 ; 2) des changements structurels dans
l'organisation de places d'exposition dans les décennies de 20 et 30 ; et 3) des transformations
formelles des oeuvres exposées au long des décennies de 40 et 50, dans le salon le plus traditionnel
de Fortaleza - le Salon d'avril, maintenu dans cette période par la Sociét¢ Cearence d’Arts
Plastiques (SCAP). Je conclus donc que le silence de ce public intégre une série d'expériences qui
se développent au long de générations afin de délinéer la dynamique d'autonomisation du champ
artistique, tel que nous le connaissons aujourd'hui.

Mots-clé: habitus artistique; art et societé; peinture; silence
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Introducao

QUANDO O SILENCIO NAO E O RESTO...

Movimento do olhar e postura silenciosa como modo de apropriacao de

pinturas

Na passagem do século XIX para o XX, as principais capitais brasileiras conheceram um
consideravel desenvolvimento social, este acompanhado por um ndo menos notavel processo de
remodelagdo ¢ embelezamento urbano. Denominado genericamente Belle Epoque (apesar das
particularidades locais), esse periodo abrigou igualmente grande efervescéncia cultural, provocando
a insercao de edificacdes que referenciavam o trabalho artistico, em suas mais diversas formas, no
ambito do espago urbano.

Na Fortaleza do inicio do século XX, quando surgiram os primeiros lugares de exposi¢io’,
as pinturas dividiam vitrines de studios fotograficos, eram expostas em corredores de prédios
comerciais e em ateliés coletivos’. Recebiam entio uma disposi¢io aparentemente aleatdria,
disputando lugar com objetos mercadejaveis ou “amontoadas” nas paredes, do teto quase ao chao.

Os estudios fotograficos disseminavam-se pela cidade, enquanto os pintores sobreviviam,
quer integrando-se ao quadro funcional que coloria, retocava e ampliava por quadriculas as
procuradas fotografias; quer pintando letreiros ou realizando clichés e fotogravuras que ilustravam
anuncios publicitarios veiculados pelos jornais e revistas na capital.

Este contexto local de precedéncia econdomica e social da fotografia sobre a pintura
complementava-se ainda com a chegada do cinema a capital cearense mediante projecdes de
imagens fixas e das primeiras “vistas animadas” em pracas publicas. A estas projecdes em espagos
abertos, seguiram-se outras, realizadas em modestas salas de cinema, e depois, em cine-teatros,

mais adaptados para este fim.

Nesse momento, refiro-me especificamente as trés primeiras décadas do século XX. Nesse contexto, chamo
genericamente “lugares de exposi¢do” de pinturas quaisquer ambientes fisicamente circunscritos que
momentaneamente tenham assumido tal proposito, sem que necessariamente ostentassem a estrutura de galerias e
museus, tais como nos os conhecemos hoje.

Embora Estrigas (1983) tenha apontado como a primeira mostra de artes plasticas em Fortaleza o Salon Regional de
1924, organizado pelo pintor e fotografo Walter Severiano, houve exposi¢des anteriores e, de fato, o Salon de 24
integrou uma série de mostras de arte, com edi¢des anuais em 1923, 1924, 1925 ¢ 1926.



Assim, nessa fase de constitui¢do do campo artistico local, em mais de uma ocasido uniram-
se fotografos e pintores para realizar ou organizar mostras de arte, tal como o fizeram os fotografos-
pintores J. Ribeiro e Walter Severiano. A partir da década de 40, o tipo de associagdo que se tornou
mais evidente foi aquela entre pintores e escritores ou negociantes de Fortaleza (proprietarios de
livrarias, de cinemas e outros estabelecimentos comerciais).

De fato, o surgimento das primeiras galerias privadas de arte na capital cearense ¢ um
indicio do fortalecimento do mercado local de artes plasticas, o qual somente se dara na década de
60°. A emergéncia desse fendmeno tem como antecedente um outro, bem mais difuso — o
desenvolvimento de uma cultura visual urbana. Tal fendmeno de valorizagdo da experiéncia visual
estabeleceu uma espécie de continuum entre o modo de ver a pintura e a apropriacdo de outras
experiéncias visuais proporcionadas pela cidade, tais como as da fotografia, da publicidade, do
cinema, do teatro, da moda, dos monumentos, da arquitetura, da estatuaria que ornava igrejas e
cemitérios, do planejamento urbanistico e outras.

Nesse contexto, a instituicio do campo artistico cearense no dominio da pintura* abrigou a
paulatina estruturacdo de vias de circulagdo e consumo de trabalhos plasticos, cuja base residia no
reconhecimento de produgdes artisticas como “obras”, ligadas a individualidade criadora e singular
do artista’.

A materialidade das formas assumidas pela organizagao interna dos lugares de exposi¢do de
pintura na cidade deve ser considerada entdo como dispositivo simbdlico mediador de regras,
hierarquias e valores. Estes, por um lado, sdo capazes de reforgar a figura do artista-criador e, por
outro, de condicionar comportamentos sociais proprios aos publicos de arte. Desse modo, afirmou-
se, por essa e outras vias, a tendéncia a autonomia / diferenciagdo do campo artistico em relacao a
outros campos de agdo social, bem como do dominio da pintura em relacdo a outras formas
concorrentes de producao visual.

Comparados do inicio do século a década de 60, os lugares de exposi¢do de arte em

Fortaleza transparecem uma sofistica¢ao crescente que hierarquiza, diferenciando artistas e publicos

> Em entrevista concedida em 20/05/2004, Estrigas apontou a primeira galeria de arte de Fortaleza, construida para

este fim e surgida aproximadamente em 1963, como iniciativa do escritério de arquitetura de Enéas Botelho.
Chamou-se Galeria SER e esteve aos cuidados de Zenon Barreto.

Discuti esse processo em minha dissertagdo de Mestrado, intitulada Barrica — o gesto que entrelaca historia e vida.
Nesse estudo foi central o conceito de campo artistico entendido como “o lugar em que se produz e se reproduz
incessantemente a creng¢a no valor da arte e no poder de cria¢do do valor que é proprio do artista.” (Bourdieu,
1989: 289) A constituigdo do campo artistico cearense exigiu a formagdo de um habitus culto, ou seja, atitudes que
se foram inventando no proprio movimento em que se inventou o campo. Estas criam e sdo disseminadas mediante
instancias de consagracgdo (galerias, museus, saldes), a atuagdo profissional de artistas, galeristas, criticos, bem como
na criagdo de obras plasticas elaboradas em um permanente didlogo com o capital simboélico acumulado no campo
artistico.

Essa marca da individualidade singular ocorrera de forma ndo necessariamente simultdnea em todos as formas de
manifestacdo artistica, como por exemplo, no teatro sob a forma de reveréncia ao ator vedeta e, posteriormente, do
encenador (ou diretor).
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de arte, objetos comuns e objetos artisticos, estes ultimos concebidos para a exibi¢do e o culto.

Embora a apropria¢do de pintura configure-se atualmente como um fendomeno cujo substrato
recorrente parece residir no encontro pausado e silencioso entre a singularidade do artista-criador e
a particularidade daqueles que fruem obras de arte — ¢ a descoberta da trama complexa pela qual se
da a instituicdo social desse processo que me dedico.

Sendo o siléncio do publico de pintura tomado aqui como principal chave de acesso a tal
processo, talvez nada dizer fosse a forma mais coerente de apresentd-lo... Porém, como lembra
Bourdieu (1996), diferentemente da arte, ao discurso socioldgico que, neste caso, volta-se sobre
fendmenos artisticos, ndo cabe provocar o leitor, fazendo-o viver a experiéncia do siléncio, mas
antes, evidenciar ligagdes conceituais que tornem essa experiéncia inteligivel.

Tratar sociologicamente a experiéncia estética ndo a anula. Antes, coloca-a em um outro
patamar, alargando e aprofundando o significado que ela tem para nds. Tais consideracdes
provocam entdo uma primeira e “evidente” constatagdo: uma sociologia que pergunta sobre o
siléncio do publico de pintura deve “falar”, circundando esse siléncio, fazendo-o emergir, tratando
conceitualmente seu entorno, sem nem por isso anula-lo.

Creio que a principal questdo que mobiliza esse estudo pode ser assim enunciada: como a
apropriagdo de pinturas, manifesta pelo habitus silencioso do publico diante de obras, pode
converter-se em indice de autonomizagdo do campo artistico, na Fortaleza da primeira metade do
século XX?

Talvez recuperar um pouco o fora-do-texto dessa tese, ou seja, seu contexto de elaboragdo,
possa conferir maior inteligibilidade a questdo que ela tenta responder. O duplo percurso que fiz,
como artista plastica e como socidloga, favoreceu, desde o momento de elaboracdo de minha
dissertacdo de mestrado, a formulacdo de uma reflexdo que possibilitou a unido dessas duas
experiéncias — a artistica e a académica. Assim, na dissertacdo cujo titulo era: Barrica — o gesto que
entrelaga historia e vida, tomei o percurso de vida e profissional de um pintor cearense — o Barrica
— como fio condutor da recomposicdo de relacdes sociais que estiveram na génese do campo
artistico cearense, no dominio da pintura.

J4 naquele momento inquietava-me a aparente irredutibilidade que alguns teoricos atribuiam a
experiéncia estética de apropriacdo de pinturas frente a forma discursiva do depoimento dos
amadores, a qual parecia estar sempre aquém da possibilidade de “tradug@o” dessa experiéncia.
Nesse contexto, comecei a perguntar pelos limites e possibilidades do discurso socioldgico frente a
apreensao de fenomenos artisticos nao-verbais, tais como a apropriagao de pinturas.

No momento em que iniciei a elaboracdo de minha tese de doutorado, essa indagagdo acerca

dos limites da sociologia, formulada a partir da sociologia da arte, pareceu-me ainda mais
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pertinente. Foi preciso entdo buscar em uma formulagao teodrica rigorosa e complexa, elementos que
possibilitassem uma desidealizagdo da arte, favorecendo uma abordagem de fendmenos artisticos
como uma forma de atividade social entre outras, cujas particularidades precisavam ser igualmente
consideradas.

A obra de Pierre Bourdieu erigiu-se assim em ferramenta de um trabalho reflexivo que
interroga o processo de formacao da disposi¢do silenciosa do publico de pintura, entendido como
indice de autonomizagdo do campo artistico, a partir do contexto cultural da Fortaleza da primeira
metade do século XX.

Essa tese configura-se assim, sobretudo como uma forma diversa de ler a obra de Bourdieu,
pois, 0 que se coloca aqui como desafio tedrico € o de “testar” a universalidade de um modelo
tedrico, a poténcia explicativa de um pensamento extensivo a outros contextos de analise que nao s6
o da sociedade francesa.

Pensar a partir de um autor ndo ¢ uma empreitada das mais faceis e por ao menos quatro
motivos tal proposito, que tem por base a Teoria Geral dos Campos, representou um desafio.

Primeiro motivo, por esta tese configurar-se como um estudo qualitativo da apropriacao de
pinturas, realizada por um publico do passado. Certamente, o recorte empirico adotado nao permitiu
0 recurso a instrumentos tais como a entrevista ou a observacdo, ¢ nem mesmo fez uso da
estatistica. Sabendo-se que os estudos empiricos acerca da apropriagdo de bens culturais, realizados
por esse autor, primaram pela utilizagdo desses instrumentos, aplicados a um publico presente, o
recurso a matriz de pensamento bourdiesiana exigiu certa dose de invencao na superacao desses
contornos tedrico-metodologicos;

Segundo: por problematizar especificamente um fenomeno social o qual jamais foi objeto de
preocupacao desse autor, isto €, a disposicao silenciosa do publico de pintura, foi preciso estender e
aproximar alguns elementos acerca da experiéncia do publico cultivado que se encontram dispersos
em sua obra;

Terceiro, por voltar-se sobre uma realidade social bem diversa do contexto cultural europeu,
nesse estudo, Fortaleza foi tomada como um caso particular do possivel. Essa abordagem, por um
lado, evitou a simples generalizacdo de um modelo tedrico, e por outro, permitiu que a emergéncia
das particularidades encontradas desse o tom do tratamento conferido as possiveis homologias
estruturais comuns aos dois contextos — o local e o europeu;

E por ultimo, por representar uma apropriagdo pouco comum do conceito de habitus.
Bourdieu enfatiza em varios momentos de sua produgdo que esse conceito corresponde a esquemas
duraveis, mas ndo imutaveis. Por essa razdo, este se diferencia de “habito”, entendido como a

reproducao de uma disposicao incorporada. A complexidade do Aabitus, segundo Bourdieu, faz dele
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um elemento conceitual de mao dupla: como disposi¢do durdvel ou campo social incorporado, o
habitus assume uma tendéncia a reproducdo e permanéncia; como matriz geradora, ele aponta a
possibilidade de subversao e/ou criacdo de novos comportamentos e valores. O habitus silencioso
do publico de pintura remete-nos exatamente a essa dupla dimensao. Ele representa, nos lugares de
exposi¢do da Fortaleza da primeira metade do século XX, essa dupla possibilidade: ele ¢ a um so
tempo, imposicdo de uma atitude-modelo e pratica ndo totalmente controlada pela experiéncia
cultivada.

Tais desafios nao se limitaram, porém aos aspectos teoricos desse trabalho. Isto porque a
analise do siléncio do publico de pintura aqui proposta emerge como um objeto socioldgico
particularmente denso: por um lado, os sentidos que a disposicao silenciosa pode assumir, ndo sao
evidentes, mesmo quando se trata de um publico presente e bem delimitado; e por outro, estando
este publico no passado, ndo existindo mais como presenga fisica, seu siléncio se torna quase
impenetravel ao trabalho de pesquisa.

Desse modo, esse trabalho exigiu uma dimensdo inventiva, nao s6 em termos da elaboragdo e
fundamentagdo teodrica, mas também metodoldgica, frente ao escasso e heteroclito conjunto
representado pelo material empirico de que me servi. Nesse sentido, o olhar minucioso, voltado
para o detalhe, a lida com indicios, com pistas, assim como a interpretacdo atenta de imagens,
integraram o modo de proceder nessa pesquisa.

Reunido, esse material empirico evocava um siléncio que vinha do passado. Mediante uma
metodologia triplice de andlise, destaquei trés elementos que, a meu ver, incitavam a formagao da
disposicao silenciosa do publico, na Fortaleza da primeira metade do século XX: primeiro, por meio
da producao do jornalismo cultural busquei evidenciar o papel da critica de arte como mediador
cultural na década de 20; segundo, tratei as transformagdes internas e estruturais dos lugares de
exposicao a partir das mostras realizadas no Photo Walter e Club Iracema (década de 20) e no
Museu Historico do Ceard (década de 30); e por ultimo, tomei as transformagdes que constituiram a
densificagdo crescente caracteristica de obras modernas, a partir da Fortaleza convertida em
paisagens pelos pintores cearenses das décadas de 40 e 50.

Esta metodologia triangular de andlise influenciou fortemente a estrutura final do trabalho de
tese. Dividido em trés partes, este estudo discute primeiramente de que modo uma aproximagao
entre discursos histérico e sociologico pode favorecer a formulagdo de uma abordagem socio-
historica das praticas silenciosas no campo da arte. Assim, pautei minha compreensao do habitus
silencioso do publico de pintura pelas contribuicdes teoricas forjadas no dominio da histéria
cultural, esta, especificada em uma historia social da linguagem, a qual apontava como

prolongamento possivel uma histéria social do siléncio.
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Nesse sentido, o material empirico privilegiado na primeira parte da tese refere-se a
depoimentos e fotos contidos em uma revista de periodicidade semanal e circulagdo local — a Ceard
lllustrado. Produgdo discursiva exemplar no ambito do jornalismo cultural, essa publicagdo foi
palco da agdo pedagdgica, “moderna e civilizadora” do publico cearense frente ao contato com
diversas formas artisticas, bem como dava lugar a publicagdo de farta correspondéncia entre leitores
e artigos de critica de arte.

E nas trocas simbolicas mediadas pela Ceard Illustrado que aponto convergéncias entre as
dimensdes sociais do visivel e do legivel como elemento mediador da emergéncia da postura
silenciosa do publico de pintura. Tais convergéncias integram uma experiéncia cultivada de
apropriacdo de obras picturais que ¢ influenciada pelo contato com o escrito (neste caso, a produgdo
da imprensa local), como forma e conteudo.

Nesse contexto, deparei-me com um obsticulo em relagdo a delimitacdo do meu campo
empirico: de vez que o conceito de publico parece sempre nos remeter a um aglomerado amorfo e
instavel, reunido provisoriamente em torno de um objetivo comum (neste caso, ver exposicdes),
como definir aquele que seria o publico-objeto do meu trabalho? Como comprovar que o publico
que comparecia as exposi¢oes de pintura havia lido e sido influenciado pela produgdo da insipiente
critica de arte local? Ou ainda, como lembra o historiador Roger Chartier: como seguir o percurso
no qual aquilo que ¢ publico em sentido amplo (a produgdo da critica de arte veiculada pela Cearda
lllustrado) se converte em publico em sentido delimitado (a audiéncia presente nas exposicoes de
pintura)?

Foi preciso entdo abandonar a denominacdo genérica de “publico” ou de “publicos de
pintura”, selecionando e delimitando aquele com o qual trabalharia privilegiadamente: o publico
cultivado, ou seja, aquele que, freqiientando exposicoes de arte, lia e produzia textos veiculados na
imprensa local. Ao descrever e/ou analisar publicamente sua experiéncia estética, tal publico
especifico terminava por apontar sua experiéncia estética particular como pardmetro de apropriagao
de bens culturais.

Cruzei assim artigos e fotos de momentos de exposi¢des de arte, veiculados ao longo de dois
anos de existéncia da Ceard Illlustrado, quais sejam, 1924 e 1925, para enfim analisar duas dentre as
mostras que tiveram lugar na Fortaleza de 1925 — as exposicdes de Angelo Guido e Dakir Parreiras
e a de Vicente Leite e José Rangel.

Na segunda parte da tese, foram os lugares e as situagdes de exposi¢do de pinturas que
emergiram como dispositivos materiais que incitavam a disposi¢do silenciosa do publico de pintura
em Fortaleza. Partindo das mostras realizadas no Photo Walter, mas também no tradicional Club

Iracema ¢ no Museu Histérico do Ceard, busquei reconstituir as transformagdes internas que
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orientaram mudancas na organiza¢ao dos quadros e na postura do publico frente as obras. Ao longo
da primeira metade do século XX, foi possivel perceber como as obras abandonam um sistema de
visualidade transbordante, tipico do século XIX, o qual preenchia toda a parede de quadros, do teto
quase ao chdo, até configurar-se como pausas fisicas cada vez maiores, entre um quadro e outro,
alinhados quase sempre 2 altura do olhar dos apreciadores. E este tipo de arranjo que nos ¢ bastante
familiar hoje. Ele coloca em relevo cada quadro, exigindo que o apreciador se desloque de uma
pintura a outra, estabelecendo com cada obra um encontro pausado e silencioso.

Diante desses elementos, foi preciso aprofundar o recurso a certas categorias com o intuito de
formular a seguinte questdo: como conferir a essa manifestacdo silenciosa do publico diante de
obras pictéricas um tratamento especifico da sociologia da arte? A fim de dar resposta a essa
indagagao, reafirmei a validade de uma perspectiva de analise que enfatizasse nao s a positividade,
mas também a centralidade do siléncio na compreensao de fendmenos sociais tais como a
apropriagdo de pinturas.

Diferentemente das abordagens que predominam nas Ciéncias Humanas, para as quais o
siléncio equivale a auséncia de palavras ou ao silenciamento, nesse estudo, a disposi¢ao silenciosa
revela-se como mediacgdo essencial de atribuicdo de sentido. E por meio do siléncio que o ptblico
cultivado pde em movimento sua pratica de apropria¢do de pinturas, cuja base reside em uma forte
homologia entre, de um lado, a dindmica visual caracteristica de pinturas cada vez menos
representativas e, de outro, o fluxo permanente de sentidos representado pelo siléncio humano.

Nesse estudo, essa concepcdo positiva de siléncio, ganhou concreticidade mediante um
contexto social particular — a Fortaleza da primeira metade do século XX, com seu publico
cultivado e seus lugares de exposicao.

Bom, essa atitude silenciosa como ac¢dao nao planejada, situa-se no dominio de uma pratica
social que se elabora no proprio movimento em que se inventam as estruturas que a consolidam
como um habitus.

Nesse momento do trabalho era preciso relembrar a verdadeira cumplicidade ontolégica que
marca a ligacdo de dois conceitos centrais no pensamento bourdiesiano: os conceitos de campo e de
habitus.

Nao hd um habitus que ndo se realize em um campo de acgdo social. Ao contrario, o contexto
de formag¢ao do habitus silencioso do publico de pintura aponta um campo social bem delimitado,
embora em vias de instituicdo — o campo artistico local. No ambito deste, o habitus culto denuncia:
ndo somente a posi¢do social do publico tratado (a elite cultural), mas também sua disposicdo (a
familiaridade com as regras tacitas que regulam o siléncio, mediante gestos contidos em situagao de

exposi¢do), bem como uma tomada de posi¢do (os sentidos que o siléncio assumia perante um
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publico que vivenciava esse espago como abertura a introspecgao).

Bourdieu lembra que uma sintonia quase absoluta entre campo e habitus (quando um valor
existe duas vezes: nas coisas € nos cérebros), corresponde a um momento particular de
desenvolvimento do campo, qual seja, aquele em que as estruturas sociais se encontram plenamente
desenvolvidas e a objetividade social do campo exerce uma consideravel forca impositiva sobre o
habitus, convertendo-o em campo incorporado.

Porém, o que ocorre com o habitus silencioso quando a forca impositiva do campo artistico
ainda ndao se encontra plenamente desenvolvida? Sendo esta uma esfera de agdo social
relativamente autdbnoma, portadora de valores particulares e de principios de auto-regulamentacao,
seus limites e configura¢do variam de acordo com lutas internas, mas também por sua relacdo com
outros campos.

Assim, nas décadas de 20 e 30, a experiéncia estética de apropriagdo de pinturas se reveste de
valores ligados a contemplagao religiosa para, ao longo das décadas seguintes, distanciar-se destes,
afirmando-se como valor eminentemente artistico.

Nesse contexto, o siléncio representa uma via de singularizagao da experiéncia estética do
publico, analoga a singularizag¢do pela qual passa o artista-criador, mediante a invencdo de uma arte
de viver e de um modo de fazer arte que particulariza cada pintor como percurso estilistico unico.

No momento em que o Photo Walter sediou os dois primeiros Saldes de Pintura, o de 1923 e
1924, a Ceara Illustrado deu visibilidade ndo s6 a organizagao fisica da exposi¢cdo, mas aos artistas
que passaram a assim ser socialmente distinguidos, seja ao posarem solenemente ao lado de suas
obras, seja por terem seus rostos estapados em destaque em uma das edigdes desse magazine.

O Museu Historico do Ceara referenciou, nesse trabalho, as exposi¢cdes da década de 30.
Além de socializar o publico de Fortaleza com o habito de freqiiéncia a exposi¢des, a organizacao
visual do acervo do Museu apresentava uma estreita filiagdo a visualidade abundante e polimorfa de
formas precedentes de exposi¢do, seja aquela proporcionada pelas camaras de maravilhas que
exibiam cole¢des particulares de exotismos, na Europa, seja aquela dos museus europeus e
brasileiros de historia natural, na segunda metade do século XIX.

Porém, se estes lugares e situagdes de exposi¢ao catalizavam e conferiam visibilidade ao
processo de singularizacdo da experiéncia estética do publico de pintura, tal experiéncia ndo se
restringia a estes lugares. A sutil estruturacdo de valores e categorias de apreciagdo estética estende-
se ndo s6 no tempo, mas ao conjunto do espaco urbano de Fortaleza, mediante uma vivéncia
espago-temporal moderna que se afirma ao longo da primeira metade do século.

A modernidade urbano industrial presente em uma série de medidas de reordenamento e

embelezamento desse espaco ganhou expressao em um modernismo cultural, marcado ndo sé pela
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difusdo da imagem fotografica, mas também da imagem cinematografica. Frente a estas, o dominio
da pintura distanciou-se paulatinamente, afirmando seus recursos proprios, seu modo de ver
particular, bem como sua forma especifica de apropriacdo de imagens. Assim, o sentido de
unicidade da obra, como estilo materializado, fez-se aos poucos acompanhar por uma postura € um
ritmo no contato com pinturas, que distancia o universo pictérico, seja daquele da profusdo de
imagens proporcionada pela fotografia, seja do ritmo acelerado de apreensdo de imagens oferecidas
pelo cinema.

Na terceira parte da tese, busquei entdo evidenciar como esse cendrio configura-se em um
movimento que marca todos os campos de acdo social, qual seja, o de uma tendéncia geral a
autonomizacao.

E, portanto por meio de uma fenomenologia socialmente fundamentada das obras de arte que
busco evidenciar como a articulagao conceitual do par habitus-campo reafirma e subsidia uma
perspectiva propriamente socioldgica do tratamento das praticas efetivadas no ambito de fendmenos
artisticos ndo-verbais, tais como a pintura. Plena de desdobramentos tedricos e conseqiiéncias
metodologicas, essa articulagdo permite que se considere o habitus artistico caracteristico da
producdo pictdrica cearense nas décadas de 40 e 50, em estreita vinculagdo com a ldogica de
apropriagdo de pinturas que impulsionou o campo da arte local, de sua génese a crescente
autonomizacao.

Reunidos sob duas entidades — o Centro Cultural de Belas Artes (CCBA), de 1941 a 1944, ¢ a
Sociedade Cearense de Artes Plasticas (SCAP), de 1944 a 1958, os pintores em Fortaleza
expuseram no Saldo de Abril. Foram expostos nesse Saldo, de 1943 a 1958, retratos, naturezas-
mortas e paisagens dentre outros tipos de obras que se distanciaram paulatinamente do parametro
figurativo tradicional.

A pintura abstrata abandonou ndo poucas vezes qualquer referéncia direta ao real por meio de
titulos explicativos, a0 mesmo tempo em que recorreu a relacdo entre elementos estruturais da
pintura (linha, cor, luz, superficie, volume) como elementos significantes. Essa ¢ uma primeira via
pela qual reconstruo a autonomia do campo artistico a partir de um habitus de criagdo moderna,
revelado pelas proprias obras.

Uma segunda via pela qual se deu esse processo de autonomizacdo emerge do crescente
“didlogo” autoreferenciado que baliza igualmente a producdo de pintores modernos. Dentre as
formas que assumiu esse didlogo, podemos apontar a copia didatica e uma forma muito particular
de apropriagdo de pinturas, a qual ocorre somente entre pintores — a esta denominei apropriagdo-
criacdo.

Mediada por um estilo definido e pelo contato direto com obras originais, as quais podem ser
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nominalmente identificadas, a apropriagdo-criagdo revelou-se como pratica inventiva difundida no
contexto cultural europeu. Em termos locais, a aprendizagem mediada pelo contato visual restrito a
reprodugcdes de obras cléssicas, condicionou uma producdo pictorica marcada de forma mais
recorrente pela copia e por certas apropriacdes-criacdes que tiveram por elemento original formas
visuais concorrentes, tais como, a fotografia.

Ao empreender uma fenomenologia social dessa produgdo artistica, partindo de sua logica
formal autoreferenciada, fica evidente que o processo de autonomizagao que ela viabiliza, nela nao
se encerra. Ao contrario, esse processo s6 ganha sentido quando o referenciamos socialmente
mediante a reconstituicdo das diversas representacdes que configuraram os contornos assumidos
historicamente pela figura do artista e pelo papel social da arte.

E, portanto no contexto da crescente densificagdo semantica de obras portadoras dessa logica
compositiva autoreferenciada (a qual valoriza a forma em relagdo ao contetido, fruto do trabalho de
criagdo do artista concebido como criador incriado), que o padrdo verbal que acompanhava a
experiéncia estética provocada por pinturas figurativas perde sua forca e pertinéncia. Paralelamente,
o siléncio desse publico deixou de ser aquele da contemplagdo religiosa, passando a ser aquele de
uma apropriacdo especificamente estética que revela a crescente autonomia simbolica do campo
artistico.

A centralidade e a positividade atribuida nesse estudo a pratica silenciosa do publico de
pintura, repousam sobre o conceito de habitus silencioso. Este se configura como manifesta¢do do
“olhar puro” ou “olhar elaborado” que se encontra inicialmente no pintor € no critico (Bourdieu,
1996), como segmentos de um publico de arte bem particular, o qual valorizava ou manifestava
siléncio como via e condi¢do de atribuicdo de sentido a imagem pictérica. Portanto, o “siléncio”,
serd abordado, nesse estudo, mais apropriadamente como disposi¢do silenciosa, ou ainda como
habitus silencioso, o qual passou a se constituir como parametro de socializagdo do publico
cultivado que freqlientava lugares de exposi¢do de pintura.

Nesse contexto, as diversas formas da materializagdo simbolica desse siléncio convertem-se
em indice do processo de autonomizagdo do campo artistico cearense. Por materializagdo simbdlica
do siléncio, compreendo o conjunto de orientagdes, discusivas ou praticas, a um “comportamento
adequado” dos publicos de pintura, mediante a atuacdo dos trés dispositivos evidenciados neste
estudo (o discurso da critica; a estrutura dos lugares de exposicdo e a densificacdo semantica
crescente das obras).

Compreender o processo de autonomizacdo como uma tendéncia histdrica geral do campo
artistico ¢, como ja foi dito, apenas um primeiro passo na perspectiva da andlise socioldgica do

dominio da pintura assumida nesse estudo. Esta requer, de fato, uma complementacdo rigorosa e
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empirica capaz de evidenciar as condi¢oes sociais de possibilidade dessa tendéncia mais geral a
partir de um contexto social particular.

Assim, os lugares de exposicao de pintura na capital cearense convertem-se em cenario onde
a tendéncia a autonomizag¢do do campo artistico manifesta-se como uma “migracdo do olhar”. Esta
traduz metaforicamente uma passagem bastante sutil em momentos de exposicdo de artes: aquela
que vai paulatinamente do predominio das trocas interpessoais entre apreciadores a relagdes sociais
mediadas pelo encontro silencioso do publico cultivado com obras pictdricas.

Para tanto, parto de um pressuposto: o de que o contexto econdmico e social oferecido pela
Fortaleza da primeira metade do século XX deu lugar a uma formagdo artistica particular, bem
como a produgdes e apropriagdes de imagens de pintura com caracteristicas proprias.

Embora a aprendizagem artistica seja um elemento condicionante da producao/apropriagao
de obras plasticas, ha poucas referéncias quer acerca da formagdo, quer da atividade profissional
local de pintores na segunda metade do século XIX. Porém, ha registros no que se refere ao
aprendizado de José Irineu de Sousa (1850-1925). Em Fortaleza, este teve aulas particulares de
desenho artistico com o alemao Johann Brindseil, o qual lecionou também no Liceu do Ceara no
periodo de 1858 a 1869.

Hé ainda noticias do trabalho de ensino dos professores Luiz S& (1845-?) e Antdnio

Rodrigues (1867-1915).

Luiz S4 foi o primeiro artista a realizar uma exposi¢@o individual de quadros em
Fortaleza, segundo o historiador Geraldo Nobre. Foi professor de Raimundo Ramos,
Antdnio Rodrigues, Jodo Paiva, José Maria Brigido, Francisco Macedo, Joaquim Muniz,
Bernardo José de Melo, Luiz Sombra, Nogueira de Freitas. Desses discipulos apenas
Francisco Macedo... Raimundo Ramos (Ramos Cotoco), Bernardo José de Melo... e
Antdnio Rodrigues possuem outras referéncias. ¢

A Antonio Rodrigues (chamado A. Roriz) ligaram-se como alunos: Ramos Cotdco, Paula
Barros, Julio Azevedo, Otacilio de Azevedo, Gérson Faria, Vicente Leite, Carlos Severo, Lucas
Nascimento, Clovis Costa, José Severiano e Milton Rodrigues’. Esta geracdo de artistas foi
responsavel pela organizag¢do das primeiras exposicdes coletivas de arte em Fortaleza, na década de
20

Dentre os artistas que obtiveram destaque profissional na primeira metade do século XX,

alguns fizeram sua formagio fora de Fortaleza. E o caso de Raimundo Cela e Vicente Leite (que

8 Fonte: Dicionario das Artes Plasticas do Ceara, publicado por: Oboé Financeira, 2003. (p. 112)

7 Em 1917, Mario Dias, Gérson Faria, Vicente Leite, José Rangel, Raimundo Siebra ¢ Sime#o, foram para o Rio de
Janeiro, subvencionados pelo Governador do Estado, a fim de ingressarem na Escola Nacional de Belas-Artes.
Dentre estes s6 Vicente Leite, entdo soldado de policia, conseguiu.

Na primeira metade do século XX, eram raras as exposi¢des individuais. Dentre os poucos registros encontrados ¢
possivel citar a referéncia a abertura da exposi¢do individual realizada pelo pintor Aurélio de Figueiredo, no
Palacete Guarani, sede da Associacdo Comercial do Ceara, esquina das ruas Bardo do Rio Branco com Senador
Alencar, em 28 de maio de 1910.
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estudaram na Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro) e, posteriormente, Antonio
Bandeira, Aldemir Martins e outros.

Nesse contexto, a formagdo autodidata era quase regra entre os pintores cearenses. Nao
havendo uma instituicao local responsavel pelo ensino de artes, este permaneceu como o cenario
recorrente de formagao artistica em Fortaleza, mesmo na década de 40.

A inexisténcia de uma escola de belas-artes e de museus de arte em Fortaleza impde uma
questdo: que marcas esse autodidatismo teria deixado na producdo artistica local, de vez que o
aprendizado artistico se fazia coletivamente e a partir do contato apenas com reprodugdes de obras?

Certamente, as especificidades do processo de autonomizagao do campo artistico na capital
cearense passavam por essa forma de aprendizado, mas também pelo modo como se deu a
familiarizacao de publicos de pintura com o resultado dessa produgdo artistica.

Uma das formas pelas quais ocorreu essa familiarizagdo consiste na freqiiéncia a lugares de
exposicdo de obras plasticas. Nestes, a relacdo estética manifesta pelo movimento visual
concentrado diante de obras, ¢ reveladora de uma forma de fruicdo orientada por categorias de
percepgao e modos de apropriagdo que so se elaboraram ao longo de uma lenta construgdo historica,
empreendida por varias geragdes. Assim, se a atitude silenciosa dos publicos de pintura afirmou-se
mais completamente ao longo das iniimeras edig¢des do saldo de pintura mais tradicional da cidade —
o Saldo de Abril — durante as décadas de 40 e 50, ¢ na Fortaleza das décadas precedentes que ¢
possivel encontrar indicios da génese desse fenomeno. Sdo entdo antecedentes historicos
significativos: a produ¢do da critica de arte publicada em periddicos locais e as exposi¢des de
pintura realizadas nas décadas de 20 e 30.

Como foi dito anteriormente, a década de 20 assinala a criacdo do semanario, de circulagao
local, Ceara Illustrado (1924-1925), periddico que se dedicava principalmente a divulgagao de
informagdes acerca da vida cultural na cidade, assumindo o papel pedagogico de orientacdo dos
publicos de arte quanto ao comportamento “civilizado”, “adequado” a apropriacdo de producdes
artisticas veiculadas em uma cidade “moderna” como Fortaleza.

Embora abordando assuntos mundanos, tais como vida cultural, arte e politica, este
magazine conviveu com a circulagdo de outros periddicos locais, dentre os quais ndo poucos
compunham a chamada imprensa catdlica. Portanto, ndo causa estranheza o cunho por vezes
moralizador dos artigos e o paralelo recorrente entre siléncio ascético, exigido pela contemplagao
religiosa, e siléncio de admiracdo estética, vinculado a apropriacao de imagens pictdricas.

E nesse contexto, quando “olhar contemplativo” se mescla a “olhar admirativo” e as
fronteiras entre campos religioso e artistico se confundem e se fundem ndo raras vezes, que a Ceard

Illustrado assume o papel socializador do habito de freqiiéncia a exposi¢cdes de pintura. Assim,
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receberam destaque nas paginas desse periddico as exposicdes de Vicente Leite e José Rangel (1924
e 1925); as quatro versdes da Exposi¢ao Regional de Pintura (1923-26) e a exposi¢do dos pintores
Dakir Parreiras e Angelo Guido (1925).

Os trabalhos de Otacilio Ferreira de Azevedo (Otacilio de Azevedo), Gérson Faria, José
Lauro Catunda, Emme Guilherme, Queirds, A. Roriz e Walter Severiano (fotografo-pintor e
idealizador dessa mostra), compuseram a exposi¢do que ocorreu no saldo do Foto Walter, ficando
conhecida como Salon Regional de 24.

1925 foi o ano no qual trés exposi¢des geraram varios artigos nesse mesmo periddico: a
terceira edicdo do Saldo Regional de Pintura; a mostra do pintor Vicente Rosal Ferreira Leite
(Vicente Leite) e do escultor José Rangel; bem como a dos pintores Dakir Parreiras e Angelo
Guido. As duas ultimas ocorreram em uma associagao recreativa — o Club Iracema, situado em um
prédio conhecido como Palacete Ceard, na Praga do Ferreira, sede recorrente de mostras de pintura
nesse periodo.

Em 1925 e 1926, a imprensa destacou a Il e a IV edi¢des da Exposicdo Regional de Pintura,
respectivamente no Club Iracema e no Club Didrios. Nesta tltima, o conjunto de pintores que
participaram da mostra restringiu-se a: Queirds, Clovis Costa, Gérson Faria, Walter Severiano,
Catunda e M. Guilherme.

Realizadas as quatro edigdes do Saldo Regional de Pintura, parece ter havido certo
arrefecimento da freqiiéncia com a qual ocorriam as mostras de pintura, pois, somente em 1937 a
imprensa local noticia a Exposi¢do Preparatoria da Pintura Cearense. Esta foi organizada pelo
pintor paraense Valdemar da Costa a convite da Sociedade Cearense de Cultura Artistica, entidade
dedicada, sobretudo, a musica. Participaram desta exposi¢cao: Gérson Faria, Pretextato Bezerra
(TX), Clidenor Capibaribe (Barrica), Afonso Bruno e Clovis Costa.

O pintor e memorialista Nilo de Brito Firmeza (o Estrigas) considera que a década de 30
assinala o fim da hegemonia da “velha guarda” de pintores, representada pelo academicismo do trio
A. Roriz, Ramos Cotoco e Paula Barros, mas também, por seus seguidores: Gérson Faria, Vicente
Leite e Raimundo Cela’. Inicia-se assim a chamada fase renovadora da pintura cearense, quando
novos nomes despontam tanto na forma de “ousadias estilisticas” (inspiradas pela Semana de Arte
Moderna de 1922), quanto na manifestacdo de uma capacidade associativa que reunira pintores sob
ateliés coletivos.

A década de 40 deu lugar a exposicdes, saldoes e a formagcdo de duas entidades que

’  Tendo iniciado seus estudos em 1910, na Escola Nacional de Belas Artes (RJ), Cela foi aluno de Zeferino da Costa

(desenho de modelo-vivo), Eliseu Visconti (pintura) ¢ Batista da Costa. O prémio de “Viagem ao Exterior” que ele
conquistou, no Saldo Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, em 1917, valeu-lhe cinco anos na Europa, entre
Franca, Italia e Inglaterra.
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organizaram a atuagdo dos pintores em Fortaleza — o Centro Cultural de Belas Artes — CCBA
(1941-1944) e a Sociedade Cearense de Artes Plasticas — SCAP (1944-1958).

O CCBA realizou respectivamente em 1941 e 42 o I e o II Saldo Cearense de Pintura, no
Palacio do Comércio, sendo que em cada mostra foram expostas, como era habito na época, uma
quantidade consideravel de trabalhos (em torno de oitenta obras, de cerca de vinte artistas)'’.

1943 foi o ano em que chegou a Fortaleza, Jean-Pierre Chabloz, suigo que participou do I
Salao de Abril, promovido pela Secretaria de Arte da Unido Estadual de Estudantes (UEE). Além
de integrar o grupo de pintores que expds neste saldo, realizou a conferéncia de abertura. Esta o
levou a ser convidado a escrever uma cronica semanal no jornal O Estado, intitulada Arte e Cultura,
bem como, a ser contratado como professor do Conservatorio de Musica.

No I Saldo de Abril, participaram com obras: Cela (03), Chabloz (10), Jodo Maria Siqueira
(11), Antonio Bandeira (15), Rubens (06), Mario Baratta (05), Aldemir Martins (06), Afonso Bruno
(07) e Fonsek (charges contra o “eix0”)"".

No inicio de 1944, o CCBA, em vias de extingdo, organizou como ultima programagao que
congregaria pintores, o III Saldo Cearense de Pintura. Neste, a homenagem feita a Raimundo Cela,
Vicente Leite e Gérson Faria, deixou evidente que o carater de renovagdo da pintura cearense
consistia mais em uma passagem gradual do que em uma ruptura radical com os “mestres” de um
passado proximo.

Este foi o primeiro Saldo com premiagdo. Bandeira levou a medalha de ouro pelo 6leo Cena
de Botequim. Mério Baratta obteve o segundo lugar e Jodo Maria Siqueira recebeu a premiagdo em
desenho. Chabloz trabalhou na organizagdo deste Saldo onde expds obras do primitivo amazonense
Francisco da Silva e do piauiense auto-didata Raimundo Feitosa.

A SCAP iniciou suas atividades em 1944 com a exposi¢do Pintura de Guerra, mostra
patrocinada pela Liga de Defesa Nacional, no prédio da Intendéncia (Gltima sede do CCBA e
primeira da SCAP). O catalogo desta exposi¢do nao foi localizado. Sabe-se apenas que Bandeira,
Aldemir e Baratta expuseram trabalhos.

Em 1944, Raimundo Cela expds 28 telas a oleo, sendo trés retratos (Benicio Santos, uma
camponesa francesa e Gérson Faria), na Casa Juvenal Galeno, local conhecido por sediar festivais
litero-musicais.

Em novembro do mesmo ano, ocorreu a instalagdo da Exposicdo Permanente de Artes

Participaram com obras nestes saldes: Jodo Rescala (14 telas), Delfino (09), Afonso Bruno (08), Clévis Costa (06),
Octacilio Colares (06), R. Kampos (04), F. Avila (04), F. Matos (04), J. Miranda (03), Ribeiro (03), Barbosa Leite
(03), L. I. Cordeiro (03), Raimundo Garcia (02), A. Bandeira (02), Rubens Azevedo, Expedito Branco, Mario
Baratta, Jodo Siqueira e o escultor Rhollney.

Nirez aponta como local do I Saldo de Abril a Livraria Comercial, na rua Floriano Peixoto, 523. Porém, em 4 fase
renovadora da arte cearense, Estrigas indica outro local: Rua Major Facundo, 430 (um terreno cedido, destinado a
estacionamento de carros, ao lado do Excelsior Hotel).
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Plasticas do Ceara, a qual compunha um projeto de criagdo do futuro Museu Cearense de Belas
Artes, o qual ndo se concretizou.

Em 1946, a SCAP retomou a proposta do Salao de Abril, realizando o II Saldao com o
patrocinio do Clube de Literatura e Arte e da Livraria Aequitas. A abertura ocorreu nos saldes do
deposito dessa livraria, situada a esquina da Rua Senador Pompeu com travessa Liberato Barroso'”.

O trabalho realizado pela SCAP, ao longo de dezessete edigdes do Saldo de Abril, estendeu-
se at¢ 1958, ano de encerramento de suas atividades. Esse periodo representa um marco
extremamente importante no processo de consolidagao de estruturas basicas a existéncia do campo
das artes plasticas, em Fortaleza. Esse intervalo de tempo preciso (1946-1958) presta-se bem a
analise do processo de consolidagdo do que até entdo eram indicios do habitus silencioso dos
publicos de pintura, a partir de situagoes de exposi¢do concretas.

Assim, retomo a seguir, de forma sintética, alguns elementos que subsidiardo a andlise
sociologica das diversas edi¢des do Saldo de Abril, enquanto este esteve sob a direcdo da SCAP.

Em 26 de abril de 1947, ocorreu a abertura do III Saldo de Abril de Artes Plasticas,
patrocinado pela SCAP e grupo CLA, no hall do Cine Majestic, ao lado da Praca do Ferreira. No
ano seguinte, o [V Saldo de Abril, ocupou o mesmo local.

O V Saldo de Abril, realizado em 1949 pela SCAP, contou com vérios patrocinios, tendo
lugar no saldo nobre do Instituto do Ceara.

A abertura do VI Salao de Abril ocorreu em 01 de abril de 1950, na Rua Major Facundo,
684, prédio de propriedade de Luis Severiano Ribeiro, cedido para a exposicao (o catalogo aparece
como oferta da perfumaria Eva). Estrearam Sérvulo Esmeraldo, Zenon da Cunha Mendes Barreto
(Zenon Barreto) e Goebel Weyne Rodrigues, pintores que representavam “audacias formais” que se
anunciavam nesse momento.

Em 05 de abril de 1951, o VII Saldao de Abril teve novamente lugar no hall do Cine
Majestic. Naquele ano Paulo Pamplona (engenheiro), dirigia a SCAP.

1952 foi um ano marcado por eventos: a realizagdo do I Salao dos Novos e do VIII Saldo de
Abril, no Instituto Brasil-Estados Unidos — IBEU, esquina das ruas Floriano Peixoto com Pedro
Pereira, 258. Neste ano a SCAP mudou de sede: dos altos do Bar Americano (esquina das ruas
Guilherme Rocha com General Sampaio, Praca José de Alencar), para os altos de um prédio na Rua
Floriano Peixoto, entre as ruas Pedro Pereira e Pedro 1.

Em 13 de abril de 1953, uniram-se duas festas: a do Dia do Municipio e a da abertura do IX
Salao de Abril, realizado pela SCAP, sob a direcdo de Nilo de Brito Firmeza, o Estrigas, e

2" Embora o nome de Raimundo Kampos niio conste no catilogo, este pintor é destacado pela imprensa local como
primeiro lugar na categoria pintura, com o trabalho Cabega de Negra.
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Prefeitura Municipal de Fortaleza, sob a administragdo de Paulo Cabral de Aragjo. O Saldo
realizou-se no térreo do entdo novo Edificio Sul América, esquina das ruas Floriano Peixoto com
Travessa Pard, de frente para o Abrigo Central da Praca do Ferreira.

Sob a direcao de Artur Eduardo Benevides, a SCAP comemorou as 20h de 13 de abril de
1954, a abertura do X Saldo de Abril, numa festa conjunta com a Prefeitura Municipal de Fortaleza
— a qual comemorava o Dia do Municipio — contando com as presengas do governador Raul
Barbosa e do Prefeito de Fortaleza, Paulo Cabral. Local: salio da Companhia Importadora de
Maquinas e Acessorios Irmaos Pinto — a Cimaipinto, na Rua Major Facundo 364/372. A comissao
organizadora era composta pelos artistas Jos¢ Eduardo Ribeiro Pamplona (José Eduardo Pamplona),
Nilo de Brito Firmeza (Estrigas), Paulo Pamplona, Hermo6genes Gomes da Silva, Raimundo Garcia
de Aratjo e Murilo Teixeira. José Rangel, companheiro de Vicente Leite nas exposicdes da década
de 20, foi homenageado, sendo convidado a cortar a fita simbdlica que deu inicio ao Saldo.

Se em 1955, a SCAP realizou o XI Saldo de Abril, nas dependéncias da Cimaipinto, em 28
de abril de 1956, essa entidade, sob a direcdo de Zenon Barreto, deu inicio ao XII Salao de Abril, na
sede do Instituto Brasil-Estados Unidos — IBEU, na Rua Pedro Pereira, 258, esquina com Floriano
Peixoto.

Em 20 de abril de 1957, a SCAP organizou seu penultimo Saldo. O XIII Saldo de Abril
consistiu em uma homenagem a Antonio Bandeira, Raimundo Cela e Aldemir Martins.

J4 em fase de extingdo e sob a direcdo de Jodo Lazaro Figueiredo (J. Figueiredo, pintor
maranhense), a SCAP deu lugar em 23 de abril de 1958, a abertura do XIV Saldo de Abril, nas
dependéncias da Reitoria da Universidade Federal do Ceara. Em seguida, sendo despejada da sede
que ocupava, a SCAP encerrou suas atividades.

A jungdo, ainda que breve, de informagdes sobre os Saldes de Abril que foram organizados
pela SCAP, possibilita uma visdo de conjunto do fendmeno que serd objeto da analise sociologica
proposta na ultima parte deste trabalho. A viabilidade da abordagem teodrica e metodoldgica da
formagdo do habitus silencioso dos publicos de pintura permanece mais propriamente tratada na

segunda e terceira partes dessa introdugao.

Corpo Silencioso, Gesto e Fruicao de Pintura

Dentre os diversos fatores que condicionam o processo de apropriagdo de produtos
artisticos, destaco aqueles que parecem provir mais diretamente de duas instancias representativas

da visualidade hegemonica no ambito local das artes plasticas — a de uma cultura urbana do olhar
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(fomentada pelas multiplas experiéncias visuais proporcionadas pelo espago urbano de Fortaleza); e
a de uma crescente sofisticacdo dos lugares de exposi¢ao de pintura.

Nesse contexto, o socidlogo que se dedica a compreensdo de fendmenos de
recepgdo/apropriacdo cultural, depara-se, via de regra, com a dimensdo do ndo-quantificavel
presente nos inumeraveis atos de frui¢do andnimos, minimos, extra-artisticos, realizados segundo
uma sintaxe formal que almeja coordenar o deslocamento das possiveis interpretagdes. (Passeron,
1995)

Ao considerar os dilemas tedrico-metodologicos impostos por uma sociologia da recepgdo/
apropriagdo de produtos artisticos, cujo objeto seja obras ndo-verbais (a imagem de pintura, nesse
caso), ¢ preciso delimitar o publico analisado nesse estudo como aquele que se circunscreve
socialmente no ambito do segmento cultivado.

Além disso, tal abordagem busca diferenciar-se tanto de uma sociologia voltada ao estudo
do consumo cultural, quanto de uma sociologia que tem como base representagdes de legitimidade
frente ao fendmeno artistico.

De modo geral, a primeira, refere-se a categorias gerais de analise as quais tém por objetivo
estabelecer funcdes sociais da arte, associando variagdes do consumo de objetos artisticos a classes
de publico. J& a sociologia das representagdes de legitimidade tem tematizado a validade de
principios que obedecem a ldgica interna de andlise e interpretagdo de produtos culturais, mediante
procedimentos descritivos utilizados especialmente pela analise literdria e a pesquisa historica.
(Passeron, 1995)

Frente aos escassos estudos socioldgicos desenvolvidos acerca da apropriagdo de pintura,
uma e outra vias de analise tém demonstrado limitagdes e impasses. As tipificagdes do publico e as
projecdes estatisticas proporcionadas pela sociologia do consumo cultural ndo dao conta da
apropriacao em ato, a qual abriga, efetiva ou potencialmente, modos diferenciados de utilizagao de
bens simbolicos comuns por um mesmo grupo social — neste caso, um segmento particular do
publico cultivado, aquele que descreve e difunde sua experiéncia estética por meio do escrito. Tal
interpretagdo erudita inscreve-se em um ‘“corpo apreciador” constituido na relacdo criagdo-obra-
fruicao.

A sociologia do consumo cultural perde, portanto a dimensdo fenomenologica do corpo
inventado modernamente, cuja individualidade valorizada d& lugar ao corpo “civilizado”, que se
demora, indo de quadro a quadro; que gesticula de forma contida e assume expressdes diversas.

Do mesmo modo, a sociologia das representacdes de legitimidade, valendo-se muitas vezes
da continuidade expressiva existente entre obras literdrias e julgamento verbal formulado pelo

apreciador — discurso de acompanhamento, segundo Passeron (1995) — no caso da apropria¢ao da
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imagem proporcionada pela pintura, depara-se com um hiato que delineia regimes de producdo de
sentido diversos. Tais sentidos referem-se a imagem pictorica, de natureza polissémica, € ao
discurso verbal emitido pelo apreciador, especializado ou comum, o qual busca atribuir qualidades
ao objeto artistico, mediante uma elaboragdo discursiva “de cardter explicativo, inteligivel,
distinguivel, definivel e passivel de esquematizagdo”. (Zamboni, 1998: 09)

Passeron (1995) lembra que, para Wittgenstein, ¢ na ordem da interjei¢ao evidenciada pelo
comportamento admirado do fruidor (quando o verbo praticamente assume a forma do gesto), que
reside uma maior aproximacao entre “discursos”, assim como, sugere que talvez a forma mais
adequada a interpretacdo de uma pintura seja a produ¢do de uma segunda imagem a partir da
“original”.

Porém, o comportamento admirado manifesto pela interjei¢do diante de pinturas, nao
permaneceria no ambito do regime semantico verbal, mesmo que em seu limite, mantendo-se assim
o dilema quanto a relacdo entre regimes de sentido diversos?

E ndo seria esse “didlogo entre pinturas”, referido por Passeron, um tipo muito particular de
apropriacao que, tendo-se difundido somente a partir da emergéncia da arte moderna, permanece
restrita a busca estilistica permanentemente desenvolvida entre pintores?

O que parece ocorrer de fato ¢ que, sendo dada aos publicos, especializado ou comum, a
possibilidade de realizar essa aproximacdo entre “discursos”, esta parece residir muito mais na
auséncia de palavras que acompanha o movimento visual do apreciador diante de obras, ou seja, na
disposigdo silenciosa desses publicos.

Definido por Orlandi (1997), como fluxo continuo de sentidos, o siléncio consiste no regime
semidtico mais proximo da matriz polissémica, de carater “associativo visual” a qual caracteriza
segundo Zamboni (1998), toda realizagdo plastica. Porém, esse conceito positivo e abrangente de
“siléncio” seria passivel de objetivagdo social? Pode assim converter-se em objeto de estudo da
Sociologia?

A idéia de autonomizagdo do campo artistico, tal como foi proposta por Pierre Bourdieu,
converte-se nesse estudo em via de acesso a objetivacdo do siléncio como objeto de analise
sociologica. A efetivacdo desse processo de autonomizagdo requer a existéncia de estruturas sociais
(as instdancias de consagragdo, tais como o Saldo de Abril), mas também, a elaboracdo de crengas,
valores, disposi¢des ou um habitus proprio aos publicos de pintura.

Porém, este ndo ¢ um processo simples, de carater evolutivo. Embora esta seja uma
“tentacdo epistemologica” relativamente comum no dmbito da pesquisa social (Zumthor, 1993), ndo
¢ a facilidade de seguir um fio reto e orgdnico entre origem e fendmeno atual que orienta este

estudo. De fato, a complexidade propria das praticas sociais ¢ compativel com o delineamento do
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habitus silencioso como norma tacida que orientou a fruicdo de pinturas ao longo de toda a primeira
metade do século XX, desde que este estudo considere os usos que os diversos publicos tém feito
dessa norma.

Assim, abordar a génese de praticas hoje tdo evidentes como a disposicdo silenciosa do
publico diante de obras plasticas ¢, por um lado, iniciar-se na compreensdo da infinidade de
manifestagdes possiveis que as exposi¢des de arte t€ém abrigado, ao longo de sua historia; por outro,
reconhecer a complexidade que constitui este fendmeno; e, por ultimo, reconstituir a filiagdo social
dessas disposicoes.

Tratarei, portanto, apenas da apropriacdo de imagens de pintura, realizadas sobre suporte
dito tradicional (qual seja, tela, papeldo e andlogos), pois, ¢ nesse momento da historia das artes
plasticas que a fruicdo tem como unica via de realizag@o o ritmo do movimento visual materializado
na obra. Desse modo, o recorte temporal nesse estudo incidira sobre a primeira metade do século
XX, mais especificamente as décadas de 20 a 50, quando se configurou mais plenamente o “olhar

puro” manifesto como Aabitus silencioso do publico de pintura em Fortaleza.

O Publico Real nio se Inventa, mas se Recria: dos Desafios Metodologicos
Impostos por este Estudo...

Pelo carater difuso do fenomeno estudado, o presente trabalho almeja reconstituir o processo
de formacgao e desenvolvimento do habitus silencioso dos apreciadores de pintura, na Fortaleza da
primeira metade do século XX, mediante uma metodologia triplice de analise. Esta tem por objetivo
principal preservar a centralidade do siléncio como elemento norteador desse estudo, sem incorrer
na tentacao de preenché-lo ou traduzi-lo, fazendo-o falar e, conseqiientemente, anulando-o.

Para tanto, esta tese sera estruturada em trés partes articuladas, cada uma delas contendo
dois capitulos. Assim, ao longo do primeiro capitulo, da primeira parte, problematizo a elaboragao
de uma abordagem socio-historica das praticas silenciosas a partir de um percurso conceitual que
passa por vertentes da pesquisa historica, tais como, a historia cultural (inglesa e francesa), a
historia social da linguagem e seu desdobramento como uma possivel histdria social do siléncio.

Tento também nesse primeiro capitulo desenvolver uma concepgdo positiva das praticas
silenciosas, sem ignorar as contribuigdes da Lingiiistica, da Antropologia, da Estética e da Filosofia
da Linguagem, mas investindo em uma perspectiva eminentemente sociologica.

No segundo capitulo, o trabalho da incipiente producdo da critica de arte que havia em

Fortaleza no inicio do século XX ¢ evidenciado mediante a produgdo da Ceara Illustrado, exemplo
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de jornalismo cultural publicado na década de 20, o qual deixa transparecer a ligagdo entre
fotografos e pintores.

Em relagdo ao conceito de jornalismo cultural, ¢ preciso lembrar que este se caracteriza ao
menos por dois tracos distintivos: tal producdo jornalistica tinha por objetivo orientar o publico
quanto ao seu processo de apropriagdo de produtos culturais (quaisquer que sejam). Nesse contexto,
o comportamento “adequado” do publico encontra-se em correspondéncia com as idéias de
civilizagdo e modernidade; ao mesmo tempo em que essa espécie de jornalismo supunha uma troca
intensa com o publico, o qual participava da elaboragdao do jornal, expressando sua opinido acerca
de assuntos polémicos, contribuindo diretamente mediante artigos ou ainda participando de
concursos organizados pela imprensa escrita.

Segundo Pallares-Burke (1995), o estudo de periddicos, constitui-se em via privilegiada de
acesso ao pensamento coletivo de uma época. A analise do elemento verbal veiculado pelo discurso
jornalistico acerca das praticas culturais, esse estudo intenta acrescentar ainda a andlise das
composi¢des entre textos e imagens como elemento condicionante da apreensdo dos conteudos
veiculados.

A andlise dos artigos e publicidade veiculados pela Ceara Illustrado seré feita enfatizando
dois acontecimentos artisticos da cidade: a Exposi¢do de Pintura e Escultura de Vicente Leite e José
Rangel e a Exposi¢do de Pinturas de Dakir Parreiras ¢ Angelo Guido, tendo ainda como pano de
fundo, as quatro edi¢des do Saldao Regional de Pintura (1923-1926).

Passeron (1995), partindo de uma perspectiva empirica, € potencialmente quantitativa de
analise, afirma que, no processo de apropria¢do de pinturas, o publico concreto ndo se inventa...
Certamente ndo ¢ possivel 'inventar' o siléncio de um publico que esta no passado. No entanto, ao
sociologo resta o esforco de tentar recrid-lo simbolicamente, por meio de uma solida estrutura
conceitual e metodoldgica que enseje a aproximagdo o mais efetiva possivel desse fenomeno.

A parte dois centra-se sobre a transformacdo interna dos lugares de exposi¢do como
elemento que integra o processo de autonomizag¢do do campo artistico no dominio da pintura,
tomado o conceito de campo como um espago de posi¢oes e um conjunto de trajetorias, que
conjuntamente determinam algumas das relagdes entre pessoas e algumas das oportunidades
acessiveis a elas. (Bourdieu, 1996)

Assim, no capitulo I preciso o conceito e o recorte do publico que constitui o objeto de
estudo deste trabalho, qual seja o publico cultivado — aquele que 1€ jornais e v€ exposicoes,
descreve e por vezes publica sua experiéncia estética.

Nesse capitulo, também problematizo a ligacdo entre transformagdes do espago urbano de

Fortaleza e os lugares de exposi¢do de pintura. Estes evidenciam, de maneira densa, como a
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experiéncia espago-temporal do apreciador diante de obras vincula-se a mudancas mais amplas, da
organizag¢do social e do espago urbano.

Assim, analisarei as exposi¢des organizadas pela SCAP nas décadas de 40 e 50 (no ambito
destas, basicamente as varias edi¢cdes do Saldo de Abril — de 46 a 58). Estas serdo estudadas
tomando como pontos de apoio: o par SCAP/CLA; o par SCAP/comércio local; bem como, os
momentos das exposicdes. A andlise destes exige que o conceito de corpo e o estudo dos gestos do
publico se fagam a partir do uso da fotografia como instrumento metodolédgico para o socidlogo.

Ainda na segunda parte, capitulo II, analiso as exposi¢des de arte da década de 20 frente
aos saldes de pintura realizados nas décadas de 40 e 50, como materializagdo espago-temporal do
habitus silencioso dos publicos de pintura.

Se na primeira parte, a coleta de dados foi realizada junto a bibliotecas publicas de
Fortaleza, a partir do acervo de jornais e revistas da época estudada, a segunda contou com acervos
iconograficos particulares em Fortaleza e entrevistas semi-abertas com profissionais da area da
pintura, os quais possibilitaram essa recomposi¢ao de época.

Segundo Silva Filho (2001), ao admitir o recurso a imagens como instrumento metodologico
interpretativo de realidades historico-sociais, o pesquisador assume como premissa “... um olhar

b

urbano assentado em montagens...”. Este engendra uma interpretagdo possivel a partir do
permanente “... jogo entre proximidade e distancia”, o qual revela o proprio pesquisador como
alguém que, sem deixar de “pertencer” a realidade analisada, busca apropriar-se dela.

Ainda sobre a utilizagdo do recurso fotografico no ambito da pesquisa em Ciéncias
Humanas: esses registros ndo podem ser tomados em sua acep¢do comum (como instantaneos da
realidade). Toda fotografia é sempre uma interpretagdo (mais ou menos aproximada do real).

Ademais, diante do poder da camera, os comportamentos do publico em situacdo de
exposicao pode muitas vezes desfazer-se de sua espontaneidade. Penso ser possivel contornar essas
dificuldades considerando ndo s6 o que transparece como preocupacdo central do fotografo (as
pessoas, seus corpos e gestos), mas também o secundario, o “resto” da fotografia (a organizacao
interna dos lugares de exposi¢ao).

Por fim, a andlise do acervo iconografico de exposi¢cdes de pintura, bem como do
planejamento arquitetonico de lugares de exposicdo de arte da cidade, devem centrar-se, sobretudo
no planejamento da organizacdo das obras no que concerne ao preenchimento desses lugares.

Na parte III, a chamada pintura moderna assume o papel de dispositivo simbolico que
condiciona a disposi¢do silenciosa desse publico. Desse modo, no capitulo I, busco explicitar o
potencial esclarecedor da Teoria Geral dos Campos, tal como foi formulada por Pierre Bourdieu,

em relagdo a formagao do habitus silencioso dos publicos de pintura.
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Sobre o conceito de habitus, Bourdieu (1992: 25) afirma: podemos dizer que habitus ¢ um
mecanismo socialmente estruturado e estruturante, o qual opera a partir do interior dos agentes.
Como um principio gerador de estratégias, produzido pela interiorizagdo de estruturas externas, €
uma reagao as solicitagcdes do campo.

E por meio da articulagdo entre os conceitos de campo e habitus, os quais nao 'funcionam'
separadamente, que Bourdieu realiza a ligacdo entre modelos tedricos que, embora diversos, ndo se
excluem: o estruturalismo e a fenomenologia.

No ambito dessa formulagdo tedrica, ¢ a vinculagdao entre esses conceitos que confere ao
conceito de habitus o estatuto de “chave conceitual” do didlogo entre os dois modelos de analise
anteriormente citados. Portanto, sera mediante uma fenomenologia social das obras que tal
articulacdo sera posta em movimento no /1 capitulo.

Assim, € neste ultimo capitulo, que emerge a analise da produgdo pictdrica moderna em sua
particularidade local. Nesse contexto, a presenca da apropriagdo de pintura por pintores
(apropriagdo-criagdo) e a produgdo do género paisagem, sdo menos elementos originais do que o
modo como se materializa a permanente ligagdo dos pintores com a realidade local. Tal ligacao
densifica-se semanticamente a partir da década de 30, com a chamada fase renovadora da pintura
cearense (Estrigas). Essa densificacdo crescente, tanto quanto o discurso da critica de arte e as
transformagdes dos lugares de exposi¢do de pintura na cidade, incitam o publico cultivado a

assumir o olhar concentrado e a postura silenciosa diante de cada obra.
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CAPITULO1

CONTRIBUICOES A UMA ABORDAGEM SOCIO-HISTORICA DAS
PRATICAS SILENCIOSAS

Se a Sociologia e a Historia convergiram progressivamente, a partir da década de 50, para
estudos de orientacdo socio-histdrica, isto se deu, segundo Hunt (2001), devido a influéncia de dois
paradigmas dominantes no campo da pesquisa histdrica: o marxismo, por um lado, e a escola dos
Annales, por outro.

Sob os auspicios da escola dos Annales assistimos a uma consideravel diversificacdo de
tematicas, abordagens e recursos metodologicos no ambito das pesquisas realizadas no dominio do
conhecimento histérico. Assim, ainda que seja dificil a tarefa de circunscrever o “paradigma” dos
Annales, € possivel afirmar seguramente que este, como o marxista, propiciou o desenvolvimento

de uma oposi¢ao a abordagem histdrica tradicional, vinculada ao paradigma rankeano.

Com essa inspiracdo, os historiadores das décadas de 1960 e 1970 abandonaram os
mais tradicionais relatos historicos de lideres politicos e instituigdes politicas e
direcionaram seus interesses para as investigagdes da composi¢do social e da vida

cotidiana de operarios, criados, mulheres, grupos étnicos e congéneres. (Hunt, 2001: 02)

Porém, a década de 70 assistiu a novas configuracdes dos estudos historicos, pois, os
mesmos modelos de explicagdo que subsidiaram a emergéncia dessa vertente conhecida como
historia social converteram-se, no momento seguinte, em uma critica radical aos seus pressupostos
fundamentais, assumindo um interesse cada vez maior pela historia da cultura.

A quarta geragdo de historiadores dos Annales dedicou-se, sobretudo ao estudo das
chamadas mentalités. Sob essa denominagdo de contornos incertos abrigavam-se incontdveis
possibilidades tematicas regidas por uma énfase tedrica bésica voltada “mais pelo coletivo e
inconsciente do que pelo individual e intencional, mais pela encarnagdo social das idéias do que
pela produgdo intelectual dos grandes pensadores”. (Pallares-Burke, 1995: 12)

Nesse contexto, a produgdo impar dos historiadores Chartier e Revel, distanciou-se dos
paradoxos da interpretacdo marxista — posto que esta pretendia enfatizar mediagoes culturais e

morais sem abandonar a perspectiva da supremacia das determinagdes econdmicas — ao afirmar que
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as estruturas mentais que caracterizam a experiéncia de uma época ndo mantém com seus
condicionantes materiais uma relagdo de dependéncia.

Para os historiadores da quarta geragdo dos Annales: “As relagdes econdmicas e sociais nao
sdo anteriores as culturais, nem as determinam; elas proprias sdo campos de pratica e produgdo
cultural — o que ndo pode ser dedutivamente explicado por referéncia a uma dimensdo extracultural
da experiéncia”. (Pallares-Burke, 1995: 09)

A contribuicao tedrica de Chartier e Revel ultrapassou a compreensao forjada pela historia
das mentalités, representativa de um novo conjunto de temas para a pesquisa, questionando,
sobretudo, objetivos e métodos da historia em geral.

Chartier criticou particularmente a natureza etnografica que passou a caracterizar a nova
histéria cultural. Se a decifracdo do significado tem sido assumida como tarefa fundamental dessa
vertente da pesquisa historica, as estratégias interpretativas geertzianas que materializam essa busca
tendem, segundo Chartier, a anular as diferengas na apropria¢do das formas culturais.

Ao enfatizar as desigualdades na apropriagdo de materiais ou praticas culturais comuns,
Chartier aproxima-se do modelo bourdiesiano o qual busca desvelar a 16gica especifica dos bens
culturais. Porém, essa identificacdo em termos tedricos globais d4 lugar a uma proposta de anélise
menos apegada a perspectiva quantitativa do que aquela forjada pela historia cultural francesa, cujos
estudos tém abordado antes a distribuicao social desigual de bens culturais, do que o contraste entre
modos diferenciados de utilizacao de bens simbdlicos comuns por um mesmo grupo social.

Voltando-se especificamente para as praticas de apropriagao do impresso, Chartier propde
um “enfoque da relagdo triangular entre o texto do modo como ¢ concebido pelo autor, impresso
pelo editor e lido (ou ouvido) pelo leitor”. (Hunt, 2001: 19)

Esse contexto de reflexdo possibilitado pela emergéncia da histéria das mentalidades (de
matriz francesa), pela historia cultural (inglesa), e por variacdes destas como a historia social das
idéias, deu lugar, nos ultimos anos, ao desenvolvimento de uma darea relativamente nova de
pesquisa histdrica que pode ser descrita como historia social da linguagem, historia social do falar
ou historia social da comunicacdo.

Segundo Burke (1995), por dois motivos basicos o estudo da linguagem tornou-se uma
exigéncia para as novas abordagens da pesquisa historica: “Em primeiro lugar, por reconhecerem
tal estudo como um fim em si mesmo, a linguagem sendo vista como uma institui¢ao social, como
uma parte da cultura e da vida cotidiana. Em segundo, por ser esse estudo um meio para a melhor
compreensdo das fontes orais e escritas pela via da consciéncia de suas convengoes
lingtiisticas...” (p. 10)

Embora ndo seja nova a idéia de que a linguagem possui uma histdria, o que prevaleceu a

33



partir do século XIX foi uma historia da linguagem que carecia de uma dimensdo social.

““.. esses pesquisadores do século XIX pensavam a lingua como um organismo que
[3 9 [3 ] . 4 . :
cresce’ ou ‘evolui’ por meio de estagios definidos e que expressa os valores ou o
‘espirito’ da nac¢do que a fala. As preocupacdes deles eram nacionais — ou mesmo
nacionalistas — e ndo sociais. Eles estudavam a historia interna das linguas, a historia de
sua estrutura, mas negligenciavam aquilo que tem sido chamado de ‘sua historia externa’,

ou, em outras palavras, a historia de seu uso. (idem, p. 11)

Embora o interesse pelas variedades da mesma lingua falada por grupos sociais diferentes
somente tenha se afirmado como disciplina (a sociolingiiistica) no final da década de 50, ¢ possivel
encontrar antecedentes dessa formulagdo cientifica em consideracdes acerca do significado social
das diferengas na fala. Estas se encontram presentes nas pecas de Shakespeare e Molic¢re (século
XVII), Goldoni (século XVIII), bem como, nos romances de Tolstoi, Austen e Eliot, no século XIX.
(Burke, 1995)

Segundo Burke (1995), essa consciéncia difusa acerca dos significados sociais dos estilos de
falar deu lugar a pesquisas pioneiras como as de Veblen, Bakhtin, Mauthner, Whorf e Meillet,
voltadas para a relagdo entre linguagem, pensamento e sociedade, a partir do final do século XIX.
Este foi ainda tema de trabalhos do historiador Lucien Febvre, de Marc Bloch e de outros.

A etapa de pesquisa sistematica somente foi alcangada no final da década de 50 e inicio dos
anos 60. Essa “guinada lingliistica” presente na pesquisa historica traduz-se em aspectos da
linguagem e da comunicagao tratados por diferentes abordagens.

Burke acha-se imbuido da tarefa de construir, a partir de fontes da histéria do falar, estudos
historicos que tenham como preocupagdo principal uma etnografia historica da fala. Para ele os
historiadores tém a ganhar do contato com essa produ¢do etnografica da fala “uma consciéncia
agucada sobre ‘quem fala qual lingua para quem e quando’ (Fishman)”, bem como, a consciéncia
de que as formas de comunicagdo, longe de serem portadoras neutras de informagdo, trazem
consigo suas proprias mensagens.

Aos historiadores sociais da linguagem falta integrar ao seu trabalho quatro idéias basicas
empregadas pelos sociolingiiistas, etnografos da fala e socidlogos, tais como Pierre Bourdieu: “/ —
grupos sociais diferentes usam variedades diferentes de lingua;, 2 — Os mesmos individuos
empregam variedades diferentes de lingua em situagoes diferentes; 3 — A lingua reflete a sociedade
ou a cultura na qual é usada;, 4 — A lingua molda a sociedade na qual é usada”. (Burke, 1995:
18/19)

Estas reflexdes constituem, na verdade, o ponto de partida adotado neste estudo ao
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desembocar em seu oposto complementar, qual seja, a perspectiva de uma historia social do
siléncio, capaz de subsidiar a constru¢do de uma abordagem socio-historica das prdaticas
silenciosas.

Para tanto, ¢ imprescindivel forjar uma concep¢ao positiva do siléncio — ndo como auséncia
de fala — mas, algo proximo da afirmacdo de Peter Burke: “manter siléncio é em si um ato de
comunicagdo.” (1995: 162)

Orlandi (1997) aprofunda tal perspectiva, pois, ndo aborda o siléncio como comunicagdo,
linguagem ou discurso, mas como uma esfera de significagdo. Porém, suas elaboragdes tedricas,
realizadas no campo da lingiiistica, portam um teor de abstracdo que, somente mediante um
processo de conversdo ao campo do conhecimento situado, tal como ¢ aquele elaborado pela
Sociologia e pela Historia, tornam-se efetivas nesse estudo.

O siléncio assume, de fato, a centralidade nas reflexdes desenvolvidas por esta autora. Para
Orlandi (1997), o ato de falar aparece entdo como uma tentativa de disciplinarizacdo do significar,
como um “projeto de sedentariza¢do do sentido”. Se no siléncio, o sentido atribuido pelo sujeito ao
mundo move-se incessantemente, a linguagem (o verbo) tende a estabilizar esse movimento. (p. 29)

Ora, as palavras, assim como os siléncios, assumem fungdes multiplas em campos e
ocasides sociais diferentes. E preciso entdo considerar que o siléncio na arte apresenta
especificidades que o particularizam em relacdo, por exemplo, ao siléncio na politica ou na religido.

Em relacdo a variedades que as préaticas silenciosas podem assumir, Burke lembra que o
siléncio, acompanhado pelos gestos adequados ou por expressdes faciais, pode assumir inimeras
conotacdes. Assim, “o significado do siléncio varia... (1) de acordo com a ocasido em que o
siléncio ocorre, (2) de acordo com a pessoa que esta em siléncio e também (3) de acordo com o
‘publico’... O momento e o lugar também sdo importantes — o ‘siléncio localista’ dos templos e
bibliotecas, por exemplo.” (1995:163)

H4é ainda exemplos de siléncios que traduzem respeito, submissdo, medo ou cumplicidade;
de siléncios que emergem em situagdes de conflito ou ambigiiidade (vinganga), ou como uma forma
de administra¢ao de conflitos.

O aspecto que o siléncio assume no dominio religioso inspirou o primeiro estudo académico
sobre esse tema (“O siléncio sagrado”, de Gustav Mensching, em 1926). Este estudo sugere que o
siléncio € “um dos elementos essenciais em todas as religioes”, embora também no campo religioso
seja preciso distinguir variedades dessa pratica. (Burke, 1995)

Acerca do siléncio como elemento que concentra, justapondo as dimensdes artistica e
religiosa, Bourdieu (2003) alude aos museus de arte europeus como lugares estruturados segundo

uma “representag¢do mistica da experiéncia estética... (a qual) exige do espago e dos instrumentos
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do culto artistico... colocar os fiéis em estado de receber a graca.” Assim, o museu, como lugar de
exposi¢do por exceléncia, passou modernamente a ser concebido como verdadeiro “estimulo a
ascese que conduz a visdo beatifica” da arte. Nesse sentido, € por demais ilustrativo o texto do
Avant-projet de programme pour le musée du XXe siecle (mimeo, p. 5), citado por esse autor:
“Apesar de ser bom que uma certa agita¢do venha bater a porta do museu, o visitante, mal a
transpoe, deve encontrar o elemento sem o qual ndo poderd ocorrer o encontro profundo com a
obra plastica: o siléncio.” (p. 17/18)

E necessario entdo precisar o foco assumido neste estudo. Este é definido a partir de uma
sociologia da apropriacdo de produtos artisticos ndo-verbais — e ¢ este o caso da pratica de
apropriacdo silenciosa da imagem de pintura. Porém, esta elaboragao exige ainda que se diga sobre
0 que esta abordagem nao recaira.

Em seu estudo, Burke descarta a possibilidade de abordar a op¢ao (cultural) deliberada de
ndo falar, bem como o implicito e o ndo-dito (o siléncio esperado). Ele divide o ndo-dito entre: 1)
aquilo que ¢ tido como o “conhecimento silencioso” de habilidades fisicas que ndo podem ser
facilmente expressas em palavras; e 2) topicos que sao tabu. Ele ainda exclui: o siléncio “literario”
ou estético (nas artes, o hermetismo do “suicidio retérico do siléncio”)", as op¢des individuais e os
“acordos publicos” (Goffman), como siléncios “institucionalmente determinados” ou “determinados
por grupo”.

Embora a pratica da apropriacdo silenciosa da imagem de pintura possa semelhar a
dimensao do nao-dito, descrito como “o conhecimento silencioso de habilidades fisicas que ndo
podem ser facilmente expressas em palavras”, a esta ultrapassa, posto que, embora envolva a
dimensdo fisica, a esta ndo se reduz, exigindo dimensdes tais como a dos afetos e a do
conhecimento.

Neste estudo, mais que um “indicador de interesse ou prazer artistico” (Passeron, 1995), o
siléncio ¢ tomado como um elemento fundante no processo de apreciacio estética de pinturas. E
mediante a fusdo de duas matrizes de sentido, idénticas em sua fluidez — a da disposicao silenciosa e
a da imagem — que o apreciador de pinturas realiza a atribuicdo do sentido ou o “jogo de
linguagem” (Wittgenstein) que, de certo modo, esse tipo de imagem encerra.

Se ¢ certo que o ser humano constitui-se em sua relagdo com o simbdlico, para Orlandi
(1997) ndo hd uma sobreposicdo necessaria entre simbolizacao da realidade por meio da linguagem
(verbal e nao-verbal) e significacdo, assim como ndo deve haver uma reducdo de toda matéria

significante a linguagem verbal.

* Para uma melhor compreenséo desta dimensdo assumida pelo siléncio ver SONTAG, Susan. A Estética do Siléncio.

In A vontade radical — estilos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987.
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Ocorre que a civilizagdo ocidental deve em parte seu carater essencialmente verbal,
configurado como primazia da palavra, ou ainda daquilo que pode ser falado e comunicado por
meio da articulagdo verbal do discurso, a heranca cultural greco-judaica assumida e difundida pelo
cristianismo.

Nesse sentido, a sensibilidade gerada pelo mundo cldssico e cristdo circunscreveu suas
representacdes da realidade — a literatura, a filosofia, a teologia, o direito, as artes, a historia — nos
limites ndo apenas do discurso racional, mas de uma racionalidade muito particular que ¢ a
racionalidade do discurso. Nesse contexto, outras formas de racionalidade — como a da dimensdo
estética — viram reduzidas suas potencialidades de evidenciar a totalidade da experiéncia humana,
os registros de seu passado, sua condigdo presente e expectativas futuras. Este papel foi assumido
de modo triunfante pela ci€éncia moderna a partir do [luminismo.

Segundo Steiner (1988), embora vivamos imersos em atos de discurso, nao devemos
pressupor que a matriz verbal seja a Uinica em que o pensamento e a vida interior sdo concebiveis.
“Existem modalidades de realidade intelectual e sensoria baseadas, ndo na linguagem, mas em
outras energias comunicativas, tais como o icone ou a nota musical. E existem realidades do
espirito enraizadas no siléncio.” (p. 30)

Assim, ¢ a essa tradi¢do racionalista, conformada pelo verbo, que Orlandi atribui o desejo
ocidental de disciplinar e controlar os sentidos da existéncia por meio do uso da linguagem.

Assim, € no contexto da proliferacio de todo um conjunto de reflexdes que relacionam
linguagem/pensamento e linguagem/mundo, que o Homem ocidental tenta apagar as marcas da
existéncia de uma das mediacdes que lhe sdo bésicas (em termos de autoconhecimento e afirmagao
como individualidade) — sua relagdo fundamental com o siléncio. Historicamente, este parece ter
ocupado um lugar subalterno no ambito da cultura ocidental, inclusive no campo da pesquisa
sociologica. Porém, ¢ forgoso admitir, quando estamos em siléncio ndo existe o vazio, mas o
movimento que dd forma ao “pensamento”, a introspecgdo, a contemplacdo. (Orlandi, 1997)

Ocorre que esse “império do verbal”, o qual busca traduzir o siléncio em palavras, tem
estado cego para a especificidade da disposicao silenciosa presente na experiéncia estética, pois,
esta ndo ¢ linguagem, mas poténcia significante que se realiza no ato de frui¢do. Assim, “sendo a
relagdo do homem com o sentido uma relagdo necessaria, o significar ndo tem exterior; no
entanto, se concebemos o siléncio tal como estamos propondo, a linguagem tem.” (Orlandi, 1997:
32)

A fim de se pensar o siléncio sem cair na tentacao de pretender converté-lo em palavras ¢
preciso considerar que ha situagdes nas quais nao so6 o siléncio ndo deve ser entendido como falta,

mas também, a linguagem pode aparecer como um excesso no qual as palavras tentam domesticar a
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significagdo.

Partindo de considerac¢des contidas nas Ligcoes sobre a estética, de Wittigenstein, Passeron
(1995) afirma que a apreciagdo estética ndo pertence a ordem de enunciados predicativos ou de
‘julgamentos’ estéticos do tipo ‘isto ¢ belo’, mas ¢ na ordem da interjei¢do, quando a palavra é
empregada quase como um gesto, que ocorre uma maior possibilidade de traducdo do que seja a
experiéncia estética.

Por um lado, penso que esta reflexdo ainda se mantém sob o jugo do verbo, pois, ela invoca
a presenca da palavra, mesmo que esta seja quase um gesto. Por outro lado, ela afirma a palavra
como excesso no ambito da apreciacdo estética da imagem, ao mesmo tempo em que tangencia a
questdo da gestualidade como forma de expressdo dessa experiéncia. Ora, se o gesto nao se
constitui como discurso, todavia ele significa mais claramente do que o siléncio. Assim, € correto
afirmar que ele mantém uma relagdo de proximidade com a fala, tanto quanto ¢ possivel dizer que
ele pode ser entendido como um prolongamento da postura silenciosa do apreciador de arte.

Resta uma questdo: ao atribuir um sentido ao siléncio (e ao gesto) no ambito da experiéncia
estética — indicador de interesse e prazer artistico — este estudo ndo estaria realizando um projeto
ao qual se negara de principio, qual seja, traduzir' o siléncio em palavras, dizendo o que ele
significa?

Ora, esta afirmag@o, a0 mesmo tempo em que revela a dimensao visivel do siléncio situado
do apreciador diante de obras, aponta o que nele nao estd disponivel a observagdo do pesquisador,
ou seja, o modo como essa disposicdo silenciosa “funciona”, a dindmica intima de elementos
implicados na relacdo ndo-verbal que se estabelece entre apreciador e obra.

A opacidade desta dimensao de significagdo do siléncio diante da imagem constitui-se como
um particular movimento perpétuo de sentidos, regido por uma ordem pratica, uma logica nao-
consciente, a qual se configura a cada encontro, no minimo, entre expectativas e habilidades de um
publico concreto, de um lado, e obras nominalmente identificaveis, de outro.

Tais consideragdes apontam os limites de recursos metodologicos tradicionalmente
empregados nas Ciéncias Sociais, tais como a entrevista (a palavra ou o discurso de
acompanhamento da experiéncia estética aparece como excesso) € a observagdo (o carater nao
transparente do comportamento silencioso). Do mesmo modo, emergem desafios empiricos
relativos ao processo de reconstrugdo do sentido do siléncio, o qual marca uma experiéncia estética
que ndo estd no presente, mas no passado.

E preciso entdo criar caminhos ardilosos que fornecam acesso ao objeto de estudo proposto.
Apoiar-se sobre uma possivel confluéncia entre uma historia social das idéias e a “porta dos

fundos” de uma historia social da linguagem, qual seja, seu oposto complementar, uma historia
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social do siléncio, parece-me uma boa articulagdo para erigir inicialmente aquilo que denominei
uma abordagem socio-historica das praticas silenciosas no dominio da arte. Esta deve dar conta do
modo como a concepcao de disposi¢ao silenciosa, como comportamento adequado aos lugares de
exposicao, foi difundida e corporificada pelos publicos que freqiientavam mostras de arte na
Fortaleza das décadas de 40 e 50.

Assim, recorrerei a imprensa local, sobretudo ao chamado jornalismo cultural realizado pelo
magazine semanal Ceara Illustrado para, mediante um recuo historico a década de 20, retomar
indicios da pratica silenciosa desse publico de pintura, via imprensa. Creio que, deste modo, havera
condi¢des mais propicias para perceber como o publico de pintura se manifestaria nas décadas
seguintes, a partir da analise dos momentos de apropriacdo em ato realizadas nos Saldes e
exposicoes organizados pela Sociedade Cearense de Artes Plasticas (SCAP), de 1946 a 1958.

Ao tratar um exemplo de jornalismo cultural na Europa do século XVIII — o periddico inglés
The Spectator — Pallares-Burke (1995) lembra que este tinha o papel “mais de formagao do que de
informagdo”, sendo esta uma “forma intermediaria entre o jornal e o livro” que pela dindmica de
interacao com o publico leitor, delineou-se como manifestagdo do pensamento coletivo da época.

E preciso considerar, lembra Chartier (1993), que o contexto europeu do final do século
XVII e inicio do século XVIII, da lugar ao desenvolvimento de dispositivos de controle (tais como
a censura € o mecenato) os quais condicionam a emergéncia de uma esfera publica literaria,

fundamental a configuragdo da competéncia propria ao julgamento e a critica literaria (e de arte).

Eis os tragos que Habermas atribui a esfera publica literaria: a igualdade no
exercicio da critica independentemente da condicdo social; o livre exercicio da critica no
interior da esfera literaria independentemente dos julgamentos da corte e da Academia; e a
referéncia a um publico em nome do qual falam aqueles que produzem julgamentos
criticos. (Chartier, Roger. Pouvoir(s) et Culture(s). Lyon: Cahiers de Recherche n° 11,
1993)

Os elementos concretos mediante os quais se manifestava essa faculdade de julgar referem-
se aos Saldes literarios (e de pintura), mas também a proliferacao e aperfeicoamento de periddicos

publicados ao longo de todo o século XVIII. Ao considerarmos o espaco concreto da pagina

impressa, este revela como

... 0 periddico se transforma... tornando-se o lugar em que se publicam extratos, mas
sobretudo artigos criticos... (Assim), o periodico ¢ um instrumento central na constituigdo
desse mercado de julgamentos fundado sobre a confrontacdo de opinides. Ele inventa

formas que ddo lugar a um mercado de julgamentos... E certamente um dos maiores
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suportes da constitui¢do do espaco da critica... (idem, p. 31)

Do mesmo modo, o Saldo, no sentido do saldo da Academia de Pintura, é também uma das
instituigdes que encarna essa pratica da confrontag¢do de opinioes, a qual caracteriza tal mercado
de julgamentos. Sendo, a0 mesmo tempo, uma institui¢do que produz o discurso critico, ¢ devido a
existéncia dos Saldes de Pintura que temos acesso a um conjunto de produgdes impressas que se
confrontavam por meio de periddicos, libelos e panfletos. (Chartier, 1993: 32)

E a esse alargamento da esfera social de julgamentos que se deve, de certa forma, a
emergéncia da critica de arte, configurada, sobretudo na segunda metade do século XVIII. Para
tanto, sdo exemplares os oito ensaios intitulados Salon, os quais Diderot redige e publica entre 1759
e 1781. Estes “correspondem as exposicoes bianuais que a Academia dedica aos pintores e
escultores contempordaneos. Com justa razdo, a posteridade vé em Diderot o fundador de um
género literario novo, a critica de arte em sua forma moderna.” (Jimenez, 1999: 107)

No entanto, mais do que a emergéncia de um novo género literario, o que se presencia entao
¢ a institucionalizagdo do amador esclarecido como profissional encarregado de julgar a
qualidade de obras de arte, com uma énfase particular que recai sobre a funcao pedagogica que esta
desempenha.

Consiste ela (a funcdo pedagogica) em instruir o profano, em dar a cada um uma
parte do privilégio reservado anteriormente aos letrados, aos aristocratas, aos ricos
burgueses e aos proprios artistas... O que ¢ criado (de fato)... ¢ um espaco publico

correspondente a uma ampliacdo da audiéncia. (idem, p. 108)

Diderot precisa claramente a distancia que separa as fungdes da critica e da obra de arte: “O
julgamento e a avaliacdo definem as condi¢des da experiéncia estética: devem eles provocar,
suscitar reagdes no leitor, assim como a pintura deve tocar, surpreender, indignar, fazer estremecer,
chorar, fremir...” (Jimenez, 1999: 108)

Esta mesma fun¢ao pedagogica, que instrui ao mesmo tempo em que influencia moralmente,
encontramo-la exercida na capital cearense da década de 20, pela Ceara Illustrado. Sua tarefa,
mediada pela agdo de seus colaboradores, era educar a sociedade fortalezense, orientando o publico

em sua relacdo com a politica, o comércio e os produtos artisticos.

A criagdo desse novo tipo de jornalismo cultural... marca o momento em que o
publico se descobre como ativo participante da cultura... O jornalista-educador aparece
aqui como porta-voz e intérprete de um publico que, em principio, € seu colaborador... A

esse texto periddico era (atribuido)... o poder de corrigir modos de pensar e de agir
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viciosos, faltosos ou inapropriados e de redirigi-los para os caminhos da razdo e da

civilidade... (Pallares-Burke, 1995: 17)

Este tipo de periddico, e aqui se considere a adequacdo da Ceard Illustrado a esse perfil,
seguiam um estilo por vezes leve e literario, por vezes mais 'pesado’ e moralizador, o qual
alimentava um relacionamento coloquial e, de certo modo, intimo, entre o material impresso e seus
leitores-colaboradores. Estes se sentiam como parte da tarefa pedagdgica encampada pela imprensa,
mediante a publicagdo da intensa troca de correspondéncias que se estabelecia entre editores e
leitores, e entre leitores, os quais travavam verdadeiros duelos jornalisticos.

Destaco como elemento de visibilidade dessa ligacdo mantida entre publico leitor e material
impresso, a vasta correspondéncia publicada em 1925, na Ceara Illustrado, por ocasido de duas
exposicoes de arte que ocorreram na cidade: a Exposi¢do de Pintura e Escultura de Vicente Leite e
José Rangel, e a Exposicdo de Pinturas de Angelo Guido e Dakir Parreiras.

Embora 1925 fosse o ano do 3° Saldo Regional de Pintura, evento anual que contou com
pelo menos mais uma edi¢do, este mereceu apenas um destaque na parte inferior esquerda de uma
das paginas centrais do periédico. Ao passo que as duas exposi¢des acima citadas converteram a
Ceara lllustrado em palco de um didlogo intenso entre leitores e colaboradores assiduos deste
periddico. Vejamos a seguir o artigo de Suzana Guimaraes, assidua colaboradora deste jornal,

acerca da exposicao de Vicente Leite.

‘Luar’...

Fitando ‘Curva de estrada’, muitas vezes phantasiei, julgando-a a estrada percorrida
pelo Artista mas que alem da curva espera-o a Gloria!

Quantas vezes olhando aquelle trecho do nosso mar e do nosso céo, ressaltando
também o telhado de um armazém, fiquei a pensar no orgulho do velho telhado, se
podesse se manifestar, por ter merecido que o seu pincel o copiasse!

E, ndo sei porque, antevi nas faces rosadas daquella cabega de velho que Vicente Leite
denominou ‘Recordando’, naquelles olhos expressivos, onde bdia a sombra de uma
lagrima, uma recorda¢do muito doce de um romance da mocidade, uma historia
andloga a do Cardeal Gonzaga...

E ‘Fim de romance’...? Permiti que vos deixe deante de um enigma; so quem ouve dos
labios do Artista o romance, pode comprehender ‘Fim de romance’... Todos os
romances teem um fim e ali naquella tela estdo tombados castellos de illusoes e de

sonhos...
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Dentro de poucos dias Vicente Leite partira para o Rio a fim de continuar os seus
estudos, elle que tanto ja fez ainda muito deseja fazer.

Daqui ha annos, quando for um Artista consagrado como nos predizem as telas de
agora, havemos de dizer que elle sempre foi grande, que elle sempre foi Artista e elle

vira trazer as nossas almas de cearenses as suas sementes de Bellezal!!!”

Vicente Leite antecipa uma atitude comum, nas décadas de 40 e 50, entre os pintores-alunos
da Sociedade Cearense de Artes Plasticas (SCAP), qual seja a de converter a beleza natural de
Fortaleza em objeto estético da pintura. Os titulos apontados por Suzana Guimardes evocam
imagens familiares aos habitantes da capital cearense, a0 mesmo tempo em que fomentam o desejo
de vé-las através do olhar-criador do pintor.

Esta arte que representa, re-apresenta ao olhar do publico lugares que ndo sdo mais objeto da
experiéncia, mas objeto plastico, construido para a contemplagdo. A relagdo entre a imagem assim
oferecida pelo pintor e a organizagdo “literaria” da experiéncia, transparece na fantasia da autora ao
fitar Curva de estrada, e ao ouvir a historia que deu margem a criacao de Fim de Romance.

Suzana Guimaraes recorre novamente ao “A” maiusculo para referir-se ao Artista Vicente
Leite. Ela enfatiza sua condi¢do de potencial artistico que realizard no tempo sua propensdo a ser

um semeador de Belleza, e assim despede-se dele.
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CAPITULO 1II

COMO CONTEMPLA O OLHAR LEITOR?

2.1 Convergéncias entre visivel e legivel

...em todo caso, uma pagina escrita ¢, de um lado, leitura, de outro lado, quadro e

visdo. (Marin, Louis /n Chartier, 1996: 117)

Antes de dar inicio a analise da correspondéncia veiculada pela Ceara Illustrado, é preciso
dar forma a algumas confluéncias e mutuas interferéncias presentes na experiéncia de um publico
'especial', cultivado, o qual lia jornais, via quadros, e descrevia sua experiéncia estética, preparando
e antecipando de certo modo a experiéncia de outros, por meio da publicagdo de suas reflexdes.

Em seu texto Ler um quadro. Uma carta de Poussin em 1639, Louis Marin (1996), reflete
sobre as fronteiras e os lugares em comum que marcam a materialidade das dimensdes visivel (de
um quadro de Poussin) e legivel (uma carta do pintor ao comprador de seu quadro).

Ao falar do quadro (e ndo apenas de seu envio), o que Poussin fazia na carta ao cliente era
“... antecipar o prazer de sua contemplacdo, prevenir, instruir € mesmo regrar essa contemplacao a
fim de fazé-la acomodar-se a verdade da pintura” — ao menos, aquela “verdade” almejada pelo
pintor. (Marin, 1996: 124)

Marin associa a expressao ler um quadro a um determinado tipo historico de pintura que, a
semelhanga de uma narragdo ou, por outra, de uma ilustragdo de um texto lido ou ouvido pelo
pintor, ¢ passivel de traducdo verbal. Assim sendo, tal expressdo revela limites muito definidos em
relacdo a outras formas de realizagdo picitorica.

No contexto da representagdo figurativa, a experiéncia visual diante de um quadro sera, via
de regra, antecipada pelo nome do artista e por um titulo (elementos legiveis) e por uma moldura
(elemento visivel), os quais interagem reciprocamente, compondo as condi¢des minimas para que a
apropriagdo da obra se efetive.

Se o processo de apropriagdo desse tipo de pintura tem inicio pela leitura de um nome e de
um titulo, a fim de situar o publico em relagao ao criador e tema ou género da obra, ¢ possivel

pensar que estes guias do sentido estabelecem uma hierarquia de precedéncia da leitura do texto
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sobre a visdo da imagem. (Martin, 1996)"

Por seu turno, a moldura tem, para a pintura figurativa e representativa, um papel integrante.
Sem ela, esta experiéncia de estar diante de uma janela que duplica, de forma intensificada, a
experiéncia visual do mundo, ndo se efetivaria. Assim, “a moldura ndo é uma instancia passiva do
icone: é um dos operadores de sua constituicdo enquanto objeto visivel, cuja finalidade unica é ser
visto pelo olho que o varre com seus raios ao considera-lo em todas as suas partes.” (Marin, 1996:
125)

No caso deste estudo, o olhar que aprecia um quadro ¢ o mesmo que 1€ (seu proprio texto € o
de outros), na forma do texto jornalistico. Assim, esse olhar que vé pinturas constitui-se mediante o
contato com os elementos legiveis (nome do pintor, titulo da obra) e visiveis (moldura) do quadro,
mas também, por meio da experiéncia visual do escrito (olhar leitor). De fato, “o texto escrito tem
uma presenga visual assim como a imagem: a pdgina impressa é visualizada como quadro tanto
quanto a imagem, ou de maneira comparavel a ela...” (idem, p. 122)

Ao tratar da apropriagdo da imagem de pintura, Passeron (1995) sugere que, a0 menos nos
primeiros momentos da pesquisa, o estudioso fragmente o conjunto de espectadores a fim de que
aqueles mais especializados (eruditos e amadores de arte) ndo interfiram no essencial das
interpretacdes dos “olhadores”, os quais constituem a esmagadora maioria do publico.

E preciso deixar claro, entdo, que é 4 compreensio do siléncio como elemento integrante da
experiéncia estética vivenciada por tal publico especializado que esse estudo se dedica.

A fim de elaborar uma abordagem da apropriacdo da imagem proporcionada pela pintura, a
qual tenha como base o comportamento silencioso desse publico que ndo existe mais, ¢ fundamental
tomar como fonte primaria dessa experiéncia os registros escritos acerca da concep¢do de
experiéncia estética vivida por aquele apreciador-leitor.

Burke (1995) lembra que “escavar a historia do falar (ou do siléncio) a partir de fontes
escritas produzidas para outros propositos que ndo os do historiador €... bastante dificil, mas ao
menos existe um corpus de fontes, que pode ser explorado de maneira razoavelmente
sistematica.” (p. 168)

Nesse sentido, a Ceara Illustrado configura-se como o cenario de uma constante permuta de
status entre seus colaboradores — pintor/leitor, apreciador/escritor, pintor/escritor, apreciador/leitor
— constituindo-se como dominio proprio da experiéncia erudita da pintura “onde visdo e leitura,
visibilidade e legibilidade, conjugam-se... (mediante) percursos de um olhar ao mesmo tempo

contemplador e leitor.” (Marin, 1996: 127)

'*E possivel considerar igualmente que esse império do legivel sobre o visivel tenha sido minado posteriormente, ao

menos em parte, pela atitude dos artistas que instituiram a precedéncia da forma sobre um contetido traduzivel em
palavras. Mediante a designag@o sem-titulo a um sem-niimero de trabalhos, estes artistas firmaram-se como

44



2.2 UM ANO - 1925 — E DUAS EXPOSICOES DE ARTES

1924 ¢é o ano I da revista Ceara Illustrado, sob a dire¢ao de Democrito Rocha. Porém, a
idéia de uma publicacdo semanal, voltada para a politica, a cultura e o humor, remonta a 1919,
segundo Otacilio de Azevedo, em seu livro de memorias Fortaleza Descalga®.

Segundo Azevedo (1980), sob sua iniciativa e de Orlando Luna (responsavel pela oficina de
clichés), a Ceara Illlustrado teria contado inicialmente com impressao feita na oficina tipografica de
Orlando Gadelha, a Rua Floriano Peixoto.

Sem verba que garantisse a continuidade do projeto, a idéia e a produgdo desse periodico

ficaram a cargo do dentista Demdcrito Rocha'®.

Democrito sacrificava parte da verba auferida com o seu trabalho no consultério e
aplicava-a, com a maior boa vontade, na revista. Era de vé-lo entdo, feliz, fazendo a
distribui¢do da revista nos quiosques da Praca do Ferreira. Orlando realizava os seus
'clichés' com perfeicdo. A tipografia caprichava e a Ceara Illustrado, impressa em papel
'couché', corria a cidade, fazendo a delicia dos apreciadores das letras provincianas.

(Azevedo, 1980: 221)

Palco de uma vasta correspondéncia entre leitores, e entre leitores e editor, este periddico
encarregava-se, na esfera cultural, ndo apenas de anunciar as programagdes de teatro, cinema, artes
plasticas, recitais de musica e poesia, bailes carnavalescos nos clubes da cidade, espetaculos
circenses, mas de regrar o comportamento do publico, aconselhar os “bons” espetaculos (e
desaconselhar os “maus”), fomentar a valorizacdo do trabalho de artistas cearenses e requerer
condi¢des adequadas a freqiiéncia do publico (sobretudo nos cinemas).

Este magazine responsabilizava-se ainda pela realizacdo de concursos mantidos pela
participacao do publico (concurso do melhor prosador cearense vivo, do principe dos poetas, o de
melhor pianista cearense e outros), bem como, mantinha colunas permanentes, tais como:
GRAPHOLOGIA (secdo de analise da grafia dos leitores, mantida por Antonio Ferreira Filho, figura
misteriosa, desconhecida do publico, que se apresentava sob o pseudonimo NOSTRADAMUS);
FIGURAS DO ALTO COMMERCIO (secio com foto e histérico de comerciantes locais)'’;

Os memorialistas realizam um trabalho valioso de recuperacdo do passado cearense, porém essa fonte de
informagao, quando comparada a outras, ndo raras vezes apresenta discrepancia de informacdes.

Em 1928, com Paulo Sarazate, Democrito Rocha fundou O Povo, hoje o jornal de maior circulagdo em Fortaleza.
Na coluna “Figuras do Alto Commercio”, no n°. 42, de 27/04/1925, consta o retrato de Alberto Jacques Klein, bem
como referéncias quanto a sua condicdo de socio da firma Camilo & Cia., em Fortaleza, ¢ de varias outras
importantes firmas comerciais dentro e fora do Estado. Este comerciante sera responsavel pela vinda da Exposi¢do
de Pinturas de Dakir Parreiras ¢ Angelo Guido, realizada em 1925 (esta coluna permanece por varios nameros).
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SOCIAES (secdo que noticiava, entre outras coisas, quem chegava e partia da cidade, exposi¢des de
trabalhos escolares, aniversarios, casamentos, etc.); PAGINA FEMININA (se¢do mantida, via de
regra, pela prosa poético-romantica de Suzana de Alencar Guimardes e Adilia de Albuquerque
Moraes); sem contar com os mais diversos tipos de reclames, portadores de estratégias publicitarias
que incluiam muitas vezes ilustragdes dignas de nota.

A capa da revista contava, quase sempre, com os clichés de cabecas femininas de
senhorinhas representantes da elite cearense, realizados muitas vezes por J. Ribeiro ou Walter
Severiano, ambos pintores e proprietarios de studios photograficos em Fortaleza.

Tendo analisado os poucos exemplares da Ceard Illustrado ainda existentes, quais sejam, 0s
dos anos de sua fundacdo (1924), bem como os anos de 1925, 1946" e 1970, destaco aqui
acontecimentos pertinentes diretamente ao dominio das artes plasticas, mas também, alguns dentre
aqueles que, de certo modo, contribuiram para a experiéncia global do publico fortalezense diante
de produtos artisticos.

Como em um jogo de espelhos, sdo reproduzidos na integra os artigos analisados a fim de
que ao leitor deste trabalho seja reconhecido o direito de fazer seu proprio percurso de apropriagao,
mediante uma experiéncia proxima a do pesquisador em seu contato com um material escrito que €
também visual.

Se no nimero 46, de 24/05/1925, ha um pequeno artigo registrando a passagem da 3
Exposi¢do Regional de Pintura (também conhecida como 3° Salon Regional de Pintura), nao sera
este acontecimento no dominio das artes que mobilizara a atengdo da Ceard Illustrado. Embora esta
“iniciativa de bravos” tenha-se mantido pelo menos por quatro anos — 1923, 1924, 1925, 1926 —
foram duas exposi¢des ocorridas na capital cearense, quais sejam, as de Vicente Leite e José Rangel
e de Dakir Parreiras ¢ Angelo Guido, aquelas que assumiram o papel de eventos catalizadores,

gerando uma série de artigos e debates.

A 3“EXPOSICAO REGIONAL DE PINTURA
Abrir-se-a, proximamente, nesta capital a 3 exposi¢do regional de pintura, devida d
iniciativa dos jovens artistas do pincel Walter Severiano, Octacilio de Azevedo, Gerson
Faria e Vicente Leite.
Como se vé ndo se apagou o fogo sagrado do estimulo artistico desse punhado de

bravos que, embora superando innumeras difficuldades, vém dando, annualmente ao

'8 Os nimeros da revista relativos aos anos de 1946 € 1970, apresentam-se sob um esquema grafico muito diferenciado

em relagdo aos nimeros anteriores (1924 ¢ 1925). Ha indicagdes de que esta revista tenha sofrido interrupgdes em
sua publicagdo. Os niimeros de 1946 assim se apresentam: Periddico de Intercimbio Sécio-Cultural, Arte e
Mundanismo — fundada em maio de 1946.
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publico de Fortaleza, momentos de enlevo na contemplagdo de seus trabalhos.
Esperamos seja concedido aos encarregados da exposicdo, todo o apoio de que sdo

merecedores.

Se da mostra de 1923 ndo encontrei registros escritos, ¢ possivel afirmar que diferentemente
do Salon de 1924, ndo participaram da exposi¢ao de 25, Jos¢ Lauro Catunda, Emme Guilherme,
Queirés e Sa Roriz. Em 26, integraram a mostra Queirés, Clovis Costa, Gerson Faria, Walter
Severiano, Catunda e M. Guilherme.

Deste momento de génese do campo artistico cearense € preciso destacar a proximidade
entre pintores e fotografos como uma parceria que garantiu a muitos artistas meios de sobrevivéncia
e continuidade no trabalho (também visual) de pintura. Dos artistas de 1925 presentes nesta
exposicao regional, destaco: Walter Severiano e Octacilio de Azevedo eram pintores e fotografos,
tendo este Ultimo também se notabilizado como escritor; Gerson Faria e Vicente Leite eram pintores
profissionais. Tendo estudado com Raimundo de Paula Ramos Filho (Ramos Cotoco)
(1871-1916)", Gerson Faria (1889-1943) foi posteriormente mestre de Clidenor Capibaribe (o
Barrica) (1913-1993). Vicente Leite (1900-1941), entdo um jovem e promissor talento, havia
recebido uma bolsa de estudos concedida pelo entdo Presidente da Provincia do Cearéd e partido
para o Rio de Janeiro, ao final da década de 10, para integrar o corpo discente da Escola Nacional
de Bellas Artes.

Em suas férias, ao menos por dois anos seguidos, 1924 e 1925, Vicente Leite veio a
Fortaleza, realizar exposi¢des de artes. E com o artigo “Bellas Artes”, publicado no niimero 30, de
01/02/1925, que Gerson Faria, convertendo-se em pintor-escritor, sada a Exposi¢do de Pintura e

Esculptura de Vicente Leite e José Rangel.

BELLAS ARTES
Na for¢a da vida, em plena phase da juventude — quadra feliz das illusoes, herdico,
desejoso de saber, dvido de luz, Vicente Leite busca sequiosas regioes vividas e
supremas das artes maiores.
Caminha como um peregrino impavido, sem olhar para traz para ndo ver os feros
desenganos...

Sera uma mentira desabrida, dizer-se que V. Leite é uma gloria, uma grande

! Os nimeros da revista relativos aos anos de 1946 € 1970, apresentam-se sob um esquema grafico muito diferenciado

em relagdo aos nimeros anteriores (1924 ¢ 1925). Ha indicagdes de que esta revista tenha sofrido interrupgdes em
sua publicagdo. Os niimeros de 1946 assim se apresentam: Periddico de Intercimbio Sécio-Cultural, Arte e
Mundanismo — fundada em maio de 1946.
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notabilidade, um vulto eminentissimo, emfim um deus da pintura!

Todos estes altos predicados iriam magoar-lhe por certo, os intimos sentimentos.

Nao! Ndo farei semelhante profana¢do. Darei tdo somente a palma a seus dignos,
inconfundiveis e incontestaveis feitos para alcan¢ar o ponto mais elevado dos
sentimentos humanos — A Arte — a cuja culmindncia bem raros sdo os que podem
chegar, por uma estreita, longa, tortuosa, espinhosa estrada chamada a via crucis dos
predestinados.

Ha quasi quatro annos vive V. Leite em continua peleja, para a ascengdo do seu ideal,
na turbulenta e viciosa Rio de Janeiro, lucta de um modo heroico e sobranceiro entre a
miséria e os seus desejos.

Trabalha sem tregoas, sem comer e sem dormir.

Soffre e sonha.

Nem siquer um doce alento tem para amenizar o seu duro e penoso estado pecunidrio.
De que lhe servem noventa e cinco mil réis dados por conta de (sic) Estado como
pensdo?

Elle, como um bom filho, as reverte em beneficio de sua pobre made acudindo-lhe as
mais duras necessidades.

Nao tem o jovem calouro as vaidades que enchem os coragoes dos mogos estudantes.

E simples e sincero.

Descobre-se com religiosidade diante dos mestres e adora as suas obras.

Amigo dos seus collegas. Pugna em prol da arte.

Estuda.

Nas suas telas estdo bem visiveis, aos olhos de todos, os seus dias de fulgidas alegrias e
de longos e crueis tormentos.

Sdo mixtas de esperangas e desenganos.

Depois de tantas incleméncias e duros transes viu um dia este jovem fulgir um raio de
luz em sua vida.

Sabe Deus quanta alegria se apoderou daquella alma agrilhoada a impiedosos
vendavaes!

Uma de suas telas obteve mensdo (sic) honrosa de segundo grao na escola nacional de
Bellas Artes.

Foi o momento mais feliz de sua existéncia.

A partir desse instante, alentado um pouco, encorajado, vem atormentar-lhe a alma as

negras saudades de sem (sic) ber¢o natal para os quaes ja ndo ha remédio...
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Agora aqui se acha em Fortaleza.
Vae mostrar domingo, aos ingratos e queridos conterrdneos seus, as suas telas
reveladoras dos seus dias amargurados.

GERSON FARIA

Se Gérson Faria apresenta Vicente Leite como um artista que se inicia em um processo de
reconhecimento (mensdo honrosa de segundo grao na escola nacional de Bellas Artes), apresenta-
0, sobretudo, como o jovem que sonha e sofre por sua dedicacdo a um nobre ideal — o de fazer Arte.

Seus conterraneos sdo, a um sé tempo, queridos, pois € por eles, em boa medida, que o
artista se sacrifica na turbulenta e viciosa Rio de Janeiro, e ingratos, posto que nido alcangam a

dimensdo e a beleza contidas neste sacrificio.

Este artigo, o qual traz ao centro um retrato oval do busto de V. Leite, distingue-o
visualmente ao mesmo tempo em que alimenta a crenca na figura do
artista como wum raro que percorre uma estreita, longa, tortuosa,
espinhosa estrada chamada a via crucis dos predestinados, até
alcangar o ponto mais elevado dos sentimentos humanos — a Arte.

Gérson Faria, como um apreciador especial, refere-se ndo somente a
apropriacdo de obras de Vicente Leite, em exposi¢do, mas a todo o

percurso, profissional e de vida, construido pelo “verdadeiro™ artista,

VICENTE LEITE

que faz a “verdadeira” Arte.

Neste sentido, por mais que possa haver divergéncias entre o texto escrito € aquele que foi
impresso, a recorréncia da paravra 'arte' grafada com 'A' maitsculo, neste e em outros artigos da
Ceara Illustrado, é reveladora da grandeza e destaque social que este periddico almeja conferir ao
campo de acao dos artistas.

Artigos como este, publicados ao longo do ano de 1925, tentavam 'civilizar' a experiéncia
estética do publico de arte em Fortaleza a maneira da experiéncia particular do padrao culto, o qual
fomentava a sacralidade da obra, mas também da figura socialmente construida do artista como
criador incriado. (Bourdieu)

O testemunho de Gérson Faria tem ainda a fungdo de chamar a atencdo do publico para a
presenca de Vicente Leite na cidade, abrindo espaco a série de matérias que se seguem. O niimero
seguinte da revista (n°. 31, de 08/02/1925), d4 lugar a um artigo que toma dois tercos de uma

pagina, a partir da coluna central, convocando o publico a prestigiar a exposi¢do realizada por
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Vicente Leite e Jos¢ Rangel.

PINTURA E ESCULPTURA — A exposi¢ao de hoje no Club Iracema
As 10 horas do dia de hoje serd effectuada a abertura solemne do salon de pintura e
esculptura dos artistas conterraneos Vicente Leite e José Rangel.
Sdo os seguintes os quadros que Vicente Leite apresentard no seu ‘saldo’:
Retrato de Clovis Bevilaqua, retrato do pintor Heraclito Santos exposto no ‘Saldo
Official’; Paisagem carioca, ‘Meng¢do Honrosa’, no Saldo Official de 1924; Pdo
Assucar, Gazeteiro cariora, Amanhecer na bahia de Gaunabara, Luar, (marinha),
Momentos de descango, La Gitana, Um sorriso jocoso, Zizi creoulinha carioca; Bahia
de guanabara, Curva de estrada, Dois irmdos, Recordando Leblon (Rio),; Leblon (Rio),;
Copacabana (Rio); Ameaga de temporal, Crepusculo, Corcovado (Rio); Becco, Moga,
Mulata, Saudades... Violeta, Vagabundo, Natureza morta (bananas);, Natureza morta
(laranja); Estudo para retrato (expressdo); Praia de Olinda, recanto (Pernambuco),
Cargueiro francez, Reflexo, Fim de romance, Melancholia, Adolescente, Terra em fogo,
Anatole France (sanguinea), Sdao Diogo, recanto (Bahia); Rio Grande do Norte, (trecho
do porto); Retrato de Cesar Turatti, Hora das Saudades, Regresso da esquadra,
(estudo);, Bahia de Guanabara, Dois irmados, Ipanema, Curva de estrada, ‘Croquis’
para um painel Décor, Campo Santo,; Recanto do Leblon, Cabega de velho, Corcovado,
Saccando a jangada, praia do Mocuripe (Ceara); Saccando a jangada, praia do
Mocuripe, (estudo); De minha janella, trecho do porto de Fortaleza (estudo),; Praia do
Peixe (Fortaleza);, Auto-retrato, 7 estudos de mod. pint. na Esc. Nacional de Bellas
Artes, 2 estudos de mod. desenho na Escola Nacional de Bellas Artes.
José Rangel, o admiravel esculptor, apresentard os seguintes trabalhos seus: Divinos
Dolor, In cruce salus, Agrippa, Vénus, Talie, Achille, Caracalla, Sapho, Antinuos,

Minerva, Fauno, Menina e moga, Chefe de seita, Andaluza e Dezenho.

Este texto, de cunho informativo, fixa a hora (10h) e o local da exposicao (Club Iracema). O
horario revela um traco diferencial entre as mostras de arte realizadas atualmente e o conjunto de
costumes que marcavam os eventos de arte na década de 20. Fortaleza era entdo uma cidade que
“dormia cedo” e as exposi¢des de pintura nao integravam a programacao da diminuta vida noturna
da capital. Ao contrario, eram eventos solenes e diurnos, aos quais compareciam autoridades e
faziam-se discursos.

Sobre o Club Iracema ¢ preciso lembrar que este foi um dos primeiros clubes de Fortaleza.
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Fundado em 1884, por comerciantes e funcionarios da alfandega, os quais ndo tinham acesso ao
entdo aristocratico Club Cearense, o Club Iracema ¢ marcado em sua existéncia pela criacdo dos
cortejos carnavalescos e pelos bailes “chiques” organizados pela elite ascendente — os comerciantes.
Por fomentar habitos cultos, em mais de uma ocasido, este clube sediou mostras de arte na cidade,
fortalecendo a ligagdo entre os pintores, que ndo contavam com apoio financeiro oficial, e o
comércio local.

Quando o olhar-leitor percorria, mesmo rapidamente, o artigo Pintura e Esculptura, o que
ele via? Quase todo o texto constitui-se de titulos das obras que seriam expostas. E o que denotam
esses titulos, assim enunciados? Primeiro, o grande nimero de obras listadas pode indicar a
escassez de ocasides que possibilitavam ao artista expor seus trabalhos, ou ainda, um valor estético
que orientava a organizagdo das exposi¢des (uma 'boa exposi¢do' deveria contar com muitos
trabalhos); segundo, os titulos denotam, na produgcdo de Vicente Leite, pinturas de género
naturalista ou realista, enquanto as esculturas de José Rangel seguem um padrdo classico. Ambos
tém, portanto uma producdo de carater figurativo, representativo; terceiro, enunciar os titulos ¢ um
ato que informa e conforma a experiéncia estética, antecipando o momento em que o publico estara
diante de obras pictoricas, firmando a precedéncia do escrito sobre o visivel representativo.

Marin (1996) lembra que “se contemplar o quadro ¢ deleitar-se com ele, como diria Poussin,
entdo ler... 0 nome do quadro é ter o beneficio de um bonus a mais de prazer pelo texto” (p. 121) E
preciso, porém, considerar que além do gozo estético antecipado pelo conhecimento dos titulos, ¢
com a criacdo de expectativas de fruicdo e com perspectivas de entendimento que lidamos.
(Chartier, 1996)

As obras de Vicente Leite e Jos¢ Rangel permaneceram expostas no Club Iracema por uma

semana. O numero 32 da Ceard Illutrado, de 15/02/1925, anunciou o fim da mostra.

A HORA LITERO-MUSICAL

“Vicente Leite e José Rangel encerraram sexta-feira ultima, a exposi¢do de arte que
tanto éxito obteve.

Desejando imprimir um caracter festivo ao referido encerramento promoveram os dois
artistas uma ‘hora litero-musical’, com o concurso de varios intellectuaes e musicistas
patricios.

As 20 horas, o saldo nobre do Clube Iracema reunia muitas familias e cavalheiros,
dando-se entdo, inicio a festividade com o discurso de Moesia Rolim, sobre a Arte.
Seguiram-se musica por Silva Novo, d. Lydia Freire e Silva Phebo e declamagdo de

versos pelos intellectuaes presentes a reunidao.
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O nosso confrade César Magalhdes conduzio os trabalhos da ‘hora litero-musical’, que
foi encerrada com uma fala allocu¢do do dr. Jonas Miranda, official de gabinete do

exmo. sr. presidente do Estado”.

A solenidade de abertura da exposi¢ao — realizada as 10h da manha — cedeu lugar ao carater
festivo de um encerramento acolhido pela noite. Naquele momento, a pintura uniu-se a musica e a
literatura para compor um ambiente em que todos homenagearam, em reconhecimento, o prazer
visual propiciado ao publico pelos dois artistas.

As tertalias ou saraus litero-musicais compunham uma das programagdes mais constantes da
cidade. A existéncia de um local de referéncia para realizacao destes saraus — neste caso, a casa de
Juvenal Galeno, de preferéncia, ou o Teatro José¢ de Alencar — assim como, a recorréncia de
reclames na imprensa, os quais anunciavam produtos de livrarias, lojas de instrumentos musicais ou
aulas de musica, apontam a precedéncia da relagdo do publico com outras formas artisticas, tais
como a musica e a literatura.

Este numero da Ceara Illlustrado abre espago ainda para o artigo O Esculptor das Areias. Se
Gérson Faria havia enfatizado anteriormente o valor da presenca de Vicente Leite na capital
cearense, era a vez de Suzana de Alencar Guimardes desviar o foco das atencdes para a figura de
José Rangel. Em um artigo que traz a foto do artista, ela traga paralelos entre a ja tradicional alegria

da festa momina e a tristeza cldssica presente na obra deste artista.

Suzana de Alencar Guimaraes ¢ uma das presencas mais
constantes na Ceara Illustrado, dividindo artigos sobre
arte e a coluna intitulada Pdgina Feminina com Adilia
Albuquerque de Moraes. Sua contribuicao a formagao
de um publico de arte, mediante sua inser¢do na
imprensa local, extrapola o ambito desse magazine. A

revista Verdes Mares (ano VII, n°. 26, de 01/05/1929),

Suzanna de Alencar Guimardes . . .
Ui dos scstadon st da telletaalidod o Coaed Bori 2 pagiois assim comenta seu trabalho, mediante um artigo que

de “Verdes Mares™ eom uma sus collaboragao.

13

inclui um cliché de seu rosto: “... Um dos attestados
frisantes da intellectualidade do Ceara, honra as pdginas de ‘Verdes Mares’ com sua

collaboragdo”.

No Esculptor das Areias, Suzana Guimaraes ndo narra a abertura da exposi¢do de Vicente

Leite e José Rangel, mas confere forma escrita a uma experiéncia estética muito particular — a do
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olhar cultivado — no seu contato com os medalhédes de gesso de José Rangel.

O ESCULPTOR DAS AREIAS

Eu nunca tinha visto escultura na areia e por isso, vendo José Rangel ali no Pavilhdo a
tomar calmamente um copo de cerveja, fui pedir-lhe que compuzesse para os meus
olhos, ao menos um rosto.

E entdo vi surgir, como por encanto, de um desses castellos de areia que tantas vezes
tenho construido sem conseguir imprimir-lhe outra qualquer fei¢cdo, uma cabeca que
foi progressivamente tomando uma expressdo doce e angélica, ao contato das suas
maos.

Instantes depois, ella la estava com o cabello a ‘la gar¢onne’, um riso de dogura
fitando no alto a lua errante.

Dias passaram.

Querendo mudar o scenario da vida diaria, futil e immutavel, fui visitar a Exposi¢do de
Pintura e Esculptura de Vicente Leite e José Rangel, num saldo lateral do Club
Iracema.

O Club estava lindamente ornamentado, as escadas semeadas de confettis amassados e
no saldo principal figuras exoticas de pierrots e colombinas forravam as paredes. Aqui
e ali, de enormes tagas, emergiam cabegas; por todo o saldo os ultimos resquicios de
uma grande festa em honra ao deus Momo!

Mas no saldo visinho, em um recanto da parede, ostentava-se dividida em medalhoes, a
alma de um Artista.

Sim. Contrastando com a alegria do ambiente estd a alma de José Rangel, repartida
por aquelles quinze medalhoes de gesso, provando assim que os extremos se tocam e
que a tristeza é a sucessora da alegria.

A cabe¢a do Christo crucificado com o semblante transpirando Dor e Soffrimento,
esses mesmos sentimentos que torturam a alma do Artista nos dias monotonos passados
na immensa Guanabara.

Ali estavam os medalhoes, que se representavam as cabegas de Vénus, Talie, Andaluza,
Sapho, Minerva, Agrippa e outros, representavam também os dias amargurados, de
privagoes, de saudades dos filhos pequeninos, das suas areias ardentes, dessas areias
patrias que lhe deram fama, que vibram ao contato das suas mdos nas noites

enluaradas quando elle plasma para delicia dos nossos olhos, as suas imagens
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palpitantes de vida e de expressdo, que quasi nos fazem dizer como Miguel Angelo ao
terminar Moysés: Fala!
Ali estava a alma do ‘Cearense’, a alma do ‘Esculptor das Areias’.

SUZANA ALENCAR GUIMARAES

Suzana Guimardes enfatiza neste artigo o poder criador do artista, o qual é capaz de fazer
surgir uma natureza humanizada de suas proprias maos.

E a acdo deste poder que o olhar cultivado presencia ao visitar a Exposicdo de Pintura e
Esculptura de Vicente Leite e José Rangel. Mesmo sem ocupar um lugar de destaque — qual seja, o
saldo principal do Club Iracema, reservado entdo as homenagens ao Deus Momo — foi de um saldo
lateral, preenchendo um canto de parede, que Suzanna Guimardes apreciou a for¢a contida nos
medalhdes de gesso formados pelo artista, capazes de suspender, a0 menos momentaneamente, as
estruturas que marcavam entdo o scenario da vida diaria, futil e immutavel da pacata Fortaleza da
década de 20.

E o que confere poténcia a esses objetos forjados pelo artista ¢ algo que somente a
experiéncia letrada de um olhar contemplador pode perceber — a presenca da dimensao espiritual
naquela matéria, ¢ a alma do artista, sua vida inteira — na forma de dor e sofrimento — colocada a
servigo do fazer artistico.

Ao conferir uma forma discursiva a sua experiéncia diante de obras, Suzana Guimaraes
baliza a experiéncia de um publico cujo olhar-leitor “passeia” pelas paginas da Ceara Illustrado.

O que se vé na edigdo seguinte deste periddico (n°. 33, de 22/02/1925), € um complemento a
esse artigo: um registro fotografico do canto de parede ao qual a autora fez referéncia.

Neste, como a demonstrar a pertinéncia de um “pacto de interpretagdo” firmado entre o
olhar-fruidor cultivado e o olhar-criador, a imagem de Vicente Leite, solene, ao lado de uma parede
quase totalmente preenchida por quadros entremeados as esculturas de José Rangel, ratifica a
descrigdo de Suzana Guimaraes.

Essa imagem converte-se de fato em convite a exposicao de Leite e Rangel, tanto quanto o
artigo que a precedeu. Nela vé-se que o valor que rege a organizagdo dessa composicdo nio se
encontra nem na unidade de dimensdes dos trabalhos, nem em uma suposta unidade tematica ou
ainda de molduras. As obras estdo dispostas para serem vistas sob um olhar que “varre” esse
agrupamento de trabalhos, sem que seja privilegiado o contato do apreciador com cada obra
individualmente.

No inicio do més de marco, nimero 34, de 01/03/1925, a pintura marca presen¢a ja na capa

da Ceara Illustrado. Como um prentncio do que ird encontrar ao folhear esta revista, o olhar-leitor
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flagra-se na condicao de olhar-apreciador de uma reprodu¢do da obra In hoc signo vinces, do pintor
pernambucano Dakir Parreiras, pintura historica que retrata um momento alusivo a Revolucdo de
1817.

No centro da revista, ha duas paginas nas quais sao reproduzidas duas outras obras. Quase
completamente dedicadas a exposicdo de dois pintores que entdo visitavam Fortaleza — Dakir
Parreiras (que apresentara 29 quadros) e Angelo Guido (que exibird 27), estas paginas caracterizam

a trajetoria artistica de cada um.

“4 EXPOSICAO DE HOJE NO CLUBE IRACEMA

Os saloes do nosso lendario Clube Iracema abrir-se-do, hoje, ds 15 horas expondo, ao
publico fortalezense, vinte nove quadros de Dakir Parreiras e trinta sete de Angelo
Guido.

DAKIR PARREIRAS, discipulo de Antonio Parreiras e Jean Paul Laurents, estudou em
Paris sendo, aléem de paysagista, um notavel pintor de quadros historicos.

Realizou exposi¢oes em Recife, Bahia, Rio de Janeiro, Campos, Santos, Sdo Paulo,
Pelotas, Florianopolis, Curityba e Porto Alegre.

Ao seu pincel, devem-se os seguintes quadros: ‘In hoc signo vinces’, do palacio do
Governo de Pernambuco, ‘Annita Garibaldi’, do palacio do Governo de Porto Alegre,
‘O Encontro da Laguna, do paldcio do Governo de Santa Catharina, ‘Passo da Patria’,
da Municipalidade de Pelotas. No palacio do Governo do Parand tem o quadro
‘Entrada da Barra do Rio de Janeiro’. Na Pinacotheca de S. Paulo tem ‘Sousbois’ e, no
palacio do Governo fluminense, ‘Cabreirinha’.

ANGELO GUIDO, discipulo do pintor Aurélio Gnocchi, tem realizado varias
exposicoes em S. Paulo, Rio de Janeiro, Santos, Recife, tendo-se especializado na
paysagem.

Sdo muito apreciadas e procuradas no sul as suas marinhas.

Na Republica Argentina, onde tem alguns quadros, tem sido reproduzidas nas revistas,
com referencias elogiosas de varios criticos e artistas, diversas de suas telas.

Guido, é também jornalista e critico de arte, tem varios livros publicados e collabora
nas principaes revistas e jornaes de S. Paulo e Rio de Janeiro e, por vezes, em revistas
argentinas, italianas e na ‘Reality’, de New York.

A exposicdo dos dois artistas sera honrada com a presenga do exmo. Desembargador
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José Moreira da Rocha, presidente do Estado e de altas autoridades federaes e
estaduaes.

Na quinta-feira proxima, realizar-se-a um festival literario no saldo do Club Iracema,
nelle tomando parte varios intellectuaes.

Nessa apportunidade, Angelo Guido pronunciard uma conferéncia sobre arte moderna.
Devemos a vinda, ao Ceara, dos dois notaveis pintores patricios, a um convite
insistente aos mesmos feito pelo nosso particular amigo, o illustre gentleman Alberto
Jacques Klein, que, deste modo, prestou um grande servigo ao meio artistico de nossa
terra.

E a seguinte a lista dos quadros da exposic¢do de hoje:

DAKIR PARREIRAS: - ‘Romance’, ‘Barrancos ao sol’, ‘Exemplo materno’,
‘Pastando’, ‘Andayssus’ (Cabo Frio), ‘Morro da Guia’ (Cabo Frio), ‘Caminho da
Aldea’, ‘O porto de Cabo Frio’, ‘O campanario da villa”, ‘Sudoeste’, ‘Velha olaria’,
‘Rochedos’, ‘Penedia’, ‘Raio de sol’, ‘Comoros brancos’, ‘Cardeaes’, ‘Velho
Convento’, ‘Morros’, ‘Trecho de lagoa’, ‘Secando as velas’, ‘Canda de pesca’, ‘De
tarde’, ‘Ladeira da Misericordia’ (Olinda), ‘Trecho Colonial’ (Olinda), ‘Paysagem de
Pernambuco’, ‘Casebres e Igreja do Amparo” (Olinda), ‘Sol do norte’ (Olinda), ‘O
rio’ (Olinda), ‘Velhas casas’ (Olinda).

ANGELO GUIDO: - ‘Cang¢do do mar’, ‘Tumultuar das ondas’, ‘Luz tropical’, ‘Manha
de sol’ (Pernambuco), ‘Agua corrente’ (idem), ‘Reflexos’ (idem), ‘Depois da
maré’ (idem), ‘Anoitecer’ (idem), ‘Casebre’ (idem), ‘Pog¢as d’agua’ (idem), ‘Rua do
velho Recife’ (idem), ‘Mocambos ao sol’ (idem), ‘Luz da manha’ (idem), ‘Caminho da
villa’ (idem), ‘Harmonia verde’ (idem), ‘Fundos da Matriz de Olinda’ (idem), ‘Igreja
de S. Jodo em Olinda’ (idem), ‘Velho pardieiro’ (idem), ‘Mangueiras’ (idem), ‘A
margem do Capibaribe’ (idem), ‘Tarde’ (idem), ‘Agua estagnada’ (idem), ‘Serenidade’
(idem), ‘Jaqueira’ (idem), ‘Barcaca’ (idem), ‘Manhd em Santos’ (Santos), ‘Serra de
Pescadores’ (idem), ‘Harmonias da tarde’ (idem), ‘Manhd brumosa’ (idem), ‘Dia de
sol’ (idem), ‘Poesia rustica’ (idem), ‘Arvores’ (idem), ‘Enseada’ (idem),

’

‘Ventania’ (idem), ‘Restea de Luz’ (idem), ‘Sorriso Maroto’ e ‘Desdenhosa’.’

Comparado ao artigo informativo que anunciou a abertura da exposi¢do de Vicente Leite e
José Rangel, revelam-se como constantes neste outro artigo: o horario diurno da exposi¢ao (15h);

novamente o Club Iracema cedia espago para uma mostra de arte; havia um grande numero de
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trabalhos, todos designados nominalmente; a solenidade da abertura da exposicdo, contaria com a
presenca de autoridades.

Porém, ha também diferencas: o curriculo artistico e a caracterizagao do género artistico aos
quais os pintores se filiam (Dakir Parreiras: paisagens, com énfase em quadros histéricos; Angelo
Guido: paisagens, sobretudo, marinhas); o anincio do festival literario que terd lugar no saldo
(principal?) do Club Iracema, no qual sera proferida a palestra de Angelo Guido (jornalista e critico
de arte, com varios livros publicados), sobre arte moderna; e por fim, a evidente presenca do
comércio no campo da pintura — esta exposi¢do da-se em um clube fundado por comerciantes,
sendo uma Alta Figura do Commercio — Alberto Jacques Klein — o responsavel pela vinda dos
pintores pernambucanos.

Dakir Parreiras e Angelo Guido chegam e José Rangel parte. No canto inferior de uma das
paginas que ressalta a exposi¢ao destes pintores, abaixo da reproducgdo do trabalho Poesia Rustica,

de A. Guido, lé-se a carta de agradecimento e despedida do escultor José Rangel.

“A illustrada redacgdo do ‘Ceara Illustrado’, a revista mais selecta do Estado, J.
Rangel, (o cearense) apresenta os seus agradecimentos e offerece os seus préstimos nas
plagas guanabarinas, para onde segue pelo ‘Ita’ de 25 do fluente, levando o corac¢do
pleno de gratiddo e de saudades pelo acolhimento que lhe concederam seus
conterrdaneos.

E em mar alto, quando o vapor dobrar a ponta do Mocuripe relembrara as noites
enluaradas em que lhe concederam ds primeiras vezes, um pouco de carinho pelas
toscas figuras buriladas nas ‘alvas praias’.

Em 23-2-925".

Com esta carta-artigo, Jos¢ Rangel afirma seu agradecimento a Ceara Illustrado, mas
também aos seus conterraneos pelo acolhimento (este laboriosamente fomentado, desde o artigo de
Gérson Faria). Seu olhar-criador, no tltimo momento do texto, volta-se para as noites enluaradas
que revelaram as toscas figuras buriladas nas alvas praias, num didlogo sutil com a figura do
Esculptor das Areias, construida por Suzana Guimaraes.

E novamente Suzana de Alencar Guimardes que, na edigdo seguinte da Ceara Illustrado (n°.
35, de 08/03/1925), converte-se no olhar contemplador que percorre a exposi¢cdo de Dakir Parreiras

e Angelo Guido.

NA EXPOSICAO DE PINTURA DE ANGELO GUIDO E DAKIR PARREIRAS
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“Se tantas vezes quedamos enlevados diante de um arrebol, de uma paisagem que nos
desperta n’alma sensagoes intraduziveis, que turbilhdo de sensagoes ndo sente a nossa
alma ao penetrar este saldo onde estdo reunidas as telas de Angelo Guido e Dakir
Parreiras!!

Cada uma dellas é uma paisagem da nossa Patria, pintada com perfei¢do inexcedida,
perfeicdo quanto a fidelidade da natureza, perfeicao quanto d execugdo artistica.

Tudo produz a impressdo da magia, parecendo-nos estar n’um mundo ideal; cada tella
é um janela aberta para um mundo maravilhoso e differente. Aqui os Artistas
excederam a natureza, pois se esta nos pode offerecer um espectaculo conforme as
horas do dia ou o scenario, os Artistas que ora nos visitam, quaes magos benevolentes,
nos mostram n’'um so minuto em seus quadros, manhds no campo, lindos arreboes,
estradas cheias de sol, tumultuar de ondas.

Aqui devia-se entrar em silencio como n’'um templo e também em silencio contemplar
essas telas que brilham como pedacgos de arco-iris, e onde a pintura, a poesia e a
musica se confundem.

Nao precisa ser poeta para sentir a poesia que ha em ‘Reflexos’, ‘Anoitecer’, ‘Velho
Convento’, ‘Campanario da Villa’.

Ninguém ouve indifferente a Cang¢do do Mar! Para ouvir essa cantiga immensa,
apaixonada, fragorosa e lyrica, basta fitar o quadro de Angelo Guido que tem o
numero (um) 1.

Cangdo da Saudade? Cangdo da Angustia? Cangdo da Esperanga? Echo de um cantico
de sereias? — Podemos escolher de accordo com o estado de nossa alma mas, no nosso
cérebro fica vibrando, resoando, tangendo a eterna cangdo...

E pena que a exigiiidade do tempo ndo tenha permittido Dakir Parreiras reproduzir
uma paisagem de nossa terra, o campo banhado pelo ouro liquido do nosso sol, e
Angelo Guido ‘os verdes mares bravios’ onde bailam as velas das jangadas
aventureiras...

Ardua tarefa é na verdade falar, analysar, a arte dos dois Artistas que Fortaleza
hospeda e a nossa admiragdo envolve, e na impossibilidade de faze-lo, voltamo-nos
para os Artistas:

Angelo Guido é um espirito dvido de perfeicées. As suas telas sdo feitas com
fragmentos de sua alma sempre insatisfeita, e quando attinge o ideal que sonhara,
sente a mesma angustia, a mesma ancia de perfeicdo, a mesma insaciedade. Por isso,

(disse-me elle) vive a deslocar-se sempre tornando-se um nomade, cujo repouso é
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ephemero tal qual o Judeu lendario.

Como as suas telas, o rosto de Angelo Guido nos diz de sua alma insoffrida, inquieta,
insatisfeita, a qual deseja abranger e dominar o mundo, como os seus olhos dominam e
abrangem os horizontes. E é um encanto analysar este espirito delicado e timido, cuja
palestra agradabilissima nos offerece aspectos inéditos no manto de sua trangiiila,
doce simplicidade.

- Dakir Parreiras é um mimoso da Fortuna: para demonstra-lo basta olhar o seu rosto,
onde a calma, a serenidade se reflectem. A esmeralda, a turqueza, o rubi scintillam na
ponta do seu pincel e a sua alma cheia de sol, como os seus quadros, conhece o
segredo da eterna Primavera!”

SUZANA DE ALENCAR GUIMARAES

A fim de restabelecer a complexidade que envolve a apropriacdo de um texto impresso — e €
este 0 caso — € preciso considera-lo, segundo Chartier (1996), como o préprio texto (tal qual foi
concebido por seu autor); como 0 objeto que comunica o texto (o material impresso: uma revista,
neste caso) e como o ato que o apreende (estando ai contidas incontaveis praticas de leitura).

Os artigos vistos/lidos nas paginas da Ceara Illustrado apresentam-se como relagdes entre
matérias, segundo determinadas formas de impressdao, que podem inclusive “desvirtuar” o sentido
originalmente desejado pelo autor do texto.

Tentar reproduzir as palavras, do modo como foram grafadas na década de 20, consiste em
um recurso de aproximacgdo da experiéncia de leitura do pesquisador diante da forma do texto
impresso, mas também a tentativa de perceber divergéncias no modo de escrever que revelem
interferéncias do processo de impressao no trabalho do leitor.

Uma primeira caracteristica sobressai de imediato: o cardter emocional do texto (as
exclamagdes proliferam a cada linha), aponta a tentativa da autora em colocar em palavras
sensagoes intraduziveis, ao apreender a pintura como experi€ncia de sintese que, mesmo
representando a natureza, ultrapassa-a.

Como magos benevolentes, os Artistas (com “A” maiusculo) presenteiam seu publico com
formas perfeitas (e aqui perfeicdo ¢ entendida como fidelidade a natureza a qual pressupde uma
outra, uma espécie de perfeigdo-meio, qual seja, a perfeicdo artistica - dominio técnico - do
desenho e do colorido).

Diante da perfeicdo oferecida pelo artista criador, as bocas devem calar, pois, nesse
momento, os sentimentos de espiritualidade religiosa e artistica se tocam. Sob o olhar cultivado, que

1€ (v€) quadros e textos impressos, as obras se configuram entdo como objetos de culto e o espago
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de exposi¢dao como um templo.

Nessa experiéncia estética particular, é o siléncio que possibilita o fluxo poesia-musica-
pintura nas imagens nominalmente identificaveis (e dizer/escrever/ler os titulos das obras consiste
em um prazer alcangado pelo olhar cultivado), dos quadros de Dakir Parreiras (Velho Convento e
Campanario da Vila) e Angelo Guido (Reflexos, Anoitecer € Cangdo do Mar).

Ao afirmar que Cang¢do do Mar pode converter-se em Cangdo da Saudade, da Angustia ou
da Esperang¢a, Suzana Guimaraes enfatiza outras possiveis praticas de apropriacdo diante de uma
mesma obra.

E com essa inven¢do criativa que perpassa a tarefa de quem caca em terras alheias (Michel
de Certeau), que nos deparamos. Essa “irredutivel” liberdade do apreciador de pinturas configura-se
minimamente por aptidoes e expectativas particulares, de um lado, e pelo desejo do artista (e neste
caso, o desejo de um apreciador especial) de reprimir/regrar essa liberdade.

A dar seqiiéncia a ardua tarefa de traduzir o “intraduzivel”, analisando uma obra sempre
passivel de outras interpretagdes, € preferivel invocar a autoridade contida na presenca/fala dos
artistas. O depoimento destes, seguido da descri¢do de tragos da personalidade de ambos e da
imagem de seus rostos, presentes no artigo, ratifica e finaliza os elementos que compdem o sentido
da interpretacdo proposta por Suzana Guimaraes.

Neste mesmo numero da Ceard [llustrado, a senhora Adilia de Albuquerque Moraes
comemora os ultimos acontecimentos artisticos da cidade — espetaculos de teatro, recitais de poesia,
de musica e exposicoes de artes plasticas.

O tom de intervengdo politica de seu artigo — D. Adilia dialoga com o exmo. Sr. Presidente
do Estado e com os miliondrios da terra — pode ser compreendido a partir do conhecimento de sua

situacdo social — ela ¢ a esposa do redator-chefe da Ceara Illlustrado (Tancredo de Araujo Moraes).

UMA IMPRESSAO ARTISTICA

“O Cearad atravessa, sem duvida, uma phase excepcional; por toda parte, de cada
canto surge um imprevisto uma (sic) novo motivo para o retrahimento que ora
arrastamos.

Entretanto, espiritualmente, deveriamos nos sentir desvanecidos e ufanos. Visitas
illustres nos tem sido feitas nos ultimos mezes decorridos.

Hontem, era Margarida Lopes de Almeida que veio tornar conhecida em nosso meio a
arte de dizer e interpretar toda a sensibilidade da alma de nossos poetas... Era Vicente
Leite e José Rangel duas esperangas tdo promissoras que alcanc¢ardo a realisag¢do

maxima de nosso anhelo.
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Hoje, Adelina e Aura Abranches, n’'um surto de bellesa, vivem a emocionar e
suggestionar, as mais cultas platéas.

E, como se ja nado fosse grande a honraria, surge num alto requinte de suprema graga e
elegdncia, a arte genial de Angelo Guido e Dakir Parreiras.

A Arte, a fina, a excelsa, a verdadeira é quase desconhecida ainda entre nés. — Ndo,
que ella ndo exista innata em nossa retina affeita as coloragdes mais estupendas de
nossos arreboes outonaes. Ndo que ella ndo vibre na percep¢do do verde de nossos
campos na maviosidade de sons de nossas dguas correntes, que, em sua raridade,
trazem maior encantamento. Ndo, que ella ndo cante em nossas vagas altaneiras na
monotonia de brancas areias, sem fim... Mas, como manifestal-a, como reproduzil-a,
como aquilatal-a, si tudo nos falta até agora para apprender a external-a pelo som,
pela linha, pela cor?

E, pois, justo motivo de reconhecimento que experimentamos pelos insignes artistas,
que, talvez comsigam iniciar em nossa sociedade a cultura, o gosto pelos bellos
quadros, as magnificas telas, e, quem sabe, si ndo, despertardo mesmo ao exmo. Sr.
Presidente do Estado, cujo senso esthetico tanto se evidencia, a idéa de fundar uma
Escola de Pintura em nossa capital, que ja tantos outros nucleos de aperfeicoamento
contam?

Grande concorréncia afflue ao palacete Iracema onde, com muito gosto, enfileiram-se
os quadros da exposi¢do de pintura dos dois artistas patricios.

Nenhum sobrepuja ao outro — Suas perspectivas, seus coloridos e interpretagoes em
tudo se divergem. Parreiras encarna a Natureza em sua parte mais viva, mais humana
e encaminha-se para a feig¢do historica, ja tendo, neste género mais duma tela gloriosa.
Segue as pegadas de seu admiravel pae e mestre.

Seu brilhante trabalho sobre a revolugdo de 1817, que figura actualmente, na galeria
artistica do palacio do governo de Pernambuco, bem se equivale ao de seu consagrado
progenitor inspirado em um outro episodio da mesma revolugdo, fixando, com
profunda maestria, o momento em que o destimido heroe de 19 annos ‘José Peregrino’
encontra-se com seu pae defronte da igreja do Bom Jesus.

Esta tela envaidece o palacio do governo da Parahyba.

/fngelo Guido, segue uma outra escola: ama os ‘Reflexos’, a ‘Poesia Rustica’, a ‘Luz
Tropical’, as ‘Manhas de Sol’.

Suas creagoes cujos nomes cito, sdo reverbero de sua sonhadora e ardente

imaginagdo!
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‘Pacos D’Agua’, ‘Anoitecer’, ‘Depois da maré’, sdo poesias na tela...

Ninguém, melhor que elle, interpreta a serenidade, o espelho das dguas dormentes, e,
com justa razdao o cognominam, em S. Paulo, o pintor das aguas mortas.

O seu ‘Sorriso Maroto’ que deveria antes chamar-se Sorriso Feliz é o retrato de uma
linda e gentillissima esposa que é também o seu modelo. Que donaire, que levesa, que
allacridade naquelle sorriso bregeiro, affeito em labios que so conhecem a ventura
perfeita...

Oxala nunca entardega, nunca tenha occaso a delicia daquelle sorriso...

Parabéns sinceros aos nossos distinctos hospedes. Pena é que os milionarios da terra a
exemplo de seus congéneres de paizes mais civilisados, ndo aproveitem uma occasido
tdo opportuna para embellesarem seus saloes adquirindo tdo inestimaveis
preciosidades.

Si eu ousasse, dirigir-lhes-ia um appello num sentido tdo altamente significativo.

Mas, mesmo que me ndo ougam, fiquem os dois artistas satisfeitos, pela resonancia,
pelo interesse e enthusiasmo que despertaram com sua Arte excelsa e divina.

O Ceara, num largo gesto os acolhe, com real e immorredoura gratiddo.

ADILIA DE ALBUQUERQUE MORAES
Fortaleza, 5 de marco de 1925

Neste artigo, assim como no de Suzana Guimardes, os pintores Dakir Parreiras e
Angelo Guido s@o caracterizados por seus trabalhos e pela personalidade de ambos. Se o primeiro
dedica-se a temas histdricos, dando seqiiéncia a tradigdo familiar, o segundo elabora uma espécie de

pintura-poesia, sendo conhecido como o pintor das dguas mortas.

Na Exposi‘;ao do Pintura. 1 Em relagdo a este ultimo, ndo apenas sua personalidade, mas seu
ANGELO GUIDO—ED;—KI

fisico magro e de rosto alongado, refor¢am a figura emblematica,
forjada pelo romantismo, do artista sensivel como um sofredor
exemplar. Bourdieu lembra que essa constru¢do romantica foi
fundamental para a emergéncia do artista predestinado, génio
criador incriado que afirma uma forma de viver propria (a vida

de artista) que, entre outros elementos, institui a arte como um

campo social autonomo.
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E como elemento dessa construgio que Angelo Guido toma vulto nas paginas da Ceard
Illustrado e, em conseqiiéncia, neste estudo. O numero 36 dessa revista, de 15/03/1925, traz um
artigo-resposta dedicado ao brilhante espirito de D. Adilia de A. Moraes. Deste texto, emerge o
olhar de uma fruicdo especial, a um s6 tempo contemplador-leitor, de uma admiradora da obra
plastica e da personalidade de Angelo Guido.

Sob o pseudonimo de Ladice Lamego, esta misteriosa admiradora dialoga publicamente de

um modo intimo com a sensibilidade deste pintor.

ANGELO GUIDO — O BANDEIRANTE DO IDEAL

“Conservara impressdo immorredoura quem foi a esse sanatorio do espirito que foi a
Exposicdo de Arte de Angelo Guido e Dakir Parreiras, e ouviu o poema admirdvel que
foi a conferéncia de Angelo Guido sobre a Arte Moderna.
A assisténcia era selectissima; as gentis ouvintes faziam em torno do artista uma
grinalda de flores vivas, palpitantes, attentas, e o seu espirito irradiava um encanto tdo
grande que todo o interesse se encontrava em torno delle.
Vi dezenas de olhos presos aos labios do artista e physionomias pasmadas, abstratas,
com expaessdo (sic) tdo distante da realidade como si as palavras constantes do
conferencista fossem um barco feito de sonhos que nos conduzisse ao encantado paiz
do Ideal.
Prendemo-nos na emogdo de sua propria voz, e esse encanto é tio grande que
deixamos de ver o fino rosto repleto de soffrimento, os olhos de tdo resignada bondade
onde alterna a sombra de uma desillusdo, para acompanharmos somente a alma do
artista, anciosa, estuante, - bandeira desfraldada para a Dor e para o ldeal.
Ouvindo-o acompanhamos o voo do seu espirito ds regioes do sonho, na esperanga de,
nessa viagem atravez desse mundo florido de devaneios, impregnado de cultura que é a
sua brilhante intelligencia, saciarmos essa eterna, immensa séde de harmonia e de
Belleza!
Tdo grande é o poder desse espirito cultivado e lucido que ndo vemos mais o mysterio
infinito que ha em seus olhos e vemo-lo entdo — Diogenes moderno — erguendo na mdao
delicada e fina a lampada da illusdo, e febril, anhelante e torturado, ‘tonto de tanta
luz’, procurando, ndo um homem, mas a Belleza o Ideal, accessiveis para os espiritos
mediocres, mas inattingiveis para almas superiorss (sic) sonhadoras e mysticas como a
sual...

... E nos transportamos nas asas da sua phantasia, - sem pensar em Icaro — anciando

63



por estar ubiquamente sob todas as estrellas, sonhando ndao o Oriente mas os quatro
pontos cardeaes, matando a sede de panoramas que nos desperta a sua palavra!

Elle é o caminhante que passa, deixando em nossa alma as sementes eternas da Belleza
e do Sonho, mas também as da Tortura, da Angustia, da Ancia por ideaes inattingiveis,
tirando-nos o estimulo a todas as auddacias e o impulso a todos os commettimentos.

- Quem ousara tomar jamais de um pincel para pintar uma paisagem, depois de ter
visto as suas telas?

- Quem se atreverd mais a tentar exprimir o que em su’alma vai de anceio e de sonho,
depois de ter ouvido a sua voz — muito de canto de padssaro e de perfume de flor?

- Quem se attreverd a transportar para o papel uma qualquer emo¢do que cantou um
momento em su’alma, depois de ter lido ‘Illusdo’ onde Angelo Guido nos traz um
‘evangelho novo e nos surprehende com o segredo magico de emogoes desconhecidas’,
cujas phrases irradiam claridades por todas as syllabas, possuem todos os matizes,
exprimem as idéas e as sensagoes mais imponderaveis?

- As palavras sdo chaves de magia, dotadas do brilho e da transparéncia das pedras

preciosas...

i

Angelo Guido. Bastava que nos tivesse fallado pela voz das tuas dguas silenciosas!...

LADICE LAMEGO

Ladice Lamego descreve aqui ndo a exposi¢do de pinturas, mas a conferéncia de Angelo
Guido no Club Iracema. Neste momento, a selectissima platea parece ter sido preenchida apenas
pela presenca feminina das senhoras e senhorinhas da cidade que, de olhos presos aos labios do
artista e physionomias pasmadas, abstratas, acompanhavam antes sua voz — muito de canto de
passaro e de perfume de flor — do que suas idéias sobre arte moderna.

Sob a penna de sua admiradora, o pintor surge como uma figura de rosto fino, olhos tristes
e bondosos, sofrido por sua incansavel busca do Ideal de Belleza. No perfil de Angelo Guido assim
tracado, Ladice Lamego ressalta sua habilidade de exprimir idéias e sensacdes imponderaveis, para
ao fim afirmar que é nas imagens que ele forja, no siléncio de suas dguas paradas, que reside seu
potencial expressivo.

Ao mesmo tempo em que ¢ este o artigo que enseja a troca de correspondéncias antes tratada
entre Ladice Lamego e Angelo Guido, a palestra deste ultimo provocou a troca de outros escritos

entre aqueles que compunham a Ceara Illustrado. A seguir, neste mesmo nimero, ¢ publicado um
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artigo sem titulo e sem assinatura, o qual comenta um sorteio realizado por Dakir Parreiras e
Angelo Guido na ocasido da conferéncia. Porém, por uma “falha de seqiiéncia” este artigo comenta

um sorteio cujo teor somente se esclarecerd com o proximo texto impresso.

Se eu devesse votar no sorteio futurista dos pintores, que trabalho ndo seria para
minha consciéncia...

Entre aquelles pensamentos tragados, nervosamente, por mdos femininas, deveriamos,
em primeiro logar, estabelecer duas grandes divisoes:

pensamentos proprios.

Pensamentos alheios.

Ora, é claro que os primeiros, por maus ou pobres que sejam, ultrapassam os
segundos, méra copia ou retentiva daquillo que ja disse alguém.

Cumpriria-nos, portanto, regeitar os pensamentos alheios e julgar, simplesmente,
aquelles que, alli mesmo, diante de nos, diante dos quadros, diante da luz das lampadas
electricas, foram arrancados das cacholazinhas cobertas de cabellos a la gar¢onne.
Estes mesmos, ainda soffreriam uma subdivisdo:

humoristicos.

graves.

patheticos.

Qual destes géneros preferir?

Autorisados pela insuspeita declaragdo contida na cédula n. 32: ‘As mulheres sdo tdao
intelligentes, que inventaram as lagrimas para fingir’, seria obriga¢do nossa desprezar
o0 género pathetico que, na mulher, é um pressuposto de fingimento.

Destarte, o julgamento individual ficaria restricto apenas aos pensamentos proprios
graves, e humoristicos.

Passemos a vista nas 28 cedulas que nos chegaram as mdaos.

Pensamentos proprios: 4, 6, 11, 19, 21, 22, 25, 30, 30 (sic), 31, 32, 34, 38, 42, 43, 44,
47, 53 e 59.

Temos dezoito pensamentos proprios. Destes 18, sdo humoristicos os seguintes: 4, 22,
25, 31 e 44.

Sdo apenas cinco pensamentos humoristicos, restando 13 graves.

Os humoristicos sdo todos elles bons.

Entre os treze de género serio, quase todos sdo fracos e banaes. Uns sdo prolixos e

constrangidos.
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Julgando em consciéncia, qualquer um dos cinco humoristicos vale, por si so, todos os
treze graves...
Decididamente a mulher nasceu para rir.

E o que ella faz melhor e mais sério...

A fragilidade no planejamento global desta revista, como um conjunto articulado de partes
que deve ter uma seqiiéncia, fez com que somente a partir do artigo O Sorteio Futurista, o contexto
daquelles pensamentos tragados, nervosamente, por mados femininas... arrancados das

cacholazinhas cobertas de cabellos a la gargonne fosse compreensivel.

O SORTEIO FUTURISTA

“O sorteio futurista promovido pelos pintores Dakir Parreiras e Angelo Guido foi uma
pedra de toque no espirito das senhorinhas de Fortaleza.

Os pintores destribuiram, a cada elemento feminino alli presente, uma cédula
numerada em que as senhorinhas deveriam escrever um pensamento qualquer.
Devolvidas as cédulas, uma commigdo passou a lér o que haviam escripto, para que os
cavalheiros presentes votassem.

A nossa reportagem conseguiu, terminado o sorteio, subtrahir vinte e oito cédulas com
os autographos, cédulas que ainda agora se encontram nesta redac¢do, embora
ninguém possa determinar-lhes a autoria, anonymas como sao.

No meio dellas, encontram-se algumas trabalhadas com fino espirito, mas a maioria
ndo prima pela belleza do que em si contém.

A titulo de curiosidade, vamos transcreve-las, a todas, deixando aos nossos leitores o
devido julgamento.

Um nosso companheiro, cuja attengdo pedimos para a mingua de espirito contido no
pensamento de algumas cédulas, consolou-nos com a seguinte exclamagdo:

- Se o sorteio fosse entre homens o resultado seria muito peor!...

Ahi vdo os pensamentos e os numeros das respectivas cédulas:

1 — Ha sempre um dia a mais para quem ama.

4 — Espirito? Nao tenho nenhum!

6 — ‘Restea de Sol’ é um symbolo. E a restea de luz que deixa em nossa alma, a Arte de
Angelo Guido e Parreiras — verdadeira encarnacdo de todas as maravilhas.

10 — Disse Victor Hugo que ha momentos na vida do homem, em que qualquer que seja

a attitude do corpo a alma estd de joelhos, parodiando direi que nesta hora a alma de
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cada cearense qualquer que seja a attitude, ajoelha-se perante o gesto altruistico de
tdo nobres artistas.

11 — Oxald! Que o livro ‘Tllusdo’ de Angelo Guido deixe n’alma a dogura de uma
illusao!

14 — Vale memento mei...

17 — ‘A Arte é a percepg¢do do infinito’. Invejo o mundo sonhador dos artistas.

19 — Rogo ao publico cearense erguer um viva aos distintos artistas Dakir Parreiras e
Angelo Guido pelo seu gesto de cavalheirismo artistico.

21 — A felicidade é um sonho atrevido da nossa existéncia.

22 — Em se tratando de futurismo, nada posso dizer, por hora, pois as idéas da tal
escola segundo a minha opinido ainda sdo mais extravagantes do que as minhas.

25 — Srs.! Que direi? Quero o quadro!

27 — As lagrimas sdo perolas cahidas do colar do sentimento.

28 — ‘Arte é a ancia de conter o infinito numa expressdo’.

29 — No cultivo das artes a do amor é a unica que aproxima as mulheres da divindade.
30 — Caridade.

31 — O sorteio é futurista? Como posso votar se eu nunca fui touriste?

32 — As mulheres sdo tdo intelligentes que inventaram as lagrimas para fingir.

34 — Esta é a verdade: como pode jamais estar ausente quem existe immortal dentro em
noss’ alma.

35 — O Ideal e a Belleza que os artistas e os sonhadores adoram, ja ndo sdo para estes
tempos em que as musas se apaixonam por Carlitos e os meninos bonitos tem olhar de
macacos sentimentaes (da conferencia de A. Guido).

38 — O segredo da felicidade esta em se julgar a mulher feliz.

42 — Infelizes dos leprosos!

43 — Silencio.

44 — Pensamento futurista: minha vida é um bonde da Light em dia de chuva.

47 — Bello ideal, é viver a sombra de uma palmeira, numa casinha pequenina.

53 — Ser sempre feliz ¢ o meu unico ideal.

54 — Quanto mais cres¢o maior fico.

56 — Pensamento futurista. Agua dura em pedra mole tanto fura até que bate.

59 — A firmeza é a virtude por excellencia.

N. da R. — Prevenimos as gentis senhorinhas autoras das cédulas aqui transcriptas que,

no proximo numero deste magazine, o occultista Nostradamus publicara o estudo de
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suas graphias, determinando-as com os numeros das cédulas.”

Neste momento, fica claro a que se referiam os niimeros listados no artigo anterior (sem
titulo, nem autor). O titulo futurista parece ser comumente atribuido a época a qualquer iniciativa
artistica que buscasse ultrapassar os canones tradicionais da pintura. E preciso considerar ainda que
as cédulas escritas pelas senhorinhas presentes a esse sorteio tinham como finalidade original a de
serem lidas pela comissdo julgadora. Ao serem levadas a redacdo da revista, julgadas (no artigo
anterior) e em seguida publicadas, foram “desvirtuadas”. E o serdo novamente, quando cumprir-se a
analise das cédulas por Nostradamus, o consultor ocultista desse magazine.

Antes, porém, no numero 37 da revista, de 22/03/1925, publicou-se um artigo que polemiza
explicitamente com o artigo sem titulo que julgou severamente as cédulas escritas pelas

senhorinhas.

JULGAMENTO INJUSTO

“Ah! Engano da peste!

Onde estavamos nos com a cabe¢a na hora em que julgamos ‘fracos e banaes’ treze
pensamentos do sorteio futurista?
Parece que a nossa cachola andava tio atordoada como uma cabecita que tomou 25
por 54 e 22 por 56...

Que triste juizo ndo sahiram fazendo do ‘Ceara lllustrado’ aquelles artistas divinos!
Que figura de parvos fizemos nos diante daquelles espiritos ‘cultissimos e superiores’!
Repara Sampaio, no que fizeste! Envergonha-te, Coca Cog¢a, da tua jogralidade!
Corrige-te, Pé de Anjo, da tua pobresa de espirito! Assisa-te Carlito, das tuas
bertoldices!

Revista alded que te poes a rir, cuspindo jecatatuismos, nunca mais, em tua vida, te
aventures a rir diante dos extranhos!

Respeita a mulher e as filhas do conselheiro Accacio, senhoras de pensares
transcendentes e severos, que, somente ellas podem servir de legitimos expoentes do
‘nosso cultivo’...”

Dificil saber o que ¢ considerado mais grave nesse texto: fazer julgamento injusto ou fazé-lo
de modo inconveniente (diante de estranhos — os divinos artistas). De fato, a Ceara lllustrado acaba
expondo sua condi¢cdo provinciana ¢ a da cidade, afirmando reiteradamente esta condigdo ao
proceder publicamente a um julgamento moral, e este acaba sendo considerado injusto, ndo pelo

conteudo das cédulas, mas porque quem as escreveu representa o legitimo expoente das mentes
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cultivadas da cidade.

Se o acirramento da tensdo deste enredo, o qual envolve leitores e colaboradores da revista,
ocorre por um desvio do sentido desejado pelos sujeitos presentes ao sorteio futurista (pintores,
senhoras e senhorinhas), ¢ a um novo desvio de sentido que a Ceard Illustrado dé lugar no artigo
Ladice Lamego e Angelo Guido.

Neste, Angelo Guido revela-se como um olhar contemplador que se tornou o olhar leitor da
carta-artigo de sua admiradora andnima — Ladice Lamego. De partida e diante do prazer
experimentado ao ler aquele texto, o pintor deixa aos cuidados da Ceard [llustrado sua carta-
resposta.

Mas como cumprir o desejo do artista sem desfazer a condi¢do de anonimato de Ladice
Lamego? Um conselho de colaboradores permanentes — Democrito Rocha, Raimundo de Menezes e
Suzana de Alencar Guimardes — definiram, por interferéncia desta ultima, o destino da missiva do
pintor-escritor: publicizar o intimo didlogo que este desejara estabelecer com sua mysteriosa

admiradora.

LADICE LAMEGO E ANGELO GUIDO
No ultimo numero do “Ceara Illustrado” publicamos uma formosa chronica, que nos
chegou as mdos por uma pessoa desconhecida e que trazia a assignatura de Ladice
Lamego.
No momento de sua partida, ainda sentindo cantar-lhe no ouvido a musica daquellas
palavras repassadas de vivo enthusiasmo de sua mysteriosa admiradora, Angelo Guido
enviou-nos uma carta a mesma dirigida e aos cuidados do “Ceara Illlustrado”.
Ficamos, destarte, encarregados de quebrar o incognito mantido por Ladice Lamego,
tarefa profundamente ingrata, como effectivamente é a daquelles que se comprazem em
destruir os encantamentos, dissipar as illusoes, e transformar em realidade a phantasia
de um sonho.
Reunido nesta casa, um conselho de collaboradores, composto de Democrito Rocha,
Raimundo de Menezes e Suzana de Alencar Guimardes, prevaleceu a lembranga desta
ultima: - deveriamos abrir o envelope e publicar a carta que, deste modo, chegaria ao
conhecimento de sua mysteriosa destinataria sem, todavia, descobri-la aos olhos
curiosos do pequeno publico desta redac¢ado.
Devemos ainda accrescentar que junto a carta, ora publicada, continha o envelope
uma pagina impressa que Angelo Guido offerecia a leitura da Ladice Lamego: - “O fio

de ouro do meu rozario”, e que estamparemos em nossa proxima edi¢do.
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Fica nesta redacgdo, a vontade da destinataria o original da carta publicada.
“Fortaleza, 18-3-925.

Suave mysteriosa,

Depois de ler no “Ceara Illustrado” a sua chronica vibrante de enthusiasmo e
repassada de espiritualidade, fiquei ancioso por lhe manifestar todo o meu
reconhecimento pela sua sympathia e a sua immensa bondade, mas... quis continuar
envolta no mysterio, para que ndo tivesse a ventura de beijar, commovido, as mdos
delicadas que bordaram as phrases daquella chronica deliciosa e... uma illusdo que me
ha de enlevar nas horas de scisma.

Como todas as mulheres de espirito, sabe encantar e deixar no encanto um motivo de
tristeza.

Foi com verdadeiro enlevo que li o seu bello trabalho e muitas vezes o reli, procurando
perceber tudo que a sua alma quiz dizer no que escreveu e... no que ndo escreveu,
agora, porem, que estou prestes a partir, sinto uma grande tristeza em pensar na
mysteriosa admiradora, cuja alma me comprehendeu como, talvez, ninguém aqui o
conseguiu.

Porque me revelou a sua alma delicada de sonhadora, dando-me a entender que
também é uma grande incomprehendida e que busca, como este inquieto artista, um
ideal de belleza irrealizavel, neste mundo tdo podre de idealidade e sentimento?
Comprehendeu-me muito para que ndo sentisse o que de melancholia e ansiedade deve
haver também em sua alma absorta em sonhos impossiveis.

Nunca é fortuito o encontro das almas que vivem em mundos superiores. Ha as que se
encontram um SO momento na existéncia para revelar uma belleza. A sua revelou-me
uma belleza profunda, mas, também me deixou triste!...

Como posso deixar Fortaleza sem entristecer, depois de ter lido o que a meu respeito
escreveu?

Porque falou da minha arte tdao cheia de de (sic) ansiedade e tortura, porque advinhou
que o meu rosto estd repleto de soffrimento e que nos meus olhos se occulta uma
infinita magoa? Antes me julgasse apenas um habil virtuose da cor e ndo visse em mim
o espirito insaciado que vive a procurar na terra um ideal que jamais alcangara!...
Porque obrigar-me a sonhar e a entristecer, sonhando? Porque revelar-me a existéncia
de uma alma que ndo esquecerei, mas que muito breve ndo se lembrara mais dos olhos
triste (sic) onde nunca brilhou uma alegria?

Alma mysteriosa, subtil e sonhadora, vou repetir uma phrase minha que... deve ter visto
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escripta nalguma parte: “Ha cousas que se dizem aos anjos, mas que ndo devem
revelar as creaturas humanas.” Os filhos da terra ndo entendem as cousas da alma,
nem podem imaginar que as almas se comprehendam e possam falar uma linguagem
differente da commum.

Na sua chronica falou numa linguagem espiritual. Sou egoista. Queria que ninguém
lesse aquella chronica para lhe ndo desvirtuar o sentido. Poucos, muito poucos, minha
amavel mysteriosa, poderdo comprehender o que de elevagdo e espiritualidade vae em
seu trabalho, cheio da sua alma tdo parecida a minha.

Ha porem quem a comprehende e admira, sendo-lhe perpetuamente reconhecido pela
belleza espiritual que lhe revelou, pela ‘doce illusdo’ que creou com as suas mdos de
fada, maos que julgo conhecer e que, em signal de gratiddo, desejo beijar.

Muito honrado e venturoso me julgaria se me proporcionasse alguns momentos de
enlevo com a leitura de mais algumas linhas harmoniosas escriptas pela mysteriosa
admiradora que anceio por conhecer. Poderei alimentar a esperanc¢a de receber
alguma sua missiva e me permitira de lhe escrever de novo?

Quando esta carta chegar as suas mdos, talvez ja esteja longe em demanda de outras
terras, pois hoje mesmo partirei para voltar talvez dentro de um anno, para nunca mais
voltar, talvez, tdo incerta é a minha vida.

Levarei, pode crer, uma impressdo profunda e hei de ler muitas vezes, commovido, a
pagina admirdvel que escreveu. Hei de querer bem, como se deve querer a todas as
almas raras a mystriosa admiradora que soube olhar com sympathia profunda para o
meu agitado mundo interior.

Sera, a Mysteriosa, a creatura delicada e simples que julgo? Quem sabe se um dia m’o
dira?

Queira acceitar os protestos de profunda sympathia e admiragdo

Do inquieto ‘bandeirante do Ideal’

ANGELO GUIDO - Rua Sotter de Araujo, 3 — SANTOS.

Em seu texto, Angelo Guido revela o prazer que sentiu ao ler a carta de Ladice Lamego, um

prazer reiterado por muitas releituras (foi com verdadeiro enlevo que li o seu bello trabalho e

muitas vezes o reli), mas também explicita uma maneira muito particular de ler, que ¢ a do olhar

Marin (1996) afirma que o espectador — e neste caso, o olhar criador — encontra prazer ao

contemplar a imagem de uma pintura representativa sob trés modos interligados: um percurso do

olhar pelo quadro como totalidade de partes (percurso interno a representagao pictural); em seguida,
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o olhar que constitui o quadro como objeto legivel, reconhecendo nele um duplo processo de
iconizagdo de um texto escrito e de textualizacdo de uma disposicao figurativa; e, por tltimo, pela
repeticao de percursos de visdo e de percursos de leitura, “repeticdo em que se completa o desejo de
ver no deleite teorico da obra... onde visibilidade e legibilidade, conjugam-se harmoniosamente e
onde o quadro, sistema fechado de visibilidade, abre-se a repeticdo feliz... dos percursos de um
olhar ao mesmo tempo contemplador e leitor”. (p. 127)

Se o quadro representativo abre-se a repeticao feliz de um texto ouvido ou lido pelo olhar
leitor, um texto, apreciado pelo olhar criador, ndo se abrird igualmente a repeticdo das imagens que
ele evoca?

Angelo Guido viu-se através daquele olhar-leitor transcrito em forma de carta. Viu também
uma “alma” que, como a dele, vivia um ciclo de incompreensdo porque sonhava e sofria, e assim
agia porque era incompreendido (a).

Embora Suzana Guimaraes houvesse ja tocado em alguns dos pontos abordados na carta de
Ladice Lamego, esta ultima calou profundamente no pintor, pois o olhar de sua admiradora, a um sé
tempo, fazia-se revelador e revelava-se.

Em outro artigo, contido neste mesmo numero da Ceard [llustrado, Suzana Guimaraes
recupera as duas exposigdes — a de Vicente Leite ¢ a de Angelo Guido e Dakir Parreiras — a fim de

enfatizar o valor da primeira e o fato de que, em breve, Vicente Leite retornard ao Rio de Janeiro.

UM DOS “SEMEADORES DA BELLEZA”
“ ‘Cada um tem a sua semente de belleza para lancar, num largo e fecundo gesto, nos
vastos campos da Vida;, cada um tem o seu sonho proprio para transfigurar e
espiritualisar a realidade e ndo ha grandes nem pequenos: ha apenas almas que trazem
do immenso império da Belleza, presentes diversos para a alegria e a renovagdo do
mundo.’
E nisto eu meditei quando, uma noite, fitava enlevada as telas de Angelo Guido e Dakir
Parreiras e pude penetrar essa verdade lembrando a bellissima Exposi¢do de Pintura
de Vicente Leite.
O intelligente e esforcado filho da terra de Alencar, veio semear nas praias dos ‘verdes
mares’ e das ‘areias ardentes’ a sua semente de Belleza.
Veio nos mostrar com suas telas os estados da sua bella alma de Artista. E ellas bem
nos revelaram, pela variedade das suas tintas, os seus dias risonhos, os dias de
saudades, os dias felizes de esperancas...

Alguns dos seus quadros diziam algo de nos mesmos, eram paisagens nossas, imagens
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muito nossas conhecidas.

Ainda hoje recordo com saudade os momentos de paz interior que senti diante daquelle
‘Luar’...

Fitando ‘Curva de estrada’, muitas vezes phantasiei, julgando-a a estrada percorrida
pelo Artista mas que alem da curva espera-o a Gloria!

Quantas vezes olhando aquelle trecho do nosso mar e do nosso céo, ressaltando
também o telhado de um armazém, fiquei a pensar no orgulho do velho telhado, se
podesse se manifestar, por ter merecido que o seu pincel o copiasse!

E, ndo sei porque, antevi nas faces rosadas daquella cabega de velho que Vicente Leite
denominou ‘Recordando’, naquelles olhos expressivos, onde bdia a sombra de uma
lagrima, uma recorda¢do muito doce de um romance da mocidade, uma historia
andloga a do Cardeal Gonzaga...

E ‘Fim de romance’...? Permiti que vos deixe deante de um enigma; so quem ouve dos
labios do Artista o romance, pode comprehender ‘Fim de romance’... Todos os
romances teem um fim e ali naquella tela estdo tombados castellos de illusoes e de
sonhos...

Dentro de poucos dias Vicente Leite partira para o Rio a fim de continuar os seus
estudos, elle que tanto ja fez ainda muito deseja fazer.

Daqui ha annos, quando for um Artista consagrado como nos predizem as telas de
agora, havemos de dizer que elle sempre foi grande, que elle sempre foi Artista e elle

vira trazer das nossas almas de cearenses as suas sementes de Belleza!!!”

Ao virar a pagina, deixamos Suzana Guimaraes e Vicente Leite, e reencontramos o Sorteio
Futurista de Angelo Guido e Dakir Parreiras, agora sob a batuta interpretativa do consultor ocultista
Nostradamus. Este, debrugou-se sobre as cédulas escritas por ocasido do dito sorteio a fim de tragar

um perfil daquelas senhorinhas.

AINDA O SORTEIO FUTURISTA
“Conforme annunciamos domingo ultimo, aqui publicamos o estudo graphologico
procedido por Nostradamus — o consultor occultista deste magazine — nas cédulas em
que, no sorteio futurista promovido pelos pintores Guido e Parreiras, vinte e oito
senhoras e senhorinhas presentes escreveram pensamentos.
Como referidas cédulas ndo continham assignatura, apparecem aqui determinadas

pelo numero que receberam na occasido do sorteio.
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Nostradamus, ao entregar-nos o seu laudo graphologico, queixou-se amargamente das
difficuldades que se lhe depararam.

Os pensamentos eram curtos e alguns tra¢ados a lapis. Fez, todavia, o que poude.
Confiram as interessadas e vejam que homem terrivel ¢ Nostradamus.

1 — Personalidade pouco desenvolvida, firme de caracter e de vontade resoluta.

O seu coragdo é sujeito a alternativas entre o bem e o mal.

4 — Intelligencia clara. Vivaz, ardorosa e gosta muito de teimar. Algum idealismo
sonhador e apreciadora da poesia.

Tem bom raciocinio igualmente egoismo. E rigorosa no trajar chegando a exigéncia.

6 — Caracter pouco expansivo e de uma pessoa completamente comsigo.

Firme, desconfiada e timida.

Gosto artistico apurado e boa cultura intellecttual.

Ndo tem esperanca de alcangar o seu ideal.

As vezes se encoleriza porem este seu estado é todo passageiro.

Bom coracao.

10 — Pessoa erudita, de ligacdo de idea, porem precipitada e nervosa.

Muito impressionavel e exagera um tento os acontecimentos.

11 — Simples, franca, recta e candida. Gostos modestos e pode ser contado no numero
das mulheres modelo.

Nao nutre nenhuma ambicdo, espera pela vontade de Deus.

Tome mais cuidado com seus objectos porque tem o costume de deixa-los fora do lugar
conveniente.

Este ¢ o unico defeito que encontramos em sua pessoa.

14 — Pessoa que se distingue pelo seu instincto de protegdo.

E tenaz tanto quanto lamurienta. Pessoa sincera em suas amizades.

17 — Vontade irresoluta, sem firmeza e timida. Entretanto é abilidosa quando se trata
de um obstdaculo, mormente em assumptos amorosos.

19 — Pessoa de fina educacgdo, de natureza expansiva, independente de caracter e sem
preconceitos. Lucta sempre para vencer.

A opinido publica lhe vale mais que os conselhos e as idéas dos amigos.

21 — Génio impetuoso é o que logo descobrimos. Espirito desordenado e impulsivo.
Soffie da vista. Vi ao dr. Paula Rodrigues. E bom medico.

22 — Dotada de excellente coragdo, prestativa, porem de vontade muito enfraquecida.

Creatura activa, bem educada, e apreciadora dos detalhes.
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Desconfia um pouco e um pouco de egoismo alimenta o seu coragdo.

25 — Traja bem, bem mesmo. Creatura graciosa, de faculdades estheticas e da (sic)
espirito imitador. Quer o quadro?

27 — A vida actualmente ndo lhe corre bem, isto devido a seu génio. Embora tenha
certa confianga em si (nos outros ndo) nota que o que deseja vai de aguas abaixo.
Calma, calma. Deixe de ser nervosa e maldizente que o que (sic) o que for seu as suas
mdos ha de vir.

28 — Correcta, bondosa, sympathica.

Distincta, moderada e de muita nobreza d’alma.

Nao sabemos porque, que ha dias que se sente muito impaciente.

30 — Caridade, apenas uma palavra! Mesmo assim notamos que é muito amorosa
porem se deixa levar pelo génio. Modifique-o, exma.

31 — Inconstante em tudo. Alegre mas esta alegria é for¢ada pois uma tristeza existe no
amago de seu cora¢do. Esconde seus sentimentos. Deixe de ser teimosa, insubmissa e
violenta. Ndo se esquega disso.

32 — Bastaria a publicagdo novamente de seu pensamento para se ter um certo
conhecimento de sua pessoa.

E infeliz em seus amores, devido exclusivamente d sua falta de confianca. Boa
imagina¢do e vontade pouca. E refractaria d caridade.

34 — Temperamento fraco, brando evitadora de perturbagoes e emogoes violentas.
Nada deseja deste mundo a ndo ser a perfeicdo de sua pessoa e de sua alma.

Domina a sua sensibilidade e as vezes sente impetos de nervosidade para depois voltar
a sua calma costumeira.

35 — Orgulho e vaidade, Perseveranca e Obstinagdo eis o que notamos em sua graphia,
38 — Pessoa de gosto artistico, precisa, clara em suas idéias e de uma prodigalidade
sem nome.

E muito crédula, generosa e boa.

42 — Imaginagdo artistica e poética. Bom raciocinio e coragdo repleto de bondade e
virtude.

43 — Desconfiada, porém cuidadosa e pontual. Muito constante quanto nervosa e
geniosa.

44 — Pessoa correcta e distincta em toda linha. Bastante intelligente e muito affectuosa.
47 — Falha de energia e de ordem. E indifferente. Possue bom coragdo, é leal e severa.

Deseja muito...
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53 — Pessoa de caracter dominador, de imaginacdo viva e impulsiva. E muito sensivel e
se zanga por qualquer tolice.

54 - ... Crescendo também o génio que é um tanto carregado. Pessoa de elocugdo facil,
correcta, egoista e obstinada.

E timida e sempre obtem o que deseja.

56 — Pessoa idealista e utopista. Vontade obstinada e teimosa. E teimosa mesmo
podendo ser classificada como uma teimosa incorrigivel.

Nao tem confian¢a no seu futuro nem no objeto de suas affei¢oes. Por isso vive um
tanto acabrunhada.

59 — Activa, ambiciosa e perseverante. Externa suas opinioes com desembarago mas
nunca sdo levadas em contas. Algumas vezes. E muito distrahida.

’

A vida sempre lhe corre bem.’

Embora muitas das andlises parecam pouco criveis, quer por seu detalhamento ou teor
moralizador, o Nostradamus desempenhou um papel de reconhecida importancia naquele meio
social. Suas andlises grafologicas eram capazes de revelar aos leitores que o procuravam, facetas de
suas personalidades até entdo encobertas ou ignoradas. Suas revelagdes, alimentadas por um forte
espirito critico, inspiravam temor e respeito. Dai o fato de que seu artigo nao tenha sofrido nenhum
tipo de réplica, a exemplo do primeiro texto publicado que abordou o sorteio promovido pelos
pintores.

Passada uma semana, o numero 38, de 29/03/1925, da Ceard Illustrado traz a resposta de

Ladice Lamego a carta de Angelo Guido, publicada & revelia do pintor, na edigdo anterior.

CARTA ABERTA A ANGELO GUIDO
(lllustrado escriptor)
Saudacoes
A sua carta publicada no ultimo numero do ‘Ceard Illustrado’ e a mim dirigida, foi
uma dadiva dos deuses; se os meus olhos viam um simples pedago de papel, Eu via
pelos meus olhos as minhas mdos cheias de estrellas e de rosas.
Jamais pensei que o meu artigo, cujo unico brilho era o que lhe emprestava o seu
nome, tivesse o conddo de fazer vibrar a alma do Artista admiravel, fazendo-a jorrar,
cascateante, uma torrente de delicadeza e ternura para com a obscura admiradora,

cujo unico mérito foi o ter escripto com a alma aquellas linhas.
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A sua generosidade augmenta, exaggera, o valor do meu nome e da minha chronica.
Nao sei agradecr (sic) a sua bondade escrevendo-me tdo desvanecedora missiva;
desejaria dizer-lhe o quanto me commoveu e orgulhou o apre¢o que me mostrou, mas
ndo sei retribuir essa dadiva do seu espirito e ndo quero desperdi¢ar com palavras
banaes, a immensa emogdo que me domina.

Ndo admira que um espirito como o seu inspire essa sympathia a que se refere com tdo
intensa commog¢do, a um outro espirito torturado e isolado que se debate asphixiado
em tdo hostil e acanhado ambiente social.

Pergunta-me com amargura porque ndo vi em si unicamente, um habil virtuose da cor,
sem ver a sua alma dolorida?

- Porque assisti a sua Conferencia.

- Porque vi o seu rosto e ouvi a sua voz.

O seu rosto reflecte, como as suas aguas tranquillas, toda a curiosidade, toda a
inquietagdo, toda a bondade de que é tecida a sua alma solitaria e mystica.

No som da sua voz vibra essa alma que se arrasta entre maravilhas embaladoras e
cruéis desillusoes, entre as sofreguidoes douradas do Ideal e os selvagens embates da
Realidade. E assim, ndo era possivel a uma alma inquieta e incomprehendida como a
minha, deixar de ver em si, a par co n (sic) a sua cultura e o seu espirito, uma alma que
eu reconheci irma da minha: colorida como as suas telas, clara como ‘Reflexos’,
agitada como ‘Tumultuar de Ondas’, insoffrida como ‘Cangdo do Mar’!!

Entretanto, como deve ter notado, o Ceara faz jus a denominag¢do de ‘Terra de
Iracema’ — é uma taba — e eu temi que a minha admira¢do ao seu talento fosse
interpretada como leviandade, e, so a medo me approximei do clardo fulgurante do seu
espirito, temendo que me acontecesse a aventara (sic) de Saulo no caminho de
Damasco.

Vejo que ndo me enganei: o brilho desse clardo é tdo intenso que me offusca mesmo
depois da sua partida, semelhante a esses astros que ja desappareceram ha milhares de
annos, mas que ainda hoje nos enviam, atravez dos espagos, as suas mensagens de luz.
Se penetrou tdo bem o sentido das minhas palavras, Angelo Guido ndo foi sincero
quando escreveu que a minha alma ‘muito breve nao se lembrara mais dos olhos tristes
onde nunca brilhou uma alegria’.

Espiritos como o seu poucas vezes (bem poucas!) se encontram na Vida e quem uma
vez os encontrou fica para sempre preso ao feitico da sua lembranga!

Nao podera jamais ouvida-lo quem conviveu com o seu espirito um instante siquer: -
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tem que ficar pleno de luz como os Apostolos apos o Pentecostes!

... E a Jandaia no olho da palmeira repetindo sempre um nome, creia, é um symbolo: -
um espirito aqui sempre repetird, indefinidamente, o seu nome com o enleio e a
admirag¢do que elle traz em si mesmo.

Da uma esperanga de voltar aqui mas immediatamente se retrata, dizendo que talvez
ndo volte mais nunca. Espero porem que o cajueiro ndo florescera muitas vezes sem
que volte ao Ceara.

Ate porque as almas ndo conhecem as distancias de tempo e de espago. O Senhor ndo é
somente um pintor conhecido unicamente nas rodas frivolas das grandes cidades, o seu
consagrado nome chegar-me-ha sempre aos ouvidos, transpondo o Atlantico e
atravessando todas as fronteiras. Saberei assim dos seus triumphos e da sua gloria que
antevejo sempre crescente.

Pelas columnas do ‘Ceara Illustrado’ continuara a dar-me o prazer das suas cartas
encantadoras.

Isto basta a minha sympathia e a minha admiragdo, nem tenho o direito de pedir mais
ao Destino...

Embora com a tristeza inutil n’alma, hei de lembrar-me sempre o quanto foi bom a
ponto de me dar o que mais podia dar e que para mim tem inestimavel valor — o seu
pensamento — que foi um perfume, a miragem floral de uma immorredoura Primavera.
Quanto a minha pessoa, ndo queira conhece-la, ndo vale a pena.

Prefiro ser para si uma imagem de sonhos e poderd repetir nos seus instantes de
scisma, quando lembrar-se de mim: - foi uma illusdo, a doce, a inolvidavel, a immensa

lllusdo!!!... LADICE LAMEGO (22-3-25)

O olhar de Ladice Lamego 1¢ a carta de Angelo Guido ao mesmo tempo em que vé suas

proprias maos repletas de estrelas e de rosas. O rosto e a voz do artista sdo para ela imagens nas

quais se 1€ a mensagem da dor e do sofrimento. O texto: um escrito, uma imagem. A imagem: um

A misteriosa admiradora que optou pelo anonimato (preferiu ler ndo o texto manuscrito, mas

o impresso), para fazer-se imagem de sonho, vé-se refletida em Angelo Guido. Alma irm, duplo da

sua, Ladice Lamego recorre a inimeras imagens — religiosas, literarias — para “dizer” dos seus

sentimentos.

Do mesmo modo, Angelo Guido escreve por imagens. O texto O fio de ouro do meu rosdario,

pagina de seu livro inédito de poemas em prosa (A/vorada Mystica), foi dedicado a Ladice Lamego.
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Talvez ja estivesse escrito, talvez tenha surgido a partir da troca de cartas...

O FIO DE OURO DO MEU ROSARIO
De onde vem essa tristeza infinita das cousas, essa amargura profunda, que ds vezes
descubro no escachoar das ondas, na voz do vento e das florestas?
Que inquieto espirito anda a espalhar pelas sombras da tarde mysticos anhelos e um
desconsolo inexplicavel?
Talvez andem almas a chorar pelas altnras (sic) quando uiva o vento e as estrellas
somem, longe, no mysterio dos espagos?
Ha, talvez, alguém que em mim entende as cousas das trevas e do silencio?
Certamente um mundo invisivel se move em torno de mim e ha seres que soffrem e que
ndo vejo, nos meus caminhos, olhos lacrimosos que supplicam e que ndo percebo, vozes
que me falam e que ndo ougo, mdos transparentes que procuram as minhas maos... e ha
também mdos leves que me acariciam quando sonho, boccas espirituaes que me
querem beijar quando, na soliddo, preciso de conforto e de ternura.
Os meus sentidos ndo percebem o mundo extranho em que ando, mas ha alguma cousa
que em mim sente esse madgico reinado do silencio e do mysterio. Fala a minha alma
com outras almas e entende a sua linguagem silenciosa.
As vezes, se aproxima a mim alguém e uma inexplicavel sensa¢do me invade: tenho
vislumbre de outras éras, reminiscéncias de longinquos tempos.
Que estranhas historias me sussurras, alma mysteriosa, que te encontro ds vezes nos
meus sonhos, alma que vens a mim quando soffro e entendes tdo bem o meu tormento e
os meus anhelos?
Busco-te em tudo, alma amiga, na minha arte e na minha dor, nos meus sonhos e nas
minhas utopias, busco-te nas sombras da noite e na luz das estrellas, e nos olhos de
todas as mulheres e de todas as creangas ando a procura do teu olhar.
Em que as mdos humanas de inspiradora e santa se encarnaram as mdo (sic) leves que
me acariciam, sem que eu possa vel-as e beijal-as?
Ndo te vejo sendo sonhando, alma irmd da minh’alma inquieta, comtudo és tu que me
falas desse mundo extraordinario em que vives e és tu que me inicias em seus segredos.
E a ti que devo todos os meus sonhos e os meus extasis, a minha fé e a minha arte.
Vieste a mim dos ignotos reinos interiores, dos remotos impérios das minhas
reminiscéncias, talvez do mysterio de outras vidas.

Alma solitaria, filha do Sonho que no proprio Sonho te escondes, entrevejo-te em tudo
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como se fosses um reflexo de mim mesmo, uma intima expressdo do meu ser. A cada
passo eu te encontro, alma extranha e carinhosa e és tu que conversas commigo
quando o mar me envia a sua can¢do dolente e quando chegam a mim sussurros
distantes e vozes indistinctas.

Es tn (sic) que me envias mensagens de luz atravez das estrellas, quando scismo e te
procura o meu pensamento pelos caminhos de ouro da via-lactea.

Eu sei que me amas atravez dos meus amados e me sorris quando te busco no amor das
almas que recebo nos meus reinos interiores.

Na (sic) minhas esperancas és tu que esperas e crés, nas minhas saudades és tu que
falas de um paraiso perdido, nas minhas magoas és tu que procuras revelar-me o fundo
triste das cousas.

Agora comprehendo que és o fio de ouro que sustentas as contas desse rosario de
almas em que sussurrei as supplicas de amor, as preces que o coragdo deitava quando,
atravez do amor, me aproximava a ti, sem saber que te procurava.

Antes de ti encontrar em meus siléncios interiores, julgava ter perdido as contas do
meu rosario de almas nas estradas da illusdo.

Em cada curva do caminho, uma de mim se separava e desapparecia, mas agora que te
sinto junto a mim, e sei que és o fio de ouro do meu rosario, tornei a encontrar as
almas que julguei perdidas, percebendo que era a ti que amava atravez de todas ellas e
eram tuas as falas de amor que me disseram e as promessas que me fizeram.

Alma silenciosa, nascida dos meus anceios e do meu sonho, nesta hora de éxtase, sinto-
te junto a mim na forma imponderavel de uma visdo ethérea como transcendental
consolo e mystica esperanca!

Da-me a certeza de que vivo no teu sonho e que a minha arte é uma expressao da tua
belleza irrevelada, a tua mensagem transmittida ao mundo atravez da minh’alma,

inquieta e atormentada. ANGELO GUIDO

E no magico encanto do siléncio e do mistério, espago intimo em que o pintor encontra o
sentido das coisas, descobrindo alguém que ¢ o reflexo dele mesmo, a expressao de seu ser.

A imagem criada pela expressdo poética “o fio de ouro do rosario”, guarda todo o sentido de
predestinacio que Angelo Guido tentou exprimir. Quer na busca do amor romantico, quer na do
ideal de beleza perseguido na arte, o pintor sofre exemplarmente, ¢ este sofrimento ¢ a via que ele
percorre rumo ao aperfeicoamento e redencdo espiritual. A constru¢do social do eu, como um eu

sofredor, ndo marca isoladamente as concepgdes deste pintor-escritor, mas particularmente a figura
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do artista no mundo ocidental, mediante a heranga de uma sensibilidade configurada pela tradi¢ao
judaico-crista.

A seriedade impressa as paginas da Ceard Illustrado pelas reflexdes de Angelo Guido ¢é
suspensa no namero 39, de 05/04/1925, por um trocadilho andnimo que, em um canto de pagina,
sintetiza provavelmente a perspectiva de outros leitores frente a permanente troca que se
estabeleceu entre o pintor e Ladice Lamego: “Estudo, quebro a cachola, mas a solu¢do ndo chego,
por tratos que eu dé a bola: - Quem é Ladice Lamégo?”.

Neste mesmo nimero, como a reforcar a presenca feminina neste magazine, a semelhanca
da conversdo de Ladice Lamego de leitora em escritora, Suzana de Alencar Guimaraes publicou o
seguinte artigo:

PENNAS FEMININAS

“Muitas vezes tenho affirmado que Fortaleza possue talentos femininos que, se ndo
fora a inferioridade do meio em que vivemos, poderiam rivalizar com escriptoras
notaveis.

As cearenses sdo geralmente intelligentes, mas falta-lhes a auddcia para affrontar os
espinhos que se amontoam na senda litteraria.

Eis porque as nossas revistas elegantes sentem a auséncia de pennas femininas e
quando acontece apparecer um psedonymo feminino todos julgam ver vestigios de uma
penna masculina.

E ‘o estylo ndao é o homem’?

Ndo. Hoje os almofadinhas confundem-se com as melindrosas até na linguagem
assucarada e assim ndo podemos distinguir o estylo masculino do feminino.

Olffereco hoje aos leitores do ‘Ceara lIllustrado’, uma bellissima pagina feminina,
escripta por uma creaturinha enigmdtica e gentil que se encobre sob o pseudonymo de
‘Lys’.
E um talento que nos veio de muito longe e que bem poderia perfumar as paginas das
nossas revistas com as pétalas de rosas cahydas da sua penna.

Parabéns aos leitores do ‘Ceara Illustrado’, extensivos ao poeta Julio Maciel, o autor
do soneto ‘Perdoa’ em que se inspirou a intelligente patricia. A sua pagina é a

12

affirma¢do de que ‘a mulher ndo vive unicamente para rir’”.

A inferioridade do meio, resistente a participacdo intelectual feminina, ja fora abordada por
Ladice Lamego. Nesse contexto, o pseudonimo parece ser um recurso recorrente. A medida que

essa individualidade feminina se distancia demais de seu entorno social imediato, ela se afirma e se
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preserva, mediante um pseudonimo.

Em seu artigo, além de saudar a nova penna feminina que se manifesta, Suzana Guimaraes
encerra seu texto polemizando com o artigo ndo-assinado que abriu a tematica do Sorteio Futurista
—n° 36, de 15/03/1925, onde se 1&: Decididamente a mulher nasceu para rir. E o que ella faz de
melhor e mais sério...)

De Angelo Guido chega noticia em carta dedicada ao colaborador da Ceard Illustrado
Raymundo de Menezes e publicada no numero 42, de 27/04/1925. Nesta, o pintor mantém um

dialogo velado com Ladice Lamego.

ANGELO GUIDO dirigiu ao nosso collaborador Raymundo de Menezes a seguinte
carta:
Santos, 7 —4—925.

Meu carissimo Menezes
Nao sei se esta carta ainda lhe encontrara ahi. Naturalmente ja deve estar preparando
as suas malas para sua viagem de recreio.
Que felizardo! O meu desejo é que seja muito feliz em sua excursdo, tdo feliz como eu
fui ahi.
Se todas as viagens que se fazem fossem tdo bem succedidas como essa que acabo de
realizar, ndo haveria cousa melhor neste mundo do que viajar realizando exposigoes.
Voltei do Ceara satisfeitissimo, tdo satisfeito que desejo ardentemente voltar ahi logo
que puder. Ndo é, bem se vé, o resultado pecuniario que me impressionou, porque esse
resultado tel-o-hia obtido, mesmo maior, em qualquer outra cidade do sul: o que me
impressionou, e profundamente, foi a bondade e o carinho dos fortalezenses. Isto vale
mais do que ouro e isto é tdo raro neste paiz ainda tdo cego para a arte!
Confesso-lhe que estou apaixonado pelo Ceard e se tivesse que escolher um lugar para
descansar alguns annos, daria preferéncia a Fortaleza. Estou certo que ahi teria bons
amigos e o carinho de um povo hospitaleiro e bom. Infelizmente, como o Judeu errante,
ndo posso permittu-me (sic) o luxo do repouso: tenho que andar, andar sempre. Ainda
agora, mal acabo de chegar e ja estou trabalhando para uma exposig¢do no Rio Grande
do Sul e no Uruguay. Se em todos os lugares que eu vou fosse recebido como o fui em
Fortaleza julgaria adoravel essa vida errante, mas cidades como essa sdo raras, mais
raras do que julga. Muitas sdo ricas, compram muitos quadros, mas so deixamos la

quadros.
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Em Fortaleza eu e o Dakir deixamos alguns quadros, mas também alguma cousa de
nos mesmos. um pouco do nosso coragdo. Os amigos que conquistamos ahi valem mais
do que muitos triumphos pecuniarios.

E por isto que eu e o Dakir voltamos satisfeitissimos de Fortaleza.

Agora aqui estou a recordar os dias passados ahi, que nunca hei de esquecer tdo
agradaveis foram.

Sou immensamente reconhecido a sua terra e a vocé particularmente. As finezas que a
vocé devo sdo inumeraveis. Vocé foi para mim e para o Dakir inexcedivel em sua
dedicacao.

Creia tem em nos dois amigos profundamente gratos que aguardam com ansiedade
uma opportunidade para lhe demonstrar toda a sua sympathia e gratidao.

Escreva sempre que puder. Eu prometto lhe escrever de qualquer lugar em que me
encontrar.

Disponha do amigo grato que lhe abraga carinhosamente.

ANGELO GUIDO
Rua Sotter de Araujo, 3.

Uma viagem bem sucedida, ndo em termos pecunidrios, como ressalta Guido, mas em
termos afetivos. Apaixonado pelo Ceard, ele sonha em retornar e passar alguns anos aqui. Se em
Fortaleza, Angelo Guido deixou quadros, mas também seu coragdo, a ele so é dado o direito de
seguir em frente, sendo o bandeirante que desbrava lugares em nome dos ideais da arte e da beleza.

Este ¢ seu consolo. O de Ladice Lamego, porém € outro.

A SUPREMA CONSOLADORA

Ao illustrado dr. Democrito Rocha

... Naquelle tempo, do cimo do Thabor desceu sobre a immensa tristeza da Vida e sobre
a immensa tristeza da Terra, a infinita belleza do Sermdo da Montanha.

Ha dois mil annos...

E quantas doutrinas, quantos systemas, quantas theorias philosophicas, quantas
religioes tém sido creadas!

Aristoteles, Bergson, Comte, Diogenes, Epicuro, Séneca, Schopenhauer, Kant, Spencer,

Hegel, Spinoza, Platdo, Leibnitz, Fouillée, mostraram-nos o finito e o infinito, o ser e o
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ndo ser, o physico e o metaphysico, mas nenhuma doutrina se nos apresenta isenta de
duvida, da tremenda duvida, e todas deixam em nosso espirito a inexplicavel amargura
e o amargo desconsolo, a séde da verdade e alguma coisa atraz da qual andamos, da
qual necessitamos, urgentemente, ardentemente, e sem a qual ndo podemos viver nem
morrer.

Em Aristoteles, como em seu mestre Platdo, a mentalidade helénica alcancou o maximo
de sua luminosa ascengdo, entretanto as suas theorias passardo como passam todas as
coisas, mas ficara brilhando de luz immortal a philosophia tdo pura e luminosa
d’Aquelle que disse: Eu sou o Caminho, a Verdade e a Vida!

Basta ouvirmos a divina doutrina de Jesus no que elle tem de admirdvel, de puro, e de
accessivel aos coragoes, de doce para os desgracados, de maravilhosamente
consolador para os infelizes, para comprehendermos que elle subsistira eternamente e
que contra elle ndo podem as injurias do tempo, os desatinos e maldades dos homens.

... Ndo a abalardo conceitos nem theorias, systemas nem novos apologos.

‘Nada disso vale contra ella porque consubstanciona em sua clareza linear, fecha no
dangulo das suas possibilidades o centro dindmico da vida no insophismavel da
verdade.’

Ndo morre porque e immortal como o Céo, como a Luz, como o Infinito.

Morre o sophisma por mais bem forjado, morre a mentira por melhor machinada,
morrem todos os systemas philosophicos baseados na relatividade das cousas
humanas.

Ndao morre a doce, a consoladora doutrina christa porque nella resplandece e scintila,
domina e reina o espirito divino. E por isso que pela Quaresma, a alma que rasteja no
lodo das paixoes, tenta erguer-se para acompanhar o rasto de luz que nos encanta, nos
allumia e e (sic) nos deslumbra.

... Comprehendemos que ha em ndos, além da matéria, um raio dessa luz que illuminou o
Thabor, prostrou Saulo, desceu sobre os Apostolos no Pentecostes, illuminou o

Sepulchro de Jerusalém... Ha dois mil annos...

LADICE LAMEGO

Mais do que o carater imbativel da doutrina cristd — a suprema consoladora — o que se vé/1€
neste artigo ¢ a constancia de uma pratica: a da leitura de textos filos6ficos os quais conferem
contornos ao 'espirito cultivado' de Ladice Lamego. Se os habitantes desta faba (Fortaleza),

poderiam desvirtuar a admiragdo dela por Angelo Guido, admiragdo explicitada nos artigos
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anteriores, Ladice Lamego ressurge aqui inatingivel, como uma mulher piedosa, de moral elevada.
Por todo o ano de 1925 ndo ha mais registros de Angelo Guido ou Ladice Lamego nas
paginas da Ceara Illlustrado.
Angelo Guido partiu, seguindo seu ideal; Ladice Lamego permaneceu, pés fincados nesta
taba, encontrando refigio na suprema consoladora doutrina crista. José¢ Rangel voltou ha muito
para terras guanabarinas. E a vez de Vicente Leite deixar Fortaleza, cumprindo uma partida ja

antecipada por Suzana Guimaraes. Na pagina SOCIAIS, 1é-se na coluna VIAJANTES:

Vicente Leite — Embarcou quarta-feira, 29 de abril ultimo, para o Rio de Janeiro, onde
vae continuar seus estudos na Escola de Bellas Artes, o nosso talentoso patricio
Vicente Leite, que com grande aproveitamento cursa as aulas de pintura naquella
escola.

Vicente Leite que fa (sic) é uma robusta esperanca da pintura nacional, foi
grandemente apreciado na exposi¢do que aqui fez de seus trabalhos artisticos.

Desejamos ao joven pintor, optima viagem e constantes victorias na carreira abragada.

Analisado o tratamento conferido pela Ceara Illustrado a dois acontecimentos artisticos
ocorridos na Fortaleza de 1925 — a Exposicao de Pintura e Escultura de Vicente Leite e José¢ Rangel
e a Exposi¢do de Pinturas de Dakir Parreiras e Angelo Guido — ¢é possivel perceber como as
experiéncias socialmente difusas de um publico “especial”, portador de um olhar cultivado
convertido em texto, encontrou neste magazine um meio de expressao e difusao.

Esse contexto configurou a arte como um ideal de beleza a ser perseguido; a beleza, como o
belo natural; a perfeigao neste oficio, como semelhanca a natureza e apuro técnico.

O artista que d& forma a pinturas € um eu sofredor exemplar. Assim, a relagao do publico
com as obras plasticas figurativas, representativas, académicas, que o artista forja, deve ser a do
siléncio contemplativo — semelhante aquele diante da natureza ou no interior do templo religioso,
pois, ¢ este siléncio que possibilita a “leitura” de imagens que, somente a duras penas, segundo
Suzana Guimaraes, se traduz em palavras.

Resta reconhecer o paradoxo que coloca a proliferacdo do discurso da incipiente critica de
arte local, assim como, a participacdo de textos impressos de leitores nesse magazine, como
vestigios de um incitamento a formacao da disposi¢do silenciosa do publico de pintura, a qual ainda
conhecerd desdobramentos ao longo de toda a primeira metade do século XX. Estes se
manifestaram ndo apenas por meio da produgdo jornalistica local, mas também ganharam

concreticidade nas transformagdes internas que configuram os lugares de exposi¢ao da cidade.
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No proximo capitulo trato entdo das mudangas que ocorrem no espago social urbano da
Fortaleza da primeira metade do século, como elemento condicionante da relagdo do publico com
lugares de exposigdo. Estes se transformam lentamente segundo uma légica de organizagdo a qual

privilegia o encontro pausado e silencioso do apreciador com cada obra.

PARTE II
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CAPITULO1
CAMPO ARTISTICO E HABITUS SILENCIOSO

Como definir o conceito de "publico"? E possivel falar em uma "sociologia dos ptblicos"?
Corresponderia esse conceito a um fendmeno social ou seria ele uma invencdo do pesquisador?
Certo ¢ que, por seu carater polimorfo, este conceito impde ao socidlogo inimeros desafios. Diante
destes, Esquenazi (2003) define, em linhas gerais, o "perfil" deste conceito: elemento transitivo
porque dependente (quem diz "publico", diz sempre publico "de" algo), o conceito "publico"
expressa a realidade de um agrupamento provisorio e heterogéneo, o qual se constitue como
audiéncia de um evento particular, em um espago bem delimitado.

Segundo Esquenazi (2003), em vez da expressdo controversa "sociologia dos publicos", os
pesquisadores empregam com freqiiéncia "sociologia da recepg¢do”, como campo de trabalho tedrico
que requer sempre uma especificacao.

Voltado para a sociologia da arte, este estudo adota preferencialmente a expressao
"sociologia da apropriagdo de imagens" a j& citada terminologia “sociologia da recepgdo”. Esta
perspectiva de analise privilegia a no¢do de “apropriagdo” a qual forna possivel avaliar diferencas
na partilha cultural (usos diversificados e até opostos dos mesmos bens culturais ao invés da
distribuicao socialmente desigual destes), evidenciando o nucleo de invengdo criativa que se
encontra no dmago de todo processo de recep¢do. (Chartier in Hunt, 2001: 232/233)

No caso de pinturas, a adequacdo do termo "apropriacdo" torna-se mais evidente, posto que
o movimento visual presente nessa forma cultural diferencia a relagio dos publicos de pintura® da
vinculagao que outros publicos mantém com "imagens em movimento" (cinema, televisao).

Segundo Passeron (1995), "... essa auséncia de uma comunicacdo densa ou estrita,
configurada pela imagem artistica impde aos receptores de uma mensagem icOnica um trabalho
raciocinante, afetivo e sensorial de recepg¢do... abre o campo da existéncia estética a percepcao da
pintura. A interpretagdo de uma imagem e, com maior razao, a apreciacdo de uma imagem artistica
pressupde no “olhador” uma ginastica sémica cuja quase assercdo ¢ uma figura obrigatoria." (p.
318)

Precisar alguns termos e estabelecer recortes mais precisos do objeto desse estudo sao acdes

2 Preferi utilizar a expressdo "publicos de pintura", no plural, até o0 momento em que esse conjunto fosse fracionado, a

fim de estabelecer de qual segmento social tratava este trabalho. Sem perder de vista a complexidade que marca até
mesmo os processos de coesdo social de grupos os mais circunscritos, tal como o publico erudito ou cultivado, a
partir desse momento assumirei os riscos do singular "publico".
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imprescindiveis neste momento. Estas conduzem a afirmagdo de que embora os "publicos" de que
trata este estudo ndo consistam em um objeto inventado pelo pesquisador, é preciso considerar que
“os tragos que ele atribui ao publico dependem de suas orientagoes e de seus centros de interesse".
(Esquenazi, 2003: 06)

Penso que ndo hd como fazer coincidir as grandes tendéncias de andlise socioldgica de
publicos diversos apontadas por Esquenazi, quer sejam de inspiragdo estética ou semiologica;
psicologica ou econdmica; ou ainda, etnografica, com a proposta de analise representada por este
estudo. Creio que esta representa a convergéncia de dois modelos tedricos: o estruturalismo e a
fenomenologia. Mais especificamente busco aqui uma interface entre uma tendéncia pds-
estruturalista (que vincula apropriacao cultural e constitui¢do das estruturas do campo artistico sem,
no entanto, se restringir a estas), € as contribuigdes da hermenéutica e da fenomenologia (centradas
no momento de apreciagdo de obras, quando o apreciador atribui-lhes sentidos).

Assim sendo, parto de um duplo olhar - projetivo e retrospectivo - para estabelecer um
rapido paralelo entre publicos de arte contemporanea e de pintura, a fim de perscrutar a formacao da
disposicdo silenciosa destes ltimos, como parte de uma "cultura iconica" manifesta de maneira
intensificada pelos lugares de exposigao.

No que concerne a arte contemporanea, as palavras de ordem tém sido a conceptualizagio e
a participagdo, sobretudo quando estdo em questdo aquelas formas artisticas que abandonaram o
suporte tradicional da pintura (a tela). Funcionando como verdadeiras incorporagdes, seja por parte
do artista, do publico, ou de ambos conjuntamente, as obras requerem um consideravel investimento
pessoal a fim de que possa realizar-se plenamente. Desse modo, galerias e museus, ao oferecerem
exposi¢des de artes plasticas contemporaneas, afirmam-se como lugares que instigam
freqlientemente seus publicos a adotar o avesso de uma postura “passiva”.

Esta idéia corrente e pouco precisa de passividade nds a reencontramos, de modo mais
evidente, materializada em locais que expunham pinturas, na primeira metade do século XX.
Nestes, a acdo dos publicos limitava-se ao movimento do olhar que se deslocava de uma obra a
outra ou seguia indica¢des formais contidas em cada obra.

Uma analogia, mesmo que superficial, entre as "operacdes estéticas" realizadas pelos
publicos de arte contemporanea e os de arte moderna que freqiientam hoje museus, revela que a
disposi¢do silenciosa que estes ultimos apresentam permanece como uma das manifestagdes
possiveis dos primeiros. De fato, a idéia de interferéncia ou de participagdo domina a cena da arte
contemporanea onde o publico deixou a periferia da criagdo artistica a fim de tornar-se uma espécie
de co-criador.

Esta mudanga de sentido da criagdo estética levanta questdes proprias a Sociologia da Arte:
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se o publico tomou um lugar mais e mais central no processo de realizagdo de uma quantidade
muito importante de obras de arte contempordnea, como se constituiu esse fendmeno? O
alargamento desse espago de apreciagdo/participacao € o produto de uma concessao do artista ou o
resultado de uma disputa sécio-historica entre artista e publico pelo estabelecimento do sentido da
producdo artistica?

Em linhas gerais, a Sociologia pode responder a essas questdes de duas maneiras: por um
estudo que privilegie a perspectiva sincronica (constituida a partir de relagdes de forga que se
desenvolvem no momento presente, como elementos integrantes desse fendmeno) ou por uma
perspectiva diacronica de analise (que privilegie a compreensdo do fendmeno a partir de seu
desenvolvimento histérico).

Por privilegiar esta segunda via de analise, esse estudo precisa considerar a principal critica
enderecada aos estudos socio-historicos: a de que esse tipo de reflexdo subentenderia uma
inclinacdo da parte do pesquisador de tentar procurar uma espécie de relagcdo de causa e efeito entre
passado e presente.

Ora, longe de ser um fendmeno de desenvolvimento linear, de tipo progressivo, a
constituicdo de categorias que balizam a apreciacdo estética, incorporadas como disposicao
adequada a experiéncia de publicos em lugares de exposi¢ao, ¢ um fenomeno complexo que supde
uma elaboragdo social que somente se consolidou ao longo de véarias geragdes. De fato, a
semelhanga da historia das praticas de leitura realizada por Roger Chartier, uma histéria das
apreciacoes artisticas revela-se plena de rupturas.

E, portanto, um procedimento véalido o de buscar a logica profunda que rege esse processo
mediante o recurso a uma anamnese historica. Esta tem o papel de permitir a compreensdo da
génese social desse fendmeno, a partir da recomposi¢do de elementos que, se permanecem hoje de
forma residual, caracterizaram predominantemente no passado o comportamento dos publicos de
pintura, em situagdes de exposi¢do. E a sua compreensio que esse estudo se dedica, pois o siléncio
aparece historicamente como o elemento de mediagdo mais recorrente na experiéncia estética de
publicos face a representagdo pictorica.

Adoto como hipdtese em relacdo ao siléncio desses publicos a idéia de que este abrigou, ao
longo do tempo, um verdadeiro espago historico de tensdo e de disputa de sentidos. Ao mesmo
tempo em que ele se configurava como imposi¢do de um comportamento "civilizado", "apropriado”
a situagoes de exposi¢ado, ele continha a possibilidade de reelaboragao do sentido que buscava fazer-
se dominante.

Assiste-se assim paulatinamente a conversao de elementos que davam lugar a apreciagdo

estética dessa massa informe dita "publico" em afirma¢do de cada individuo como singularidade,
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pois toda interpretagcdo ¢ o produto do cruzamento entre categorias gerais de apreciagdo estética e
conteudos de vida, postos em movimento no processo de apreciagao.

Nesse sentido, ¢ possivel estabelecer um paralelo entre a apropriacdo de pinturas e a de
textos, tal como descrita por Roger Chartier: ler é entendido como uma apropriagdo do texto, tanto
por concretizar o potencial semantico do mesmo quanto por criar uma mediagdo para o
conhecimento do eu através da compreensdo do texto. (Chartier in Hunt, 2001: 213)

Apropriar-se de um bem cultural € torna-lo préprio, € incorpora-lo a estrutura emocional,
cognitiva, existencial. Assim, o agente social diante da imagem proporcionada pela pintura aprecia-
a ativamente, concretizando seu potencial semdntico mediante articulagcdo sensivel entre forma-
conteudo da obra e conteudos de vida, articulagdo esta configurada como via de acesso ao
conhecimento do mundo e de si.

No entanto, ¢ preciso salientar que este estudo ndo tem por objetivo o de construir uma
interpretacdo formal do social, afirmando a independéncia ou a superioridade da experiéncia
estética na configuracdo de outras esferas de a¢do social (a politica, a economia, a religido, etc). O
que ocorre ¢ entdo um recorte, sdo escolhas que conduzem ao reconhecimento de um centro de
reflexdo, em cujo eixo encontra-se a dindmica de mutua influéncia, de formacao e de transformacao
que liga campo artistico e habitus silencioso.

Dito isto, considero, como Pierre Bourdieu, o campo artistico em sua relativa autonomia,
concebendo-o como instancia de contornos incertos, cujos valores proprios aparecem ora como
criacdo autonoma que intervém na estrutura do campo, ora como particularizacdo de tendéncias
gerais do poder simbolico.

Nas sociedades ocidentais, uma dessas tendéncias mais notaveis celebrada pela modernidade
¢ a constitui¢ao positiva das individualidades, mediante o refinamento de dispositivos de produgao,
circulacao e apropriagdo de bens culturais.

No caso da andlise do comportamento silencioso, o conceito de "dispositivo" perde o
automatismo e o papel ideoldgico conferido, sobretudo pelos estudos referentes a apropriagcdo da
imagem do cinema, nos anos 70. Em relacdo aos publicos de pintura, ele assume a complexidade
propria ao papel de mediador, quer material, quer discursivo, de uma visualidade cujas categorias
de apreciacdo estética foram se forjando no tempo histérico que abriga uma determinada ligagao
entre espaco social da cidade (Fortaleza), espago de exposicao (clubes, museus) e espago plastico
(as obras expostas).

No dominio artistico, o refinamento desses dispositivos que estdo na base da constitui¢ao
positiva de individualidades manifesta-se segundo um duplo efeito: entre os pintores - seu

reconhecimento social da-se mediante a afirmacgdo de seu percurso profissional e estilistico singular;
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e em relacdo aos publicos dessa forma artistica - emerge o comportamento silencioso como
dispositivo de singularizagdo da experiéncia estética de cada individuo.

Essa dupla manifestagdo cria um movimento de vai-e-vem que alimenta e dinamiza o
processo de autonomiza¢ao do campo da arte: por um lado, suas estruturas instituem valores
proprios ao dominio da arte e dos artistas; e, por outro, abre-se espago para a modificagdo dessas
mesmas estruturas mediante a acao de artistas e publico.

Porém, até que ponto converter a disposi¢do silenciosa dos publicos de pintura em situa¢do
de exposi¢do em indice de autonomizagao do campo artistico, recoloca esse objeto de estudo em
bases mais sociologicas, tornando-o exeqiiivel para uma sociologia da produgdo, circulagcdo e
apropriagdo de produtos culturais?

Tratar do siléncio de publicos que ndo existem mais ¢ o mesmo que sobrepor duas
dimensdes do siléncio. A primeira, a do publico em situacao de apreciacdo da imagem de pintura; a
segunda, a de um objeto de estudo que esta no passado, que "exala" o siléncio a semelhanca dos
mortos. O que resta ao pesquisador diante desse siléncio denso, quase impenetravel, feito de
dimensdes sobrepostas, sendo o trabalho com vestigios? (Guinsburg, 2001)

A fim de responder a esses questionamentos, esta segunda parte estruturar-se-a em dois
capitulos: inicialmente agrego e explicito elementos conceituais que integram o quadro geral dessa
pesquisa, pondo em evidéncia a orientagdo tedrica da qual parto no didlogo com outras tendéncias.
Busco assim formular contribui¢des a Teoria Geral dos Campos, modelo interpretativo elaborado
por Pierre Bourdieu, mediante a confrontagdo deste modelo a um caso particular do possivel, ou
seja, ao processo de formagdo da disposi¢cdo silenciosa do publico de pintura, na Fortaleza da
primeira metade do século XX.

Em seguida, tomo como apoio para realizar essa confrontacao elementos que compuseram a
cultura visual proporcionada pela capital cearense, no inicio de século, a partir de duas experiéncias
do olhar: o olhar difuso, que, se forma no contato com as imagens das vitrines, dos cinemas e dos
monumentos; e o olhar local, que intensifica a pratica do olhar mediante a freqiiéncia a lugares de
exposicao, tais como, o Club Iracema (nos anos 20) e o Museu Histérico do Cearéd (na década de

30).

1.1 Um siléncio positivo e particular

Abordar, a partir da Sociologia, o siléncio de um publico que ndo existe mais exige do
pesquisador a criacdo de caminhos sinuosos que facam emergir o siléncio a0 mesmo tempo como

fendmeno de carater socialmente difuso e circunscrito aos lugares de exposi¢ao.
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Ao defender a validade do projeto de uma historia dos diversos modos de ler (objeto este
igualmente difuso), Chartier (1999) afirma que "o que ¢é dificil para os historiadores e sociologos
é... (encontrar) o principio de organiza¢do da diferenciacdo". (p. 92) E este principio que constitui
modelos que atravessam 'varidveis' representadas pelas singularidades, sem anula-las.

Assim, talvez o primeiro passo dessa elaboracdo resida na defini¢do correta dos termos que
se prestam como ponto de partida. Nesse momento € preciso considerar dois elementos de analise
interdependentes e complementares :

1. Primeiramente, cabe elaborar uma aproximacao do conceito de disposicao silenciosa,
ao mesmo tempo positiva (como elemento constitutivo do sentido da experiéncia
estética) e particular (como elemento que se diferencia do siléncio em outros
campos: politico, religioso, etc);

2. Mas também, objetivar esse conceito como elemento de andlise propriamente
sociologica (como um dispositivo essencial ao processo de autonomizagdo do campo
artistico moderno).

A tarefa que se impde na primeira parte desse texto € entdo a de estabelecer o siléncio do
publico de arte pictorica na sua positividade e particularidade. Creio entdo que vale a pena
aprofundar um pouco mais alguns pontos que ja foram tocados nesse estudo.

No campo das Ciéncias Humanas, as reflexdes que abordam as praticas silenciosas de modo
negativo, isto €, como auséncia de palavras ou ainda como o vazio de sentido, sdo recorrentes. Essa
perspectiva tem conduzido freqiientemente os estudos em dominios como o da Ciéncia Politica, por
exemplo, os quais buscam colocar em evidéncia a limitagdo da palavra nos regimes politicos
autoritarios. Mesmo na Sociologia, certos estudos, dentre eles A Gloria de Van Gogh, de Nathalie
Heinich (1991) o qual combate a idéia muito difundida do siléncio da critica de arte em relacdo ao
reconhecimento do percurso artistico desse pintor, também aborda o siléncio de uma maneira
negativa.

Apesar de sua importincia na Ciéncia Politica e na Sociologia, esse género de
posicionamento ndo corresponde aquele que caracteriza essa pesquisa. O que importa entdo ¢
encontrar elementos de reflexao e de elaboragao em outros campos de conhecimento.

E possivel encontrar uma aproximagio positiva do conceito de siléncio, por exemplo, no
dominio da estética, onde ele pode ser tomado como elemento de criagdo artistica ou ainda no
dominio teologico, onde ele aparece como um meio de ascensdao espiritual, de mediagdo e de
valorizacao da vida religiosa.

Steiner (1988) recorre a exemplos como modo de abordar o siléncio mistico através das

palavras. No oriente, ele cita o budismo e o taoismo, os quais t€m como base a crenca de que “o
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mais elevado e puro grau do ato contemplativo é aquele em que se aprendeu a abandonar a
linguagem”. Na tradicdo ocidental, é possivel citar a pratica silenciosa dos monges trapistas, dos
estilitas e dos anacoretas, como tentativas analogas de transcendéncia da linguagem.

No campo da reflexdo antropoldgica, com David Le Breton (1997), o siléncio ganha
contornos igualmente significativos, como elemento que integra e diferencia varios sistemas
culturais (os quakers, nos Estados Unidos), segmentos sociais (o siléncio das mulheres e das
criancas), de realizagdo de ritos religiosos ou politicos, de morte ou dor.

O siléncio se encontra ainda no quadro da histdria cultural, com Alberto Manguel (1997),
que se dedica a seguir o percurso sinuoso que faz a leitura, da Antigliidade Classica aos nossos dias,
sendo a leitura silenciosa uma pratica excepcional entre leitores, descrita por testemunhos
igualmente pouco comuns que resistiram ao tempo. A leitura silenciosa emerge do aperfeicoamento
do livro como suporte da escrita, da inser¢do de sinalizacdes graficas (maitisculas e minusculas,
pontuagao, etc), do aumento e difusdo de publicacdes.

Segundo Manguel (1997), no fim da Idade Média a leitura silenciosa foi largamente
combatida pelo perigo do 6cio que essa pratica abrigava potencialmente. Os padres cristios nao
atentaram porém para um perigo maior: "até o momento em que a leitura em siléncio tornou-se a
norma no mundo cristdo, as heresias tinham se restringido a individuos ou pequenos numeros de
congregacoes dissidentes". (p. 68) Dito de outro modo, o livro lido em particular abriu um espago
sem precedentes a pratica da livre interpretagdo das escrituras sagradas, pratica esta fundamental a
eclosdo da Reforma Religiosa.

Outra contribuicdo a compreensdo das praticas silenciosas surge de uma abordagem
complementar a historia social da linguagem. Peter Burke (1995), esboga a proposta de uma historia
social do siléncio como elemento que revela experiéncias historicas particulares.

A partir da filosofia da linguagem, Wittgenstein investiga a relacdo entre realidade e sua
expressao pela fala. Suas conclusdes, expressas no Tractatus, afirmam uma perspectiva restritiva da
linguagem - de modo significativo, esta s6 pode dar conta de um segmento especial e restrito da
realidade. O resto, e é provavel que seja a parte maior, é siléncio.

Embora Wittgenstein refaca essa perspectiva em Investigacoes Filosoficas, a percep¢ao do
siléncio forjada no Tractatus ndo deve ser descartada, pois o siléncio que rodeia e atravessa o
discurso torna-o refratario a um olhar sociolégico capaz de desnaturalizar a fala.

Por fim, ha ainda uma definicdo bastante dindmica, complexa e geral sobre o “siléncio”,
como movimento e criagdo permanente de sentidos. Esta defini¢do encontra-se no dominio da
Lingiiistica, na reflexdo de Eni Puccinelli Orlandi (1997).

Nesse contexto tedrico, essa autora evidencia o papel do siléncio no processo de produgdo
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de sentidos: ele ndo representa o avesso do universo da linguagem verbal, mas antes, o espaco de
significacdo que estd antes, depois e entre as palavras, dando sentido ao discurso, como um tipo de
pontuacdo oral que da ritmo a fala.

No entanto, Orlandi escreve que, sobretudo no quadro da cultura ocidental, fortemente
influenciada pelo raciocinio analitico e verbal, o siléncio tem aparecido como o vazio; ele
representaria a auséncia de palavras, quando, ao contrario, a palavra ¢ o elemento que tenta regrar,
cristalizar, sedentarizar a intensidade do movimento de sentidos que constituem as trocas
significativas que caracterizam o siléncio humano.

Convém notar ainda que, se o comportamento silencioso, particularmente no campo da arte,
¢ polissémico, o movimento visual oferecido pela imagem de pintura também o é. Longe de uma
suposta evidéncia, a "comunicagdo" pela imagem, segundo Passeron (1995) ¢ marcada pela
multivocidade e indeterminagdo assertorica (a imagem se oferece de modo tal que, sobre ela, ¢
impensavel afirmar categoricamente o que quer que seja), pois, € plena de elementos que sendo
contingentes, ndo obedecem a ordem do codigo. "Sdo esses elementos que escapam a esfera do
codigo que possibilitam a multiplicidade dos niveis de 'leitura’ de uma imagem e a diversidade das
fungoes ou das implicagoes culturais dessas 'leituras’." (p. 301)

Se a argumentacdo desenvolvida até aqui, com a ajuda de diferentes dominios de reflexdo
tem a vantagem de representar uma inversdo ldgica em dire¢do ao carater positivo do siléncio, ela
implica do mesmo modo, riscos de incoeréncia tedrica. Todo deslocamento conceitual subentende
um movimento de adequagdo do conceito a um contexto tedrico que ndo € mais seu universo
referencial de origem.

A fim de realizar essa adequagdo tedrica, ¢ preciso ancorar bem esse conceito em uma
perspectiva sociologica. Ndo basta afirmar a positividade do siléncio como ferramenta tedrica. E
entdo imprescindivel precisar como esta manifestacao positiva do siléncio na arte se distingue de
outras formas sociais igualmente positivas do siléncio.

Nesse estudo, o siléncio aparece associado a idéia de comportamento silencioso, ou
disposi¢do silenciosa em sua materializagdo, em sua objetivacdo face aos diversos dispositivos
(materiais, discursivos, etc.) que parecem provoca-la.

Nesse caso, uma sociologia da arte que se propde a compreender o processo de apropria¢ao
artistica a partir dessa disposicdo particular o apresentara como a manifestagdo privilegiada, e
recorrente nos lugares de exposi¢do, da relacao entre certos publicos e as obras.

A fim de particularizar mais esse conceito ¢ possivel dizer que este conceito consiste na
superposi¢do de duas experiéncias sociais que formam o olhar cultivado: as experiéncias culturais

do legivel e do visivel.
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Nesse contexto de analise, os lugares de exposi¢dao aparecem como locais onde se combinam
duas posturas — a da leitura silenciosa e a do olhar concentrado diante da imagem de pintura — como
signos de distingdo social que caracterizam um grupo social especifico.

Fago essa articulagdo transparecer a partir de trés pontos de apoio: primeiro, a leitura
individualizada e silenciosa favorecida pela diversificagdo de suportes, difundiu-se como pratica
social ampla, manifesta pelo contato com materiais impressos diversos. Como ficou evidente na
primeira parte deste trabalho, os peridodicos que comentavam exposigdes na década de 20,
socializavam ou antecipavam, de certo modo, a apreciagdo das obras nao somente por seu conteudo,
mas também pelo movimento do olhar do leitor que percorria paginas impressas como texto € como
imagem.

O livro configura-se como o segundo material impresso a ser considerado. Um répido
paralelo entre os publicos de periddicos como a Ceard Illustrado e os de livros revela que os jornais
representavam um espaco no qual se confundiam os papéis do leitor e do redator (autor), enquanto
que com o livro estas fronteiras encontravam-se afirmadas de modo mais rigido.

O recorrente contato com livros, cujo formato transportdvel converteu-os em objetos de uso
pessoal, desde o seu surgimento no século XVI, favoreceu o fortalecimento das individualidades
mediante a pratica da leitura feita de modo privado e intimo.

Campos (1985), situa por volta de 1868 o momento em que "os fortalezenses principiam a

"2 gracas aos servicos prestados, entre outras, pela Livraria e

ter o que ler com mais facilidade
Papelaria de Joaquim José d'Oliveira (instalada a Praca Municipal, n° 10), responsavel pela difusao
ndo s6 da produgdo literaria nacional, mas também a importada, sobretudo a francesa, assim como
livros religiosos e de filosofia.

Por ultimo, ¢ nas proprias situagdes de exposi¢ao que o olhar erudito revela-se como
apreciacao estética condicionada pelo escrito. Na Fortaleza do inicio do século XX, os titulos dos
quadros e os folders apareciam ndo s6 como elementos mediadores, mas como elementos
ratificadores de um olhar informado pela leitura de jornais e livros.

A exemplo dos registros das exposicoes quer de Vicente Leite e José Rangel, quer de Dakir
Parreiras e Angelo Guido, feitos pela Ceard Illustrado, na década de 20, como vimos, os jornais da
época faziam seguir ao anlincio de uma mostra de arte, uma lista quase intermindvel de todos os
titulos dos trabalhos que a integrariam.

Por meio do contato visual com o nome dos artistas € com os titulos das obras fixados nas

paredes ou nos folders durante as exposi¢des, cabia ao olhar erudito reconhecer os objetos de uma

2! Foi inaugurada a 25 de margo de 1867, a Biblioteca Publica. Inicialmente contando com 1790 volumes, chegou a

contar no ano seguinte com 5720 livros. (Campos, 1985)
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frui¢do ja antecipada em parte pela leitura dos jornais.

Os momentos de exposicao davam igualmente lugar a realizagdo de uma tendéncia propria a
criacdo artistica e apreciagdo estética no mundo ocidental - a orientagdo do percurso visual que
perscruta a obra, da esquerda para a direita e a de cima para baixo, presente tanto no ato de leitura,
quanto na experiéncia estética.

Se para o sociologo, o sentido aproximado conferido por esse olhar que percorre obras
plasticas reside idealmente na coleta de todas as significagdes de que a obra foi objeto por parte de
um ou varios observadores reais, esta coleta s6 se tornaria viavel, segundo Passeron (1995),
mediante a segmentagdo, ao menos inicial, do "publico" dessa obra segundo publicos diversos.

Considerando que ha, muito provavelmente, uma relagdo de influéncia entre eruditos ou
amadores de arte € "olhadores" em bloco, Passeron (1995) adverte que € necessario distinguir a
analise de publicos especializados de uma outra que se volte para publicos comuns.

Ao eleger como objeto de estudo a atitude silenciosa de um publico "cultivado", este
trabalho ndo se filia, porém a uma historia-social dos géneros, das formas e das formagoes
artisticas. Esta elege o olhar e o discurso eruditos como aqueles que deixam transparecer o modo de
"recep¢do otima das obras" ou o momento em que "as obras atingem sua maxima intensidade
significante", em oposi¢do as apropriacdes comuns, definidas sempre de modo lacunar, pela falta
dessa competéncia. (Passeron, 1995)

Contrariamente, o que se apresenta aqui ¢ uma sociologia cujo projeto tedrico consiste,
embora trate do publico cultivado, em acompanhar a variagao de valores artisticos diversamente
constituidos segundo experiéncias de apropriagao particulares e épocas distintas.

Assim, nesse estudo, a experiéncia do publico comum aparece de modo apenas tangencial,
secundario, a medida em que € preciso relaciond-la ao modelo de apropriacdo cultural que busca
impor-se como “legitimo”, e com o qual as taticas de apropriagdo comuns se confrontam, tacita ou
explicitamente.

Dessa maneira, o perfil do publico "cultivado" que emerge nesse estudo corresponde aquele
que I¢€ textos, v€ pinturas em situacdo de exposicoes, produz registros e socializa sua experiéncia
estética, tentando impoO-la ao publico comum como modelo “legitimo”, “desejavel”, o qual se
converte paulatinamente em convengao social do campo artistico.

Bourdieu afirma que o conjunto de relagdes de forca que caracterizam todos os campos, da
mesma maneira que seus limites, se explicitam somente por um trabalho de pesquisa empirica que
coloque em movimento seus suportes teoricos.

Assim, a fim de apreender teoricamente essa experiéncia estética particular do olhar

cultivado, a segunda parte deste estudo se prenderd ao processo de formacgao / transformacgdo dos
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lugares de exposi¢do em Fortaleza, na primeira metade do século XX.

Nesse momento de génese da apropriagdo da imagem de pintura feita em situacdes de
exposicdo, esse “olhar cultivado” criou-se em um movimento simultdneo mediante o qual foi
modelado por uma rede de relagdes culturais mais gerais a0 mesmo tempo em que ele tentava
impor-se como modelo de civilizagdo e modernidade cultural.

Se na década de 20, a producao da critica de arte e a participagdo dos leitores na revista
Ceara lllustrado (dispositivo discursivo) foi a via de acesso escolhida para evidenciar esse
movimento simultaneo de imposi¢ao/criacdo do olhar erudito, dentre os lugares de exposicdo, na
Fortaleza da década de 30, o Museu Historico do Ceara desempenhara o mesmo papel nesse estudo.

E preciso considerar, porém, que as exposi¢des de pintura na capital cearense antecedem em
muito a década de 20. Sdo testemunhos das atividades existentes nesse dominio: a primeira
exposicao individual de Luis S& (1845-?), no comeco do século XX; os nomes de Luiz S4, José
Irineu de Sousa (1850-1925) e Antonio Rodrigues (1867-1915), associados ao trabalho de ensino de
desenho e pintura; os saldes regionais de pintura de 1923, 1924, 1925 e 1926.

Otacilio de Azevedo (1980) relembra o trio representativo da "velha guarda" da pintura em
Fortaleza: Antonio Rodrigues (A. Roriz), José¢ de Paula Barros (Paula Barros) e Raimundo Ramos
Filho (Ramos Cotoco).

José Irineu teve sua formacao artistica associada ao Liceu de Artes e Oficios do Rio de
Janeiro. Sua pintura pode ser caracterizada como paisagistica, historico-épica, religiosa, alegorica.
Um bom exemplo de sua produgdo historico-épica ¢ a tela Fortaleza Liberta”, a qual, tendo sido
restaurada, encontra-se atualmente no Museu do Ceara.

Como cendrio para emergéncia dessas manifestacdes no campo artistico, a capital cearense ¢
tomada aqui como um grande dispositivo material cujo efeito, entre outros, era o de socializar
pintores e publico com um determinado conjunto de experiéncias visuais.

Na Fortaleza da primeira metade do século XX, a publicidade, a moda, as vitrines, os
cinemas, os teatros, a presenc¢a dos bondes (os de tracdo animal e, depois, os elétricos) como meio
de transporte coletivo, o conjunto arquitetonico, as pragas € seus monumentos, apresentam-se como
signos do desenvolvimento urbano pelo qual passava a capital cearense, a semelhanca de outras
capitais brasileiras.

Nesse contexto, as exposi¢des de pintura integram o conjunto dessas experiéncias visuais
proporcionadas pelo ambiente citadino, pois os lugares em que elas ocorrem convertem-se em
elemento-sintese de um olhar cujos contornos devem ser ampliados até coincidir com os da vivéncia

da cidade.

2 Ao estudo pormenorizado desta tela, retornaremos mais adiante.
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Assim, tomada como comportamento socialmente difundido, a emergéncia da postura
silenciosa do publico de pintura é um objeto de analise cujas vias de formagdo extendem-se a
consideragdo da experiéncia visual total da cidade, mediante elementos que sintetizem essa
visualidade (neste caso, os lugares de exposicao).

Esses lugares concentram, de maneira densa os principios da cultura elaborada que
determina aquilo que serd considerado como o comportamento “adequado” do publico diante das
obras artisticas.

Desde as primeiras décadas do século XX, € possivel perceber como o trabalho de algumas
geragdes confirmou esses lugares de apresentacdo da produgdo artistica como dispositivos materiais
propicios a gerar um verdadeiro incitamento ao comportamento silencioso.

Este procedimento aparece mais claramente estabelecido a partir de uma analise que enfatize
os lugares de exposi¢do a partir de variacdes na organizacdo das obras expostas, bem como nas
atitudes do publico durante as exposigoes.

No ambito dessa analise, as diversas técnicas de “accrochage” em vigor nessa época
(partindo do sistema tipico do século XIX — as paredes recobertas de uma grande quantidade de
obras, do teto ao chao) fornecem pistas acerca da relagao visual que o publico de pintura estabelecia
no momento de apropriagdo das obras expostas.

A estrutura fisica e o sistema de organizacdo interna desses lugares condicionam a
percepgao do espago e do tempo, a qual se transforma em consonancia com a experiéncia visual que
o publico tem em relacao a cidade.

Nesse momento, os conceitos de espago, tempo e modernizagdo social sdo fundamentais no
sentido em que eles facilitam nossa compreensao da relagio entre as transformagdes na organizagao
dos lugares de exposi¢do e as atitudes do publico diante de obras de arte.

Estes lugares revelam assim a conversdo progressiva de um olhar de conjunto a um olhar
que fixa cada imagem. Segundo Jacques Aumont (1993) hé uma diferenca significativa entre olhar
e ver fixamente. Mais do que percorrer uma parede totalmente preenchida por obras, “ver”
corresponde mais propriamente a essa maneira de relacdo visual marcada por uma experiéncia de
sintese, densa semanticamente, como ¢ o caso da pintura, a qual exige a concentragdo do publico.

Parece que essa exigéncia de um olhar concentrado liga-se, em parte, a um aperfeicoamento
da composicdo da obra a partir do momento em que prevaleceu a chamada “pintura
moderna” (momento em que a pintura intensifica seu processo de simbolizacdo, em detrimento da
representacao da realidade).

Os canones da pintura de representagdo geométrica renascentista permaneceram validos para

a criagdo artistica no mundo ocidental durante séculos. Nas primeiras décadas do século XX,
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encontra-se em Fortaleza uma produ¢do de pinturas guiadas pelo “eco” destes pardmetros, de vez
que ndo havia escolas de arte responsaveis pela formagdo dos pintores cearenses. Foi preciso
aguardar as formulagdes modernistas da Semana de 22 para que a pintura local assumisse novos

contornos.

1.2. Habitus silencioso: do siléncio como objeto sociologico

Os recursos conceituais que permitem a objetivagao do conceito de disposicao silenciosa
vao bem além da simples afirmag¢do de sua dimensdo positiva e particular, mediante o recorte
empirico do universo analisado. De fato, faz-se necessario a referéncia explicita a um quadro
teorico que permita ancorar a questdo central desse estudo de modo propriamente socioldgico.
Nesse contexto, tal apoio tedrico encontra-se na formulacao tedrica de Pierre Bourdieu, a qual faz
transparecer a dupla problematica que movimenta esta pesquisa:

1. Um problema aparente, aquele da compreensdo de um fendémeno social: a formagao do

comportamento silencioso do publico de arte pictorica a partir dos lugares de exposicao;

2. Um problema subjacente, aquele da potencialidade explicativa do modelo teorico

elaborado por Bourdieu, diante de um fendmeno singular que ndo foi abordado por esse
autor e que, além disso, se situa em um universo social e temporal diverso do contexto da

sociedade francesa.

Antes de qualquer coisa, 0s conceitos que marcam a obra de Bourdieu e que interessam mais
de perto a esse estudo sdo: campo, capital cultural e habitus, conceitos estes que, articulados, podem
colocar em movimento a matriz relacional do pensamento desse autor mediante o estudo do
universo concreto proposto — o da reconstituicdo do campo cultural da Fortaleza da primeira metade
do século XX.

O trago que distingue o pensamento relacional bourdiesiano de outras formas de elaboragdo
teorica, tal como o estruturalismo ou o funcionalismo, consiste em sua capacidade de colocar em
destaque o carater dialético e histérico das estruturas sociais. Nesse contexto, o conceito de
“campo” ¢ pensado como uma rede de linhas de forga, assim como o conceito de “habitus” ¢
considerado como uma via de duplo sentido: ele ¢ ao mesmo tempo incorporagdo de um
comportamento imposto e matriz criadora, potencialmente subversiva das estruturas sociais.

Mesmo se os conceitos de campo e de habitus formam um todo indissociavel, entre os

estudos empiricos que colocam em acgdo a organiza¢do tedrica construida por Bourdieu, ¢ a
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dinamica de formacdo / transformacdo do campo que representa sua fonte de preocupacgdo bastante
recorrente. Essa postura ¢ absolutamente coerente em relagdo aos esforgos para superar a matriz
tedrica de partida do autor, qual seja, a do estruturalismo.

No conceito de habitus colocado em acao em seus estudos empiricos, Bourdieu destaca seja
o lado de “inovacdo”, especialmente evidente entre os artistas, os “criadores” (como, por exemplo,
nas Regras da Arte), seja o lado da “reproducdo”, igualmente constitutivo desse conceito, em
relagdo ao publico. Em Amor pela Arte, Bourdieu trata da diversidade do publico que freqiienta
museus, a maneira pela qual este incorpora um habitus culto ¢ bem mais evidente do que seus
modos de apropriagdo criativa.

E importante ressaltar que se todo processo de incorporagdo supde uma imposi¢do como seu
correlato, esta ultima ndo se dé, na formulacdo bourdiesiana, de forma planejada. Ao contrério, ¢
por meio do processo de sua socializagdo que o grupo dominante constrdéi um sentido do jogo que
assume carater impositivo.

Por meio de mecanismos praticos, ndo conscientes, que possibilitam o confortavel apoio de
um capital simbdlico naturalizado, determinados habitus particulares entram em funcionamento e
tentam se estabelecer como modelo na dinamica cotidiana da vida social. Tal € o caso da apreciacao
silenciosa do publico cultivado diante de pinturas.

Por outro lado, hd ainda nas elaboragdes tedéricas de Roger Chartier, reflexdes que
evidenciam a matriz interpretativa e criativa presente nos usos que o publico pode engendrar em sua
relagdo estética com produtos culturais.

Sua formulacdo da nog¢do de apropriagdo, mais socioldgica que fenomenologica, ¢
particularmente importante. Ele afirma que essa nog¢do corresponde a agdo criativa que se encontra
no cerne do processo de recepcdo, favorecendo, para o pesquisador, a compreensdo de usos
diferenciados, € mesmo opostos, de um mesmo produto cultural.

Se a relacdo de dominagdo que estabelece uma hierarquia social e/ou simbolica entre
publicos ndo se d4 exclusivamente por uma decisdo consciente, por uma ac¢ao deliberada do grupo
dominante, a resisténcia ao modelo cultural estabelecido, nesse caso o conjunto de categorias de
apreciacgdo estética culta, também ndo se faz obrigatoriamente no plano da consciéncia.

E ainda possivel pensar uma suposta resisténcia do piiblico comum como uma inversio do
habitus culto ou o uso criativo de regras que orientam a experiéncia estética corporificada,
potencialmente ou efetivamente, na relagao de apropriacao de produtos culturais que cada individuo
desenvolve.

Se em ambas as posi¢des, quer a do grupo dominante ou dominado, a apropriagdo do

habitus culto aparece mais como uma forma de raciocinio do que como uma deliberagio consciente,
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a proposta de uma abordagem socioldgica do conceito de habitus silencioso do publico de pintura
se reforca. Isto se dd porque esse conceito traz em si mesmo, por um lado, a evidéncia da
imposicao de um modelo de apropriagdo cultural e, por outro, a materializacdo de um espaco
polissémico de elaboragao de sentido, ndo completamente controlado pela experiéncia estética
dominante.

Bourdieu afirma que um campo, artistico nesse caso, existe duas vezes: nas coisas € nos
cérebros. Mas ele admite também que a perfeigdo dessa articulagdo corresponde a um momento
particular da constituicdo do campo.

Entdo, uma questdo se coloca: no momento de génese do campo, quando as institui¢des nao
estdo completamente definidas, sua forca de imposi¢ao de categorias de apreciacdo estética seria a
mesma? Se nao, no processo de imposicdo do comportamento silencioso, como signo de distingao
social e civilizagao, de um comportamento em perfeita conformidade com os lugares de exposig¢ao
de pintura, que categorias de raciocinio regeriam o movimento de sentidos, preenchendo esse
espaco silencioso?

O movimento de autonomizagcdo de todos os campos aparece como uma tendéncia,
identificada na Teoria Geral dos Campos, como uma dentre outras homologias estruturais. No
contexto de génese do campo artistico, € provavel que a influéncia muatua de valores entre campos
diversificados seja mais intensa do que em uma situacdo social na qual o campo ja esta
completamente configurado.

No momento em que os valores que conduzem a experiéncia estética ndo sao sempre valores
propriamente artisticos, ¢ o campo religioso que representa a vivéncia silenciosa mais proxima ao
siléncio do publico de pintura, pois ele ¢ a0 mesmo tempo positivo e constitutivo da experiéncia
religiosa.

Impde-se uma questdo: que elos se estabelecem de principio entre as duas manifestagdes do
comportamento silencioso, € de que maneira o siléncio corporificado na experiéncia estética vai se
diferenciar do outro, caracteristico da ascese religiosa?

Para responder a essa questdo, ¢ preciso considerar o siléncio ndo somente como uma
manifestagdo pontual da experiéncia estética, mas, sobretudo como um fio que atravessa todo o
processo de autonomizac¢ao do campo artistico.

A fim de dar conta dessa dimensdo social do comportamento silencioso, esse estudo tentara
percorrer o elo de mutua implicagdo entre os conceitos de campo e habitus no sentido inverso
daquele percorrido por Bourdieu em sua analise sobre o publico dos museus: convém a perspectiva
desse estudo assumir como apoio uma reflexdo que ndo parta tanto de regularidades, mas ao

contrario, das singularidades que materializam o comportamento do publico de pintura.
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Esse procedimento parece possivel, pois esse estudo tenta escapar a tendéncia dicotdmica do
raciocinio cartesiano, tomando como apoio uma concepg¢ao de individuo que nido oponha este ao
conjunto da sociedade. Aqui o individuo emerge como um ponto pelo qual se cruzam, de maneira as
vezes particular, as vezes singular, as linhas de forca que constituem a sociedade como uma rede de
tensdes permanentes entre mudanga e permanéncia.

Bourdieu afirma que a principal tarefa da Sociologia ¢ estudar as regularidades da vida
social. Assim, ele termina por conferir certa preponderancia, nos estudos empiricos, a articulagdo
conceitual entre “campo” e “habitus”, de maneira a tomar esse ultimo como o produto social de
uma experiéncia corporificada, antes que como possibilidade de inversio do mecanismo de
regularidades sociais.

Por outro lado, para bem compreender como se desenvolve a dinamica da mudanca social, €
preciso considerar mais precisamente a ldgica pratica que caracteriza a existéncia do habitus como
matriz criadora. Nesse contexto de andlise, tratar o siléncio do publico diante da imagem apenas
como uma evidente cumplicidade entre as imposi¢cdes do campo artistico e o habitus silencioso,
significaria deixar de abordar uma dimensdo essencial desse fendomeno: a potencialidade de usos
criativos que esse habitus abriga.

Se Bourdieu afirma o carater duplo do conceito de habitus (a0 mesmo tempo inércia e
matriz criadora), diferenciando-o de habito (incorporagdo pela repeti¢do), ¢ porque reconhece, a
partir desse fato, que ¢ preciso fazer uma espécie de fenomenologia sociologicamente
fundamentada da experiéncia imediata do campo (pois essa instancia abriga a potencialidade de por
em questdo a evidéncia da vida quotidiana). Nesse sentido, esse estudo ndo significa uma
reviravolta tedrica radical. Ele é antes a extensdo de algumas possibilidades ja inscritas, mas nao
suficientemente desenvolvidas, em um quadro tedrico vigoroso.

Ora, no caso deste estudo, realizar uma fenomenologia social do campo artistico quer dizer
provocar um circuito de mutua implicacdo dos conceitos de habitus e campo como suporte da
compreensdo da disposi¢do silenciosa do publico de pintura.

Assim, essa abordagem sociologica da dimensdo fenoménica do campo artistico implica
considerar como o processo de autonomizagdo desse campo, em Fortaleza, configurou-se, entre
outras coisas, a partir da formacao de habitus proprios ao publico de pintura da cidade.

Tendo discutido, na primeira parte deste trabalho, o papel da critica de arte local na
formacao do olhar "puro" do publico cultivado, que 1€ textos e v€ exposi¢des de obras plasticas na
Fortaleza da década de 20, passo agora a tratar da estruturacao de lugares de exposicao, nas décadas
de 20 e 30. Como elementos simbdlicos, estes também reforgaram a elaboracao social da

manifestagdo do comportamento silencioso, pois favoreceram igualmente a difusdo da experiéncia
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visual intensiva do olhar concentrado do mesmo segmento social que descreve e publica suas
reflexdes sobre os Saldes de Abril das décadas de 40 e 50, qual seja, o publico cultivado.

Se € certo que a cidade apresenta-se como cendrio saturado de elementos visuais, elaborados
segundo uma alquimia que visa converter o olhar daqueles que passam, no daqueles que por vezes
se deixam ficar, ¢ igualmente certo que para o socidlogo esta conversdo apresenta-se como
fendmeno difuso. Por isso, a andlise da experiéncia visual proporcionada pelo Museu do Ceara
aparece como duplamente interessante: 1) ele constitui-se, na década de 30, como primeiro lugar da
cidade cuja finalidade principal era a exposicdo (as primeiras exposi¢des eram realizadas
provisoriamente em clubes ou estudios fotograficos); e 2) porque € possivel relacionar a experiéncia
visual proporcionada ao publico no contato com seu acervo, exibido em um espaco fechado e
planejado, a outra, a de objetos oferecidos visualmente ao publico em lugares abertos (monumentos
em pragas).

Analisarei especificamente o periodo de constitui¢do do acervo do Museu do Ceara
(1932-1942), por seu primeiro diretor, Eusébio Néri de Sousa. Antes, porém, retomemos os lugares
em que ocorreram as primeiras exposicoes de arte na cidade de forma mais sistemadtica, quais sejam,

estadios fotograficos como o Foto Walter (de Walter Severiano) e o Clube Iracema.
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CAPITULO I1

EXPERIENCIA VISUAL E LUGARES DE EXPOSICAO EM
FORTALEZA - O CLUB IRACEMA E O MUSEU HISTORICO DO
CEARA

2.1. Experiéncia espaco-temporal e espaco urbano moderno

A busca de um um sentido objetivo do tempo e do espago requer que se considerem estas
duas categorias nao a partir da “exatiddao” do tempo que pode ser contabilizado cronologicamente,
nem propriamente da materialidade do espaco fisico, mas do fundamento social do par espago-
tempo. No ambito desse estudo, € a percepcao espaco-temporal do apreciador de pinturas inserido
em situagdo de exposicdo que nos interessa. Nesse contexto, os lugares de exposicdo conferem
materialidade a experiéncia visual desse apreciador frente a uma paisagem urbana que passa por
profundas transformagdes, convertendo-se em constante solicitagdo aos sentidos.

As praticas e processos materiais vinculados a reproducdo social evidenciam, segundo
Harvey (1992), modulagdes geograficas e historicas que o espaco-tempo social assume. Assim, de
maneira global, ¢ mediante o processo de modernizacdo pelo qual passa Fortaleza, no inicio do
século XX, que emergem alteragdes na percepcao visual que o publico de pintura tem da cidade.
(1992: 189) Nesse sentido, a experiéncia visual coletiva € parte na institui¢do desse mundo moderno
a medida em que reconhece e naturaliza a experiéncia espago-temporal caracteristica desse nova
ordem cultural.

Assim, a percepgao coletiva da cor (indo dos trajes aristocraticos escuros do final do século
XIX as cores claras dos paletds de linho branco e dos chapéus de palhinha); da luz artificial (da
intermiténcia da iluminagdo publica a 6leo de peixe, passando pelos combustores a gas carbonico
até a continuidade da luz elétrica); da velocidade no deslocamento (dos bondes de tragdo animal
aos automoveis ¢ bondes elétricos); da alteracao das linhas e volumes (que uniformizaram as
fachadas de casas e edificios, mediante concepgdes arquitetonicas e urbanisticas da cidade); e do
movimento visual (da imagem na pintura a imagens cinematograficas) acham-se impregnadas por
uma forma diferenciada de lidar com o espago-tempo que condiciona a apropriagdo de obras de arte.

Nesse contexto, sdo notaveis os progressos técnicos incorporados a vida da capital cearense,
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conferindo a esta ares de cidade moderna, desde a segunda metade do século XIX a primeira
metade do século XX. Em 1880, instalou-se o sistema de bondes de tragdo animal, sendo este
substituido a partir de 1913 pelos bondes elétricos; de 1866 a 1935, a cidade passou a contar com
um sistema de iluminacdo publica a base de géas hidrogéneo-carbonato; a partir de 1914, a
eletrificagdo chega as edificagdes particulares e, em 1935, as vias publicas; as concepgdes
arquitetonicas e urbanisticas, ligadas ao emprego das estruturas de ferro, chegam-nos como
orientagdo para a constru¢cdo de importantes edificacdes: o Mercado de Ferro (1896), o Teatro José

de Alencar (1910) e o primeiro grande cinema da cidade, o Majestic Palace (1917).

...Ao mesmo tempo que resolvia o problema de um abastecimento mais compativel
com a demanda da Cidade, o mercado era amplo e trazia a novidade do emprego do ferro
que lhe emprestava solidez e elegancia. O fato de ter sido construido na Franga reforcava a

noc¢do de sintonia com a modernidade européia... (Ponte, 1993: 38)

Em 1912, a firma inglesa The Ceard Light and Power Company Ltd assumiu a dire¢do da
antiga Empresa Ferro-Carril, tendo sido responsavel tanto pela introducdo dos bondes elétricos
(1913), como pelo fornecimento de energia elétrica (1914).

Os bondes eletrificados suplantaram as potencialidades do transporte coletivo de tragdo
animal. Juntamente com o crescente nimero de automoéveis, deixavam atras de si um rastro de
transformagodes urbanas: extensdo do servigo de calcamento, redimensionamento de pragas e novo
comportamento no transito de pedestres.

Simbolo de modernidade por sua velocidade e “asseio”, os bondes elétricos, a um s6 tempo,
interligaram o centro da cidade com pontos mais distantes e instauraram um ... novo e importante
espaco de sociabilidade...” (Ponte, 1993: 33)

Cotidianos eram os deslocamentos nos bondes elétricos. Sentados ou de pé, os passageiros
observavam uma Fortaleza que passava diante de seus olhos. Comparados aos bondes de tracao
animal, os bondes elétricos traziam consigo uma paisagem dagil, veloz. No interior daqueles
coletivos, o vento que batia nos rostos ndo semelhava mais a brisa marinha vinda do Passeio
Publico; tampouco lembrava a viragdo buscada pelas cadeiras na calgada... O vento vinha
impregnado de um novo espago-tempo — ou antes, de uma nova forma de percebé-los.

A percepc¢do da forma moderna que assumiu o espago da cidade foi historicamente ritmada
pela proliferagdo de discursos, cujo ufanismo alimentava a crenca no potencial criador humano.
Este foi capitaneado por uma determinada faceta da chamada modernidade - a da racionalidade do

saber técnico, aliada a logica da produtividade do ambiente urbano-industrial.
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Fendomeno global, presente também em diversas capitais brasileiras, o processo de
modernizagio nas sociedades ocidentais é complexo e multifacetado. A tendéncia progresso
técnico/racionalidade/produtividade associam-se os ideais de embelezamento / higienizagdo /
normatizagao / controle social.

Esse quadro de crescimento urbano-industrial pelo qual passou Fortaleza, apenas
concretizou-se mediante o desenvolvimento analogo de seu par complementar, o setor comercial.
Aos novos grupos dominantes coube capitanear a proliferacdo de lojas, hotéis, clubes, cafés,
armazéns, oficinas, farmacias, livrarias e cinemas fixos que dinamizaram e espraiaram o comeércio
pelo centro da cidade.

Antes circunscrito a Praca do Ferreira e adjacéncias, o comércio tinha lugar em casas
conjugadas, que desempenhavam o duplo papel de residéncia e casa comercial. O teto baixo dessas
edificacdes, produzidas em série, alimentava um ambiente quente € pouco propicio a vida social.
Nesse momento, o Passeio Publico erigiu-se, entdo, em “sala de visitas” da gente que por ali
desfilava, convertendo-o em centro de sociabilidade urbana.

Contemporaneo da constru¢ao do novo porto, o Passeio Publico surgiu com a remodelagao
da Praca dos Martires, por volta de 1880. Além dos bancos, a antiga praga recebeu canteiros, café-
bar, réplicas de estituas classicas e trés alamedas — a Caio Prado, para desfrute da elite; a
Carapinima, destinada a classe média; e a Pe. Morord, onde circulavam prostitutas, rufioes,
soldados e operarios pobres.

Por processo semelhante de remodelagao passaram outras pragas como a do Ferreira, José de
Alencar (entdo Marqués de Herval) e Tiburcio Cavalcante.

Esse tipo de transformagdes que, via de regra, imprimiu a todo o Brasil uma feicdo moderna,
assinalavam, por um lado, o despontar do urbanismo como ciéncia (final do século XIX e inicio do
século XX) e, por outro, o conflito entre a tendéncia humanista a que se vinculam os urbanistas e a
defesa de interesses econdmicos capitaneada pelo poder politico.

Essa arquitetura da sociedade — como diz Argan (1995) referindo-se ao urbanismo — foi
filtrada e adaptada as condicdes politicas e economicas da capital cearense. No quadro de um
incipiente desenvolvimento industrial e diante do florescente comércio, coube a Adolfo Herbster,
em 1875, a elaboracdio da nova planta topografica de Fortaleza, a qual estendia o tragado
axadrezado original para além dos limites idealizados por Silva Paulet, em 1823.

A capital metamorfoseava-se, tendo na Paris concebida por Haussmann, parametros para seu
crescimento. Em seu novo perfil, abriram-se também grandes avenidas. Por serem amplas, a
semelhanca dos boulevards parisienses, as atuais avenidas do Imperador, Duque de Caxias e D.

Manoel a um s6 tempo, embelezavam e facilitavam o fluxo crescente de pessoas e mercadorias na
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cidade.

Nesse contexto, coube ao intendente Guilherme Rocha zelar pela unidade do conjunto
arquitetonico da cidade, embargando constru¢des que nao se enquadrassem nas linhas gerais
definidas pelo Codigo de Posturas de 1893, o qual prescrevia: “a adogdo de certa padronizagdo
formal nas platibandas, obrigatorias nas fachadas de frente, bem como nos vdos de portas e
Jjanelas externas.” (citado por Ponte, 1993: 40)

A partir dos anos 30, rompeu-se gradativamente a unidade formal mediante um ecletismo
arquitetonico que cruzava o estilo floral do art-nouveau com o refinamento das linhas neocléssicas.
No centro, esse e aquele surgiam das varandas, sacadas e frontispicios de casas e sobrados que
quebravam “... @ monotona horizontalidade da Cidade....”. Girdo complementa:

... O nimero de casas baixas e modestas diminuia no perimetro central, dando lugar a outras
com estilos e fachadas mais elaboradas, portando bandeirolas, persianas, cimalhas, cornijas,
frontdes ogivais, varandas e balcdes de ferro. (1997: 106)

Assim, € no bojo de mudangas econdmicas, sociais e culturais, que Fortaleza despertava de
seu sono provinciano, adentrando uma nova modalidade de crescimento — urbano-industrial —, ja
em marcha em outras capitais.

Nesse processo, a presenca de firmas estrangeiras era uma constante: inglesas, francesas e
outras, tiveram papel de destaque ndo s6 na vida econdmica, mas também na vida cultural do
estado. Mesmo em uma obra publica de grande porte como a reestruturagdo do porto, incluindo-se
ai o prédio da alfandega concluido em 1891, contou-se com a participagao francesa da Casa Boris
Freres.

Igualmente importante para os negocios de producdo e exportagdo algodoeira foi a
constru¢do da ferrovia Fortaleza-Baturité, tornando mais atraente a perspectiva de industrializacao
téxtil no Ceara. Alids, essa linha de investimento contou, ja em 1883, com a iniciativa pioneira do
Dr. Thomaz Pompeu de Souza Brasil, proprietario da primeira fabrica de tecidos e fiagdo instalada
em Fortaleza. (Ponte, 1993)

Durante a Primeira Republica, o0 modesto quadro industrial que se desenvolveu, fez emergir
um pequeno grupo de empresarios e centenas de operdrios que teriam importante papel na
redefini¢dao da dindmica social no Ceara.

Essa nova orientagdo impressa ao setor produtivo encontrou ressondncia no consideravel
crescimento espacial e populacional de Fortaleza (de 35.000 habitantes em 1890, aos 100.000 na
década de 30), provocado pelo fim do trabalho escravo (1884), pelas migracdes decorrentes de
secas episodicas (como as de 1877/1879 e 1915) — e por toda uma conjun¢do de fatores que alterou

significativamente a estrutura social da Capital.
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Assim, essa Modernidade, tal como se manifestou entre nds, concretizou-se pelo processo de
embelezamento ¢ higieniza¢do de Fortaleza, vinculando-se a um amplo reordenamento do espago
urbano, segundo o bindmio racionalidade/produtividade, fundamental a ordem capitalista em
expansao.

E dessa forma que, nas primeiras décadas do século XX, a tendéncia volatil e expansionista
do capital assume a feigdo do discurso e da pratica politico-administrativos voltados ao saneamento
e abastecimento d’agua (na década de 20), extensdo do tragado urbano e outras “melhorias”, nas
décadas seguintes. Exemplar dessas iniciativas governamentais ¢ a adog¢do de diferentes sistemas de

iluminacao nessa Capital.

A partir de (1848, a cidade passou a ser) iluminada, se dessa maneira se pode dizer,
a azeite de peixe... (O servigo) compunha-se de 44 lampides de quatro faces, mais largos
em cima que em baixo, com fundo e tampa de metal. Eram pendurados em suportes de
ferro cravados nas esquinas, para que pudesse a luz distribuir-se em ambas as ruas. Uma
corda, passando por duas roldanas, elevava-os até o suporte, depois de convenientemente
acesos, ¢ uma caixa de azeite, com um pavio de algoddo, completava os interessantes

faréis. (Girdo, 1997: 164)

De 1866 a 1935, Fortaleza passou a usufruir de um novo sistema de iluminagdo publica.
Foram instalados 1607 combustores a base de gas hidrogeneo-carbonato, a cargo da firma inglesa

Ceara Gas Co. Ltd. (Aderaldo, 1974)

(Aqueles) morticos focos... foram substituidos por combustores artisticos colocados
nos passeios, de cada lado da rua, alternadamente. A altura de 2m, 40 e a boa qualidade da
luz proporcionavam uma iluminagdo muitas vezes melhor que a de azeite. A base € o gas

carbonico, extraido do carvao de pedra. (Girao, 1997: 164)

Por determinag@o do poder publico municipal, até 1935 esses combustores a gas carbonico
ndo eram acesos em noites de lua cheia, embora a eletrificacdo da cidade somente tenha acontecido
a partir de 1914, mediante o trabalho de outra empresa inglesa, The Ceard Light and Power
Company Ltd.

Mesmo assim, essa companhia procedeu primeiramente a eletrificacdo das edificagdes

particulares e so, posteriormente, das vias publicas, em 1935, Tendo sido desativada em 1947, é

B Leite (1995) registra, na imprensa local, a disputa travada pelas duas empresas inglesas, a Ceara Gas Co Ltd. e The

Ceara Light and Power Company Ltd. A primeira resiste por vinte anos gracas & concessdo municipal para
exploracdo da iluminagdo ptblica. Assim, a energia elétrica que chegou primeiro as casas, somente a partir de 1935
ganha as ruas da cidade.
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interessante notar que essa empresa fez uso da imprensa local reiteradas vezes, em seus primeiros
anos de atividade, a fim de publicar constantes antincios cuja tonica era a associagdo entre

eletricidade, modernidade e progresso.

2.2. Modernismo cultural: dos lugares de exposi¢cao as obras.

Em Fortaleza, esse processo de modernizagdo, caracterizado pela velocidade do progresso
técnico, econdmico, de desenvolvimento urbano-industrial e social, requer, como elemento
complementar, a emergéncia de formas, sempre mais sofisticadas, de controle e normatizacdo das
condutas sociais. Na arte, a Modernidade encontra seu andlogo: o modernismo cultural. Este se
manifestou pelo laborioso trabalho das vanguardas artisticas, as quais se impdem a tarefa de
superagdao constante das propostas que delinearam a historia do campo artistico, bem como, pela
afirmacao de categorias de percepgdo estética que fizeram sobressair a forma sobre o conteudo.

Se Fortaleza caminhou a passos largos em termos de estruturagdo dos dominios da industria
e comércio, incluindo a consideravel movimentagdo de importacao de produtos por via maritima a
partir da segunda metade do século XIX, as exposi¢cdes de pintura ganharam uma visibilidade
particular somente a partir dos anos 20>,

Entre as formas de lazer proporcionadas pela Fortaleza da década de 20 encontravam-se
certamente os teatros, os concertos musicais, 0s passeios nas pracas, os banhos de mar, os saraus
literarios, os cinemas e os clubes. Estes constituiam fonte de diversao na cidade desde a segunda
metade do século XIX.

Dentre os clubes na cidade, dois destacavam-se particularmente: o Clube Cearense e o Club
Iracema®. Estes se prestavam como locais de multiplas atividades que preenchiam a vida mundana
dos habitantes da capital cearense, dentre elas destacavam-se os bailes. Campos (1985) lembra que,
neste periodo, a cidade contava com ao menos trés categorias de baile: os beneficentes, os politicos
ou patridticos e aqueles que "representavam a manifestacdo de puro entretenimento social" (p. 31)
Dentre os tipos de divertimento que correspondiam ao puro entretenimento social encontravam-se
os bailes de carnaval, e posteriormente, as exposi¢des de pintura.

Resumidamente, a origem do carnaval cearense associa-se a "desordem" dos entrudos, os

quais sendo plenos de "brincadeiras exageradas e prejudiciais levadas a cabo na via publica",

2 Sio raros os registros de exposi¢des que antecedem a década de 20. Como exemplo, pode-se citar a exposigdo do

pintor Aurélio de Figueiredo, no Palacete Guarani, sede da Associagdo Comercial do Ceard, esquina das ruas Bardo
do Rio Branco com Senador Alencar, em 28 de maio de 1910. (fonte: entrevista com Nirez - 03/06/2004)

Aderaldo (1974) cita a existéncia do Reform Club no mesmo local onde, em 1884, sera inaugurado o Club Iracema.
Na década de 20, a Ceard Illustrado registra a existéncia do Clube dos Diarios.
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foram proibidos por volta de 1850. A essa pratica, sucederam-se outras, ambas contando com a
presenca dos mascarados: os desfiles de rua e os bailes promovidos pelos clubes da cidade.
(Campos, 1985: 77)

Se os excessos do entrudo conduziram o poder publico a proibicdo total, motivaram
igualmente tentativas de disciplinarizagdo da presenga dos mascarados. Um bom exemplo do
controle exercido sobre esse tipo de manifestacdo social sdo as "instrucoes que deverdo ser
observadas pelas pessoas, as quaes é permitido o divertimento de mascaras", publicada pelo chefe
de policia Antonio J. B. de Nazareth, no jornal Cearense, de 10 de fevereiro de 1866. Deste

documento, cito apenas algumas "orientagdes"...

... Nenhum mascarado podera fazer alusdo em seus vestidos ao estado sacerdotal ou a
qualquer corporagdo religiosa, civil ou militar, e de modo algum offenderd a moral e
os bons costumes...

... Os bailes mascarados principiardo as sete horas da noite, e findardo as duas da
madrugada, annunciadas pelo relogio da Sé...

... Nos bailes publicos sao prohibidos as dang¢as indecentes e instrumentos capazes de

produzir desastres... (Campos, 1985: 36)

Embora os desfiles e os bailes mascarados tenham se tornado lugar comum na Fortaleza do
final do século XIX, em relacdo a estes o poder publico continuou em permanente estado de alerta.
Pelo perigo potencial ou efetivo que representava, era preciso disciplinar essa pratica, regulando o
uso de mascaras tanto nas manifestagoes publicas quanto nos bailes privados. Prova disso ¢ o edital
que, em 1893, o Secretario de Justiga Jodo Batista Perdigdo de Oliveira fez publicar. Sendo mais
sucinto, este edital era em tudo semelhante ao documento de 1866.

1893 foi também, segundo Campos (1985), "o ano dureo da competicdo dos clubes de
folides mascarados e fantasiados... quando os blocos Dragdes de Averno e Conspiradores Infernais
vao as ruas da cidade, a atrair a consagracao da comunidade." (p. 79)

Se a atuagao dos mascarados representava um desafio a ordem publica, quando circunscrita
aos clubes, a folia carnavalesca, sendo uma festa paga por uma clientela de certo modo seleta,
comparativamente a outras manifestacdes de rua, passou a representar o lugar da ordem e do bom
gosto.

Assim, as duas agremiacdes realizavam desfiles pelas ruas da cidade e, a noite,
enderecavam-se aos clubes. Nas manifestagcdes publicas havia a apresentacdo de carros alegoricos,

grupos de danga uniformizados com as cores e simbolo de cada grupo, além de bandas de musica
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que impunham o ritmo da festa. Para realizar seus desfiles, tanto os Dragdes quanto os
Conspiradores, partiam de suas sedes, respectivamente a caverna (o Clube Cearense) e a furna
(Club Iracema).

Fundado em 1884, o Club Iracema realizou dois anos depois seu primeiro baile de mascaras
durante o carnaval de 1886. O artigo registrado no Libertador, de 1° de fevereiro, ressalta a ordem e

elegancia que regia a festa carnavalesca da distinta sociedade cearense que se fazia presente.

SALOES
O baile de mascaras que deu ante-hontem o Clube Iracema esteve na altura de todos os

grandes adjectivos consagrados a qualificagdo de uma boa festa, como era de

esperar...

As 9 horas da noute todas as salas apresentavam um aspecto verdadeiramente feérico.
Toilettes custosas, phantasias de apurado gosto... tudo isso acompanhado de uma_

musica de fallas alegres, ditos engracados. sorrisos bons, verdadeiros, sadios.

As 9'/2 organizaram-se os quadros de dancas, e gracas @ perfeita ordem estabelecida

podemos entdo apreciar... algumas phantasias...

O baile durou até 2'/? horas da manhd. Além da cordialidade e alegria que reinaram

em toda festa foi notavel a ordem irreprehenssivel que se observou no servigo. (grifos

Nnossos)

A disciplina que regrava a folia dos Dragoes e dos Conspiradores nao impediu que o
antagonismo entre os dois grupos aumentasse de ano a ano. Para Campos (1985) o ponto maximo
desse clima competitivo, que apaixonava os fortalezenses, foi 1893. A populacdo engajava-se nesse
confronto clubistico, tomando partido de uns e outros, fosse no desfile ou no baile.

Se, naquele ano, o baile dos Dragoes foi excepcional, os Conspiradores Infernais obtiveram
igual €xito, pois assim se expressa o jornal Republica, de 29 de margo de 1893 sobre a divisdo da

populagdo.

As mogas formam partidos, e uma faina jovial vai apromptando os vestidos para o novo
carnaval.

Em discussdo diuturna a gente moga se interna: uns vdo ao baile das Furnas; outros
vdo ao da Caverna, denominagoes que caracterizavam entdo, e respectivamente, o

Clube Iracema e o Clube Cearense. (Campos, 1985: 81)

Por seu turno, o historiador Raimundo Girdo assinala como ponto maximo do conflito o

111



carnaval de 1896. Creio que esse ¢ um indicador mais seguro para balizar o nivel dessa disputa,
pois, apds a intensa atividade que envolveu as duas agremiacdes carnavalescas este ano, em que o
luxo e ostentagdo levaram os fortalezenses quase a loucura, os Dragoes de Averno desfizeram seu
grupo. No ano seguinte os dissidentes dos Dragoes vém a publico integrando uma nova associacao:
os Companheiros do Siléncio.

Naquele ano, 1897, os Companheiros desfilaram com o unico fim de assinalar sua
existéncia, apresentando o estandarte que caracterizaria seu Clube. Em seguida, a noite,
encaminharam-se ao baile de mascaras.

Estas e outras agremiagdes podem ter-se perdido no tempo, mas os bailes carnavalescos
permaneceram como uma pratica corrente entre os membros da elite (econdmica e/ou social) que
freqlientavam os clubes em Fortaleza.

Embora nao sediasse mais o confronto clubistico carnavalesco é certo que o Club Iracema
foi marcado desde o seu surgimento pelo antagosnismo com a proposta aristocratica que
caracterizava o Clube Cearense. E o que se vé no artigo de 03 de julho de 1926, da revista Ba-ta-

clan.

CLUB IRACEMA — QUARENTA E DOIS ANNOS DE VIDA, A (sic) PROL DA
SOCIABILIDADE CEARENSE — Como se Originou a Elegante Sociedade

A 28 de Junho ultimo, o Club Iracema, antiga e brilhante sociedade mundana,
commemorou, realizando um grande e, ja agora, tradicional baile, o 42°. anniversario
da sua fundagao.

Dado o real e innegavel prestigio que possue o querido club, em o nosso grand monde,
vale, aqui, remmemorar alguns factos da sua existéncia, tdo preciosa para a alta
elegancia cearense que vé, nelle, um dos mais doces refrigérios, contra as vicissitudes
da vida.

Assim é que, fundado por mocgos do commercio e funciondrios da Alfdndega desta
capital com o fim de combater o exclusivismo reinante em o antigo Club Cearense, que,
vangloriando-se de aristocrata, ndo admitia no seu seio aquelles elementos das, hoje
em dia, tdo acatadas classes. O Club Iracema teve por seu primeiro presidente o Sr.
Francisco Perdigdo de Oliveira, cavalheiro cuja distinc¢do o tornava dos mais
acatados entre os seus pares.

A este club deve, outrossim, o povo cearense uma das iniciativas que mais lhe

agradaram, nos tempos idos — a intervengdo dos cortejos carnavalescos, no Ceard, o
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que se deu, com a fundag¢do da sociedade denominada Conspiradores Infernaes,
composta de figuras do quadro social do Iracema.

Tendo, durante trinta annos, permanecido, como sua sede, o edificio em que hoje, se
encontra instalada a Faculdade de Pharmacia e Odontologia, ha quatro annos passou
a occupar o bellissimo palacete em que se acha d praga do Ferreira.

Dos seus socios fundadores sobrevive ainda o Sr. Deputado Costa Souza, gentleman
perfeito e das mais finas maneiras, cujos bons servigos ao Club Iracema, o tornam,
justamente, merecedor de nobres titulos e homenagens, fazendo-o, igualmente, um dos
socios mais queridos naquella casa.

Desde a sua fundagdo até a data actual, presidiram aos destinos da ellegante sociedade
os seguintes e illustres cavalheiros: Sr. Bardo de Aquiraz, Senador Joaquim Antonio da
Cruz, Cel. Guilherme Rocha, Dr. Eduardo Studart, Cel. José Gentil Alves de Carvalho,
Antonio Fiuza Pequeno, Pompilio Cruz e Edgar Borges, este ultimo reeleito, este anno,

para tal cargo.

Tendo-se instalado a Praga do Ferreira em 1922, o Club Iracema e seus socios conviveram
de perto com todas as modificagdes pelas quais passou aquela que se tornou o coracdo do centro
comercial da cidade.

Nesse sentido, a Praca do Ferreira converte-se, neste estudo, em cenario que evidencia, a um
s0 tempo, o processo de modernizagdo economico e social pelo qual passava Fortaleza na virada do
século, bem como, em contexto imediato do Club Iracema, tomado como lugar de exposic¢ao.

Problematizar a ligacdo entre ambos - Praga e Club - converte sua condi¢do material em
elemento social, simbolico, o qual favorece a compreensao da dinamica que envolvia a apropriagao
da imagem de pintura, em situa¢do de exposi¢do, na década de 20.

Essa praca que, na Fortaleza provincial, era dita Feira Nova, ainda foi batizada de Praga
Municipal e Praga Pedro 11, antes de tornar-se Praga do Ferreira. Assim chamada em homenagem ao
boticario Antonio Ferreira o qual, tendo chegado a Fortaleza em 1848, instalou sua botica na face
oeste da Praca. Sua crescente popularidade levou-o a seguir paralelamente carreira politica. Eleito
presidente da Camara, Ferreira administrou a cidade por doze anos, atento ao estrito cumprimento
do Plano Diretor de Fortaleza, concebido por Silva Paulet, em 1823. Sob sua administragdo, a Praga
que receberia futuramente seu nome, abrigava o entrudo sob os auspicios do governo municipal
(pelo menos até sua proibigdo, provocada pelos "excessos" dos folides).

O rapido desenvolvimento desse logradouro ensejou uma mudanga de conseqiiénccias

consideraveis para a dindmica do comércio ¢ das manifestagdes culturais que a partir de entdo
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teriam lugar no centro da cidade: até entdo associado a Praca da Sé e a influéncia explicita do poder
da igreja catolica, o centro assume uma feigdo temporal, burguesa, comercial, ao deslocar-se para a
futura Praca do Ferreira.

Segundo Aderaldo (1974), depois do boticario Ferreira, o Cel. Guilherme Rocha foi o
administrador que mais se devotou a solug¢do dos problemas urbanisticos de Fortaleza. A partir de
1902, entre outras agdes, voltou-se para o embelezamento da cidade e melhoria do fluxo de
veiculos®, mediante pavimentacio e alargamento de ruas.

Neste mesmo ano, o prefeito Guilherme Rocha realiza a primeira reforma da Praga,
substituindo o largo areal que a caracterizava pelo jardim 7 de setembro. Se o remodelamento da
Praga tornou-a mais bela e convivial, certamente facilitou a utilizagdo do espago publico mediante
novas regras de convivio social.

Na primeira década do século XX, o publico que atravessava cotidianamente a Praga do
Ferreira, achando-a mais bela, ¢ 0 mesmo que assistiu ao declinio das projecdes cinematograficas
itinerantes, o qual provocou mudangas profundas em relacdo a experi€ncia visual proporcionada
pelo cinema na cidade.

No bojo da visualidade proporcionada pela sala de projecdes, encontrava-se um elemento
diferencial em relacdo as proje¢des feitas ao ar livre: a presenga do escuro que "emoldura" o filme
projetado. Este alimentou um olhar concentrado o qual sera paulatinamente requerido ao publico de
pintura, em situagdo de exposicao.

Esta concentragao do olhar provocava um duplo efeito (aparentemente contraditorio): ao
mesmo tempo em que passou aos poucos a fazer parte da propria imagem filmica, enfatizando seu
carater de criagdo representativa, o escuro aliado ao movimento da imagem isola-a, provocando um
efeito-janela que fortalece a ilusdo de realidade.

Nesse contexto, a Praga do Ferreira sintetiza a emergéncia de uma sociabilidade atravessada
por essa experiéncia visual diferenciada. Tendo sido palco da projecdo das primeiras "vistas
animadas", a Praca abrigara também o primeiro cinema fixo da cidade.

1908 foi o ano de instalacdo da primeira casa de projecao cinematografica em Fortaleza. Seu
proprietario, Victor de Maio, ocupou entdo um dos conhecidos prédios comerciais da Praga do
Ferreira, o Art-Nouveau, até 1914, ano em que o pioneiro Cinema Di Maio encerrou seus trabalhos.

A iniciativa de Di Maio, seguiram-se outras”’. Intalados na Praga do Ferreira, porém, sdo

dignos de nota apenas o Cine-Theatro Polytheama (1911), tendo-se convertido em 1922 em Cine

%1909 é o0 ano em que o primeiro automovel, importado pela Empresa Auto-Transporte Cearense, de Meton de

Alencar e Julio Pinto, chega a Fortaleza.

Ver quadro sinoptico II - Os primeiros cinemas fixos de Fortaleza (1908-1917), constante da obra de Leite, Ary
Bezerra. Fortaleza e a era do cinema (pesquisa historica - volume I - 1891 a 1931). Fortaleza: Secretaria da Cultura,
1995.
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Polytheama; o Cine-Theatro Majestic Palace (1917); e o Cine Moderno (1921), todos sob a dire¢ao
do empresario Luiz Severiano Ribeiro.

Contudo, a proliferagdo de casas comerciais, a intensificagcdo do fluxo de automoveis e
pessoas, mas sobretudo, a tensdo social crescente alimentada pela estiagem de 1915, levou a
burguesia a deslocar-se para Jacarecanga, depois para a Praia de Iracema, erguendo ali mansdes que
configuraram os primeiros bairros elegantes da Capital. (Ponte, 1993) Dessa forma, o capital
acumulado por atividades comerciais e industriais evidenciava um poder capaz de proporcionar ...
o maior bem-estar (as elites e) classes médias (pelo) menor custo das construgoes, gragas a
utilizag¢do de produtos industriais...”, como o ferro e outros. (Argan, 1995: 189)

Em escala urbanistica, as qualidades da trama de alvenaria, bem como, as potencialidades do
ferro revelaram-se ndo s6 em termos técno-economicos, mas também estético-decorativos. Por um

lado, a plasticidade da alvenaria favorecia “... o desenho de detalhes, a decora¢do geralmente

bl (3

engastada no plano, integrada na superficie...” e, por outro, o ferro possibilitava uma
ornamentagdo alastrante como uma trepadeira...”. As modulagdes do ferro aplicadas a fachadas ou
sacadas estabeleciam wuma continuidade estilistica entre o espago interno e o espago externo,
mediante a criacdo de ambientes sensiveis a atmosfera e a luz. (Argan, 1995: 189/192) Sao
exemplares dessa tendéncia as estruturas do Mercado de Ferro (1897) e do Teatro José de Alencar

(1910).

A fabricagdo da estrutura metalica do Teatro coube a firma escocesa Walter
MacFarlane & Co., de Glasgow, contratada por intermédio dos Boris Fréres, em Paris, sob

procuracdo do governo Accioly... (idem, 1993: 46)

Concretizado nessas e em outras edificagdes, o art-nouveau trouxe consigo uma clara
concep¢do de cidade. Local da vida, segunda natureza ou cidade-paisagem (ou jardim) sdo
expressoes correntes num discurso que desloca a questdo arquitetonica do edificio para o ambiente
urbano. (Argan, 1995) Assim, ndo ¢ dificil perceber o traco de continuidade existente entre a
estrutura de ferro do Teatro e o aspecto vivo e elegante do Jardim Nogueira Acioli, na reformada
Praga Marqués de Herval — hoje Praga José de Alencar.

O campo da pintura dispunha, entdo, dessa “paisagem cultivada” como estimulo. As formas
que a cidade assumia, constituindo-se em conjunto estilistico homogéneo ou despindo-se desse a
partir da década de 30, tiveram como correlato a experiéncia visual proporcionada pela imagem

cinematografica.

Outra novidade moderna que causou sensagdo na cidade foi o surgimento do cine-
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theatro Majestic, em 1917. Antes existiam apenas pequenos cinematografos instalados
com pioneirismo, mas sem maiores comodidades, como o de Julio Pinto, o Polytheama, o

Amerikan Kinema e o Di Maio (Ponte, 1993: 57)

Ostentando uma estrutura de ferro, a exemplo do Mercado e do Teatro José de Alencar, o
Majestic Palace constituia-se internamente por um amplo saldo com capacidade para 1.088 lugares,
camarotes e balcdes em forma de ferradura. Localizado no andar térreo de um prédio de quatro
andares, em frente a Praga do Ferreira, o Majestic foi arrendado por Luiz Severiano Ribeiro e
Alfredo Salgado — os quais ja mantinham sociedade nos pequenos Polytheama e Riche. Detendo a
lideranga do circuito Ribeiro até o ano de 1921, o Majestic Palace viu-se, entdo, superado pela

inauguracdo do Cinema Moderno que quebraria a mudez do cinema silencioso em nossa terra.

(Leite, 1995: 360)

O Cine Moderno tinha fachada monumental, lembrando um palécio egipcio, com
duas volumosas torres e marquise em forma de cauda de pavao, em vidros multicores. Seu
interior, totalmente ‘Art-Nouveau’, as bilheterias, em madeira entalhada e gradis de bronze

dourado... (idem, 1995: 357)

Se o Majestic Palace e o Cinema Moderno constituiram-se como grandes salas, o mercado
de exibicdo cinematografica crescia “a passos largos” — contando com salas pequenas e médias
que se instalavam, ndo apenas no centro da cidade, mas nos varios bairros da Capital.

O cinema arrematava bem essa onda de novidades que alinhavam Fortaleza a modernidade
cultural européia. Em tudo, cinema e modernidade pareciam adequar-se. As imagens produzidas e
sempre atualizadas pelas inovagdes tecnoldgicas, de fato reforcavam uma “ilusdo de realidade™ que
conduzia os espectadores a experiéncia de um tempo e lugar que ndo os da poltrona do cinema.

O meio técnico em que se realizava o movimento visual provocado pela imagem
cinematografica parecia condizer muito mais com o ritmo da cidade moderna, do que a complexa
manufatura do movimento em pintura.

Além das novas condi¢des de existéncia urbana, essa relagdo assimétrica com o cinema
colocava a pintura a necessidade de uma radicalizagdo das possibilidades contidas em sua
“linguagem”. Esta se configura como elemento que integra o processo de autonomizag¢do do campo
artistico, o qual se delineia mais claramente a partir da década de 30.

Se a experiéncia estética do contato com pinturas em lugares de exposicdo envolvia
elementos de ordem fisioldgica e psicologica, possibilitava igualmente sua problematizacdo como

dispositivo que condiciona socialmente a apropriagdo individual desse tipo de imagem.
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Desse modo, ¢ como um conjunto de elementos materiais que, potencial ou efetivamente,
organizam de forma concreta e simbolica a experiéncia de apropriagdo que sdo, nesse estudo,
abordados os lugares de exposi¢ao de pintura.

Como mediadores da experiéncia estética, os lugares de exposi¢do de obras plasticas
colocam em movimento a dimensao espago-temporal desse dispositivo.

Se estes lugares configuram-se como dominios conexos do espago-tempo representado pela
cidade, este espaco elabora-se sob a égide do moderno. Os corpos que circulam, gesticulam,
admiram-se diante de pinturas, sdo os mesmos que, na década de 20, vivem em Fortaleza a euforia
da disseminacdo de novos meios técnicos de producdo de imagens, tais como a fotografia e o
cinema. Nesse contexto, essa febre de modernidade confundia-se com um espirito civilizador que,
por diferentes vias, impunha a conten¢do dos corpos, dos gestos, da palavra, do riso...

Le Breton (1992) refere-se a esse corpo 'controlado' como uma invengao social que se liga a

ascendéncia do individualismo nas camadas sociais privilegiadas.

O individualismo alargou pouco a pouco suas bases para envolver o conjunto das
sociedades ocidentais ao longo dos séculos seguintes. A valorizagdo da biografia, o
nascimento da gloria ligada a certos homens, o aparecimento de uma arte da ironia, sdo
indicios da crescente importancia do individuo que o desenvolvimento econdmico e social

acentua mediante as figuras do comerciante e, sobretudo, do banqueiro. (p. 26)

A perspectiva de Norbert Elias que designa como processo civilizador aquele "que obriga os
individuos a controlar suas condutas, a censurar seus movimentos espontaneos e a a reprimir seus
afetos", Chartier (1999) acrescenta que ¢ preciso matizar a agdo de forcas sociais que impdem
convencdes mediante a produgdo de uma reflexdo que privilegie os atos de afirmacao da liberdade
daqueles que fruem obras (sejam literarias ou pictoricas).

Sdo inumeros os testemunhos em jornais da capital cearense que tentavam regular e
controlar determinados comportamentos ditos "pouco civilizados" nos cinemas.

Se nas primeiras décadas do século XX, ¢ a fotografia que desfruta de uma grande difusao,
confundindo-se fotdgrafos e artistas (por vezes a imprensa recorria ao tratamento '"artista
photdgrapho"), nos anos 30 e 40 ¢ o cinema que marca a experiéncia visual mais proxima do oficio
dos pintores.

Walter Benjamin afirma sobre a fotografia e o cinema (e acrescento o carnaval e o jornal)
que estes se ligam ao homem comum, permitindo uma abertura mais ampla para o0 mundo social,
para as praticas de apropria¢do nao legitimas, mais espontaneas.

O contexto de ascensdo da burguesia urbana, na Fortaleza da primeira metade do século XX,
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criou paulatinamente as condigoes sociais de possibilidade de emergéncia do individuo como uma
pessoa que percebe mais sua unicidade, sua dissemelhanca que sua inclusdo no seio de uma
comunidade. (Le Breton, 1992: 26)

Nesse sentido, ¢ possivel afirmar que os olhos sdo os o6rgdos beneficiarios da influéncia
crescente da cultura erudita e burguesa, pois todo o interesse em relagdo ao rosto se concentra neles.
O olhar, sentido que se filia a distancia, é chamado a uma riqueza crescente no curso dos séculos
que se seguem, em detrimento dos outros sentidos, da escuta e do toque, por exemplo, sentidos da
proximidade, do contato. (idem, p. 26)

Este, porém consiste em um laborioso trabalho de conversao simbolica, no qual o olhar que
passeia por pinturas ¢, a um sé tempo, fruto desse processo de individuacdo e seu meio de
afirmacao.

E possivel visualizar essa conversio a partir da retomada de registros fotograficos que fazem
resistir a passagem do tempo as tranformacdes sofridas nas formas de organizagdo dos lugares de
exposicao a partir da década de 20.

1923 foi o ano do I Saldo Regional de Pintura. Embora ndo contemos com registros desse
Saldo, um artigo publicado na Ceara Illustrado assinala que o Salon de 24 era uma iniciativa
pioneira que se mantinha, aquele ano, em sua segunda edi¢ao.

Em 07 de setembro de 1924, teve inicio a II Exposi¢do de Pintura Regional, com trabalhos
de Otacilio Ferreira de Azevedo (Otacilio de Azevedo), Walter Severiano, Gerson Faria, José Lauro

Catunda, Emme Guilherme, Queirds e Sa Roriz (ficou conhecido como Salon Regional de 24)*.

[T

il Lo b

“salon” cearenme de 1924

aspooto Pparcial

Na foto acima, publicada na Ceard Illlustrado, vé-se o aspecto da exposi¢cdo organizada no
Salao do Photo Walter. Sentados ou de pé, os pintores posam, entre solenes e descontraidos, para o
registro fotografico. Os quadros, concentrados, sobretudo na parede do fundo, preenchem-na quase
até o teto. Visualmente divididos por uma planta que se alonga no canto, entre as duas paredes,
alguns trabalhos estdo também dispostos na lateral.

Emolduradas, as pinturas sdo, em sua maioria, de pequenas dimensdes. Embora esse registro

#  Azevedo (1980) afirma que o Saldo do Photo-Walter sediou uma segunda mostra em 1924: a exposigdo de um

pintor sulista moderno chamado Di Caro.
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fotografico ndo favoreca nossa percepgdo, ¢ possivel dizer que as telas alongadas na horizontal
indicam a presenca de um bom niimero de paisagens. Por seu formato, os quadros verticais indicam
a presenga de retratos, naturezas-mortas ou alguma paisagem urbana.

Sem absolutizar correspondéncias, Ostrower (1991) associa linhas horizontais a uma menor
dindmica visual (comparativamente a linhas diagonais, por exemplo), assim como a idéia de
horizonte e descanso (tendo como analogo nossa experiéncia do sono ou da morte, deitados).
Porque nao hé apropriacao da imagem de pinturas que seja pré-cultural, absolutamente naif, quando
empregadas na horizontal, as telas retangulares de maneira recorrente suscitam tanto para o pintor,
quanto para o publico a presenga de uma paisagem.

Entre telas horizontais e verticais, os trabalhos de maiores dimensdes encontravam-se na
parte superior da parede. Essa composicdo de quadros que privilegia a inser¢do dos menores
trabalhos na metade inferior, seria fruto de um planejamento cuja finalidade seria a de facilitar sua
apreciagdo pelo publico? O fato é que esta abundancia visual constitui-se em forma de apresentagao
de pinturas, tipica do século XIX.

Esse tipo de composi¢dao claramente nao privilegiava o encontro entre um sujeito-que-vé
(Aumont, 2002) e cada obra. O que se colocava diante do observador que comparecia ao saldao do
Photo-Walter era, sobretudo, um conjunto de obras. O observador "ideal", suscitado por esta
espécie de organizagdo, era entdo aquele que possivelmente caminhava de um lado a outro do saldo,
"varrendo" o conjunto de pinturas com o olhar, distanciando-se fisicamente a fim de apreender o
todo daquilo que lhe era apresentado e, talvez, aproximando-se para examinar mais detidamente
algum trabalho que, estando mais ou menos a altura do seu olhar, seria para ele uma descoberta.

Nesse sentido, o olhar do artista, dentre outros, corresponderia ao olhar desse publico
idealizado. Como alguém que vivenciou as mudangas que conduziram a superagao desse sistema de

exposicao, o entdo velho pintor russo, Marc Chagall, declarou em 1991:

Eu ndo gosto muito da desordem do Louvre. Ndo ¢ mais possivel reconhecé-lo.
Gostava desses quadros que subiam bem proximos uns dos outros, até o teto. Tudo era
pleno, intimo. Agora, a tendéncia € de colocar uma s6 obra sobre uma parede. Impdem-me
o que ¢ preciso ver, sublinhando. O quadro isolado, enfatizado, me diz: respeite-me. Eu

gosto de procurar, de encontrar.”’

Como dispositivo material e "discursivo", esse saldo, sua proximidade da via publica, sua

¥ "Je n'aime pas beaucoup le chambardement du Louvre. On ne le reconnait plus. J'aimais ces tableaux qui grimpaient

en rangs serrés jusqu'aux plinthes. Tout était en hauteur, intime. Maintenant, la tendence est de mettre un seul
tableau sur un mur. On m'impose ce qu'il faut voir, on souligne. Le tableau isolé, mis en valeur, me dit: respecte-
moi. J'aime chercher, trouver." (Schneider, Pierre. Les dialogues du Louvre, Adam Biro, 1991. In Schaer, Roland.
L'invention des musées. Gallimard / Réunion des Musées nationaux, 1993.
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localizag¢do no centro da cidade, sua dimensdo e iluminagdo, a quantidade e a forma de disposi¢ao
dos trabalhos instalados sobre a parede, tudo condicionava a apropriacdo que das obras fazia o
publico cultivado que a essa exposi¢ao afluia.

Mas esta ndo foi a inica exposi¢cdo que assistiu a capital cearense aquele ano. Em dezembro
de 1924, ha registros de outra mostra...

Como fariam novamente no ano seguinte, Vicente Rosal Ferreira Leite (Vicente Leite) e
Jos¢ Rangel expuseram pinturas e esculturas em Fortaleza, aproveitando o periodo de férias da
Escola de Belas Artes, do Rio de Janeiro. Porém, o artigo da Ceard Illustrado que convida o
publico a visitar a exposi¢do ndo faz mengao ao local da mostra.

Em 1925, a Ceard Illustrado noticia a I1I Exposicdo de Pintura Regional. Embora elogioso
em relacdo a agdo persistente do grupo de pintores, o artigo também nao cita o local da exposicao.

Além da mostra dos pintores Dakir Parreiras e Angelo Guido, o Club Iracema sediou de 08 a
13 de fevereiro daquele ano, mais uma apresentagao das obras do pintor Vicente Leite e do escultor
José Rangel, recebendo consideravel destaque na imprensa local

Tendo abrigado os j& tradicionais bailes carnavalescos realizados desde 1886, o Club
Iracema transferiu-se em 1922 para o prédio denominado Palacete Ceara, situado na Praga do
Ferreira, esquina das ruas Floriano Peixoto com Guilherme Rocha. Em meio a um ambiente recém-
modificado, o Club Iracema passou a agregar neste local as exposi¢des de pintura as atividades ja

proporcionadas a sua "seleta clientela".

A Praca do Ferreira, que em 1920 ja sofrera segunda remodelagdo, com a derrubada
dos quatro quiosques de madeira, existentes nos seus quatro cantos - o café Java, o do
Comércio, o Iracema e o Moderno -, veio a ser modernizada mais uma vez em 1925, com
a tranferéncia para o Parque da Liberdade da caixa d'adgua, toda de ferro, existente no
centro do principal logradouro da cidade; com sua pavimentagdo a mosaico, que subsistiu
até 1969, quando da ultima modificagdo ali operada; e com a constru¢do do coreto ali
existente até 1933. (Aderaldo, 1974: 53)

Trés anos depois de instalado a Praca do Ferreira, entdo agitada pela vida contida no coreto,
lugar da apresentacdo de bandas de musicas e da expressdo politica de oradores que por ali
passaram, o Iracema abriu espaco a mais uma exposi¢ao de Leite e Rangel.

1925 foi um ano em que as mostras de pintura fizeram-se particularmente presentes a
imprensa escrita. A comecar por um artigo "Bellas Artes", do pintor Gérson Faria (Ceara Illustrado,
Anno II, n°. 30, 01/02/1925). Tendo respaldado o Salon de 24, o velho e respeitado artista dedicou-

se, com uma semana de antecedéncia, menos a andlise da exposicdo que seria apresentada a partir

do dia 08/02, do que ao percurso artistico de Vicente Leite.
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No numero seguinte (Ceard Illustrado, n°. 31, de 08/02/1925), essa revista trazia o artigo
"Pintura e esculptura", no qual informava a abertura solene da "exposi¢do de hoje no Club

Iracema...", nomeando todos os trabalhos que seriam apresentados na mostra.

| O cliché de Suzanna de Alencar Guimaraes foi capa desse numero

| CEARA LLLUSTRADO 1|

- - 7 da Ceara Illustrado, seguido de uma nota do tipo "a nossa capa de

T QN

hoje", no corpo da revista. Tal nota deixa patente o lugar social de

destaque ocupado por Suzanna Guimardes, ndao s6 na Ceard

lllustrado, mas na imprensa local. Assim ela ¢ descrita:

Figura, na capa do presente numero desta revista, o

cliché de nossa preciosa collaboradora senhorinha

WL 1

Suzana de Alencar Guimardes, uma das mais
esperancosas intelligencias femininas do Ceara.
Muito jovem ainda Suzana de Alencar Guimardes ja creou, em torno de seu nome,
como intellectual, uma aureola de justa admiragdo.
Espirito de requintada sensibilidade, vibrado diante de todas as emocoes, a gentil
conterranea traduz, com extrema felicidade e com perfeita elegancia de stylo, todas as
impressoes que o ambiente lhe proporciona.
Ainda no presente numero, estampamos um dos seus bellissimos artigos e para elle,
como para as futuras producgoes de Suzana de Alencar Guimardes, chamamos a

atten¢do do publico leitor.

Assim, Suzanna de Alencar Guimardes configura-se como uma das raras pennas femininas
que busca expressar, com requintada sensibilidade, sua experiéncia diante de obras pictéricas.
Sendo reconhecida publicamente, ela ndo somente realiza uma forma de apropriagdo da imagem
que condiz com o olhar cultivado (do leitor, do apreciador), mas também representa e referencia a
experiéncia de outros.

Suzanna Guimaraes ocupa assim um lugar prvilegiado no campo artistico, convertendo-se,
nesse estudo, em elemento-sintese da experiéncia estética cultivada. Seus textos apresentam-se
entdo como via de acesso a todas as impressdes que o ambiente lhe proporciona, exigindo por isso
um olhar minucioso, perquiridor, capaz de transformar o detalhe em testemunho de uma forma de
ver.

E no artigo "O esculptor das areias", publicado uma semana depois (Ceard Illustrado, n°.
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32, de 15/02/1925), que Suzanna Guimardes analisa a exposi¢do. Finalizada ha dois dias (sexta-
feira, 13/02), a mostra antecedeu a dois bailes de carnaval do Club Iracema - o do Clube Caixeiral
que realizaria sua comemoracao dos festejos mominos no sabado gordo, dia 21 de fevereiro; € o
proprio baile dos associados do Club Iracema, marcado para o dia 24/02.

Nesse lugar, muito mais tradicionais do que as apresentacdes de pinturas eram os bailes.
Assim, ndo ¢ de estranhar que a decoragdo carnavalesca fosse fixada com antecedéncia no Club
Iracema. O cenario que Suzanna Guimaraes encontrou no saldo principal do Iracema, em sua visita
a exposicao de Vicente Leite e José Rangel, era o de restos de uma comemoracao, aquela dos bailes
de carnaval anunciados e esperados por aqueles que freqiientavam o Iracema.

De qualquer modo, a distribui¢do dos eventos que se dariam naquele lugar diz da
expectativa dos associados do Club Iracema em relagao ao publico que frequentaria tal exposicao: a
ampliddo do saldo nobre serviria ao grupo "massivo", embora seleto, que compareceria aos bailes
de carnaval; por sua vez, num saldo lateral do Club Iracema, de dimensdes evidentemente mais
reduzidas, encontrava-se a mostra de pintura e escultura.

O olhar contemplador de Suzanna Guimardes atravessou o saldo nobre do Iracema. Através
dele, ela buscava uma forma de lazer que, como vimos, na perspectiva da elite local, configurava o

scenario da vida diaria, futil e immutavel, da Fortaleza da década de 20.

O Club estava lindamente ornamentado, as escadas semeadas de confettis amassados e
no saldo principal figuras exoticas de pierrots e colombinas forravam as paredes. Aqui
e ali, de enormes tagas, emergiam cabegas; por todo o saldo os ultimos resquicios de

uma grande festa em honra ao deus Momo!

Foi no saldo lateral da parte superior do prédio, a um recanto da parede, que ela encontrou,
nos quinze medalhdes de gesso moldados por José Rangel, a "alma" desse Artista. O percurso feito
entre os saldes principal e lateral provocou em Suzanna Guimaraes a evocagao de contrastes que se
manifestavam sob esse olhar cultivado: carnaval/pintura; alegria/tristeza, futilidade/profundidade da
alma...

Se o carnaval representava o momento de efusiva alegria, manifesta pela ruidosa interacao
entre folides sob o signo do rei Momo, por contraste, as pinturas de Leite e Rangel solicitavam a
contri¢do e o siléncio requeridos pela experiéncia interior do profundo encontro entre "almas" (a do
artista e a do publico).

Embora os trabalhos de Jos¢ Rangel seguissem uma filiagdo académica, talvez mesmo

neocléssica, o discurso da critica que a eles se enderecava se revestia de parametros caros a arte
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moderna ligados ao molde romantico. Assim, eram ressaltadas as dimensdes genial e sacrificial do
trabalho artistico, o qual supunha sofrimento por parte do pintor/escultor e incompreensao por parte
do publico.

Nagquele contexto de génese do campo artistico, os valores que o dinamizavam em muito o
aproximavam do campo religioso cristdo. Ao referir-se a uma das obras de Rangel, ¢ explicita a
alusdo ao artista como uma espécie de Cristo, presente no ultimo paragrafo do artigo de Suzanna
Guimaraes: "4 cabe¢a do Christo crucificado com o semblante transpirando Dor e Soffrimento,
esses mesmos sentimentos que torturam a alma do Artista nos dias monotonos passados na
immensa Guanabara".

Os titulos dos trabalhos de Rangel sdo igualmente reveladores de sua filiagdo quer a forma
neoclassica, quer a tematica religiosa: Divinos Dolor, In cruce salus, Agrippa, Vénus, Talie,
Achille, Caracalla, Sapho, Antinuos, Minerva, Fauno, Menina e moga, Chefe de seita, Andaluza e
Dezenho.

A emergéncia de um habitus silencioso, mediado pela contribui¢do da critica na primeira
parte deste trabalho, ja revelava a associagdo entre a dimensdo sacrificial contida no trabalho
artistico e a vida do santo. Naquele momento, em sua analise da exposi¢ao de Dakir Parreiras e
Angelo Guido (1925), Suzanna Guimardes referendava esse tipo de associa¢do ao afirmar que o
siléncio diante das obras plasticas destes dois artistas devia ter como seu modelo a postura
silenciosa no templo religioso.

No caso da mostra de Leite e Rangel, essa dimensao silenciosa pode ter sido refor¢ada por
um lugar de exposicao que ndo permitia um fluxo intenso de visitantes. Duas expressodes utilizadas
por Suzanna Guimaraes reforcam essa possibilidade. O fato de a exposi¢do dar-se a um canto de
parede, em um saldo lateral, diz-nos desse espago secundario e restrito ocupado pela mostra dos
dois artistas em 1925. Mas a estes, outros elementos se juntam.

Na edigdo seguinte da Cearda Illustrado (n°. 33, 22/02/1925) foi publicada uma fotografia da
exposicdo de pintura e escultura. O pintor Vicente Leite aparece de pé, respeitdvel em seu terno,
ladeando uma parede recoberta por trabalhos plasticos. Diferentemente da foto do Salon de 24, na
qual os pintores posam para a camera fotografica que capta, quase de frente, a parede preenchida
por quadros como fundo, Leite aparece em uma foto batida em diagonal bem marcada.

Claramente a foto do Salon fez-se numa tentativa de captar todas as obras expostas, mesmo
as poucas que se encontravam sobre a parede lateral direita. O que vemos entdo ¢ um conjunto
finito de trabalhos. No caso da foto de Vicente Leite, ao contrario, tem-se a impressao de uma
quantidade imensa de obras, que avangam até ao fundo, sem que o leitor/apreciador, mediante a foto

publicada, pudesse ver os ultimos trabalhos.
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Kodak ‘de Bolso No. I
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Levando em conta as limitacdes dos recursos técnicos de registro
fotografico na Fortaleza da década de 20, talvez a largura da sala lateral
do Club Iracema ndo permitisse o recuo do fotografo, necessario a

captagdo do conjunto de quadros apresentados.

s
I. G. Parente & Irmao
Depositarioa para todo o atado

\

Sabe-se, porém que a quantidade de obras era um dado relevante a época (Rangel
apresentava quinze medalhdes e Leite, cerca de sessenta obras, entre pinturas e desenhos), sempre
ressaltado pela imprensa, a qual inclusive citava nominalmente cada tela. Assim, é muito provavel

que o angulo adotado pelo fotografo privilegiasse o registro do maior numero de telas possivel.

Vicente Leite aparece na foto com a mao esquerda levemente pousada sobre um dos
quadros, denotando a ligacdo do artista com suas cria¢des. Entre as telas, divisa-se um bom niimero
de retratos e paisagens (quadros alongados horizontalmente)®, comparativamente com dimensdes
maiores e colocadas abaixo do que as obras apresentadas no Salon de 24. Tal arranjo parece dever-
se em parte a permanéncia de um trabalho que ndo integrava a exposi¢do. As pinturas de Leite e os
medalhdes de Rangel distanciavam-se deste, encontrando-se claramente alinhados, na parte superior

da composicao, como a indicar "a exposi¢do termina aqui".

% Cujos titulos foram divulgados pela Ceard Illustrado (n°. 31 — 08/02/1925), em matéria intitulada Pintura e

Esculptura.
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Um ultimo elemento chama aten¢do nesta foto: esta exposi¢@o seria iluminada por apenas
um ponto de luz fixa. Em 1925, havia luz elétrica nas edificagdes, embora a iluminacdo publica
ainda fosse a base de gas carbdonico. Suspensa acima dos quadros, e recoberta por uma protegao
opaca, essa lampada iluminaria mais diretamente as telas que estdo no centro e na parte superior da
composi¢ao.

Nesse contexto, o movimento visual daquele publico oscilava entre a imersao requerida, por
um lado, pelo fraco foco de luz, pela sala estreita e pela dimensao dos quadros; e, por outro, pelo
afastamento necessario a percepcdo daquela "colecdo" de obras, cuja quantidade abundante
deixava-as quase coladas umas as outras.

Assim, o saldo lateral do Club Iracema condicionava uma apropriagdo contraditoria das
obras, pois, a exposi¢ao de Leite e Rangel exigia simultaneamente o olhar concentrado manifesto
pelo siléncio do encontro com cada obra, bem como o olhar que passava distraidamente por sobre
quadros e medalhdes esculpidos.

O ultimo artigo publicado pela Ceard Illustrado (n°. 32, 15/02/1925), sobre essa mostra,
aludia ao encerramento da exposi¢do, a qual contou com um evento litero-musical no saldao
principal do Club Iracema, na sexta-feira, 13 de fevereiro.

Naquela oportunidade, fizeram-se presentes varios intelectuais e musicistas patricios,
familias e cavalheiros, além do oficial de gabinete do presidente do Estado, o dr. Jonas Miranda.
Finalmente a exposicao deixara o saldo lateral para instalar-se no principal nao, porém, na forma de
apropriacdo das obras, mas de consagra¢do de artistas que, sendo subvencionados pelo Estado,
vinham ao menos pela segunda vez consecutiva expor os resultados de seus esfor¢os na Escola
Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro.

O Club Iracema foi novamente assunto da Ceard Illustrado em marco, por sediar a
exposi¢do de Dakir Parreiras e Angelo Guido. Em agosto desse mesmo ano (n° 57, 9/8/1925), via-se
nessa revista, sob o titulo Pela alta sociedade, um flagrante do Iracema com o seguinte texto:
"Deslumbrante aspecto de uma das ultimas reunioes levada a effeito pelo symphatico 'Club
Cuaixeiral’ nos vastos saloes do tradiccional 'Iracema™.

O saldo principal aparecia entdo decorado com quatro grandes figuras negras que, vergadas
e recostadas as paredes, pareciam sustentar o teto. Havia ainda um grande lustre ao centro, ladeado
por duas fileiras de baldes que pendiam do teto. E preciso dizer que ndo eram raras as ocasides em
que clubes menores, a exemplo do Caixeiral, sem sede propria, alugassem os saldes quer do Clube
Iracema, quer do Clube dos Didrios.

No ano seguinte, dia 08 de junho de 1926, o Club Iracema passou por seu 42° aniversario. O
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artigo "Club Iracema - quarenta e dois annos de vida, a prol da sociabilidade cearense"’,

assinalava tal acontecimento, preenchendo duas paginas, sendo uma com fotos do clube.

Dividida ao meio, a segunda pagina da matéria mostra na parte superior um cartaz que
caracterizava as programagoes do Club, ladeado por uma fotografia que revelava seu aspecto
externo, na Praca do Ferreira. Na parte inferior, tem-se uma vista interna do seu saldo nobre, nele

encontrando-se reunida a diretoria daquele ano.

A TV Exposi¢ao Regional de Pintura ganhou duas apresentagdes no ano de 1926, sendo esta
a ultima edi¢do do Salon que ja se realizava desde 1923. Ambas as mostras foram noticiadas pela

Revista Ba-Ta-Clan (anno I, n°. 16, 23/10 e n°. 17, 30/10/1926).

A primeira, com abertura marcada para as 9h da

nas da nassa revi

AHBIVERSARIOS

manha, do dia 24 de outubro, no Club Iracema, recebeu

destaque com foto de um dos integrantes do certamen - o

pintor Queiroz™. Lo

A segunda exposicdo aconteceu seis dias depois, no Clube dos Didrios, realizada com a
mesma finalidade altamente philantropica, qual seja, contribuir para a fundacdo do leprosario da
cidade. Participaram dessa mostra: Queirds, Clovis Costa, Gerson Faria, Walter Severiano,
Catunda, M. Guilherme.

A emergéncia de um modo diferenciado de lidar com o campo da pintura, a partir da década
de 20, pode ser aquilatada pelo aumento de mostras noticiadas pela imprensa fortalezense. A década
de 30 trouxe igualmente elementos que se agregaram ao processo de formacgao e difusdo do habitus

silencioso do publico de pintura em Fortaleza.

31" Publicado na revista Ba-ta-clan, de 03/07/1926.
2 A Ba-ta-clan - Revista Illustrada de Arte e Elegancia, era propriedade da Empreza Cearense de Annuncios. Com
redagdo na Praga do Ferreira, 220, essa revista tinha como ilustrador, Queiroz.
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2.3. O Museu Historico do Ceara

O surgimento dos museus deve-se, na Europa, a um ambiente cultural que atribuia
importancia a existéncia de cole¢des publicas ou privadas de pinturas e objetos. Estas conviveram
com as chamadas camaras de maravilhas ou curiosidade, as quais pretendiam concentrar um saber
enciclopédico que enfatizava o exotismo das pegas que as compunham. Por seu carater peculiar,
elas antecederam os museus de historia natural e mesmo os museus de arte.

Esses 'gabinetes de curiosidades' proliferaram na Europa desde o século XVI. Neles,
'naturalia e artificialia' conviviam lado a lado, na mesma vitrine e por vezes no mesmo objeto. Este
era o caso de tagas, caixas, joias e outros objetos, para as quais os minerais € conchas prestavam-se

muito bem.

Nesses conjuntos heterdclitos, tudo era uma miscelanea de

coisas: de objetos fabricados pela mao humana e de espécies da
natureza consideradas belas, pitorescas, exdticas ou com propriedades
curativas; de reliquias de santos; de partes de seres miticos, como
chifres de unicornios e esqueletos de sereias; de criaturas com
caracteristicas monstruosas, como fetos deformados ou com membros

duplicados. (Holanda, 2005: 185/186)

Nos museus europeus de Historia Natural, que

paulatinamente substituiram essas 'cdmaras de maravilhas'
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Como ilustra a figura acima, privilegiava-se entdo uma maior homogeneizagao das colegdes
mediante a aquisicdo de espécimes minerais, da fauna e da flora, assim como os artefatos
confeccionados por comunidades 'selvagens', que eram classificados para a exposi¢ao de acordo
com os padroes cientificos estabelecidos entdo pelas ciéncias da natureza, de que a antropologia
fazia parte, mas aceitavam-se também os mais variados objetos produzidos pelas sociedades ditas

‘civilizadas’'. (idem, p. 186)

A composicao visual comumente dada

a esses conjuntos de objetos, marcada pela

proximidade e abundancia de -elementos,

parece ter influenciado fortemente o modo de

organiza¢do dos museus de arte europeus, até
o século XIX. Nesse sentido, o Louvre ¢ um
bom exemplo. As dimensdes suntuosas aliadas
a proximidade de obras que preenchiam quase
totalmente as paredes, parecem ter-se erigido

em canones que presidiam a logica visual da

accrochage desse e de outros museus de arte
europeus.

No Brasil, somente no século XX ¢ que esses museus cientificos comegaram a se estruturar.
Se antes abrigavam tudo, a partir de entdo passaram a deslocar parte de suas cole¢des para museus
especificos. Nesse contexto, surgiu o Museu Historico Nacional, cujas diretrizes voltadas para o
culto da historia patria influenciaram os demais museus de histéria que foram sendo abertos por
todo o pais, entre eles o Museu Histérico do Ceara (MHC). (Holanda, 2005)

Embora o valor artistico das telas constantes do acervo do MHC pudesse ser a época
endossado pelos canones estéticos das academias de arte (p. 137), o discurso de Mario Baratta®, na
abertura do II Saldao de Abril (27/04/1946), ¢ contundente: "Ai estd o Museu Historico do Estado. O
que la se mostra, com raras excegoes, é (refiro-me a quadros e retratos), de um nivel artistico tdo
baixo que, se pudesse, eu proporia, por amor a nossa fama de povo culto, que la se pusesse essa
placa: 'Entrada proibida para turistas e viajantes™. (Estrigas, 2004: 80)

No Ceard, algumas entidades semelhantes também surgiram, porém mantidas com o

% Advogado e intelectual carioca radicado no Ceard, Baratta foi elemento catalizador fundamental para no processo

de renovagdo das artes plasticas em Fortaleza, a partir do final dos anos 30. (ver de Estrigas: Arte Ceard — Mario
Baratta: o lider da renovagdo. Col. Outras Historias, Fortaleza: Museu do Ceara / Secretaria da Cultura do Estado
do Ceara, 2004).
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incentivo privado. O primeiro foi o museu que pertenceu ao médico cearense Joaquim Antdnio
Alves Ribeiro, que em 1873 ja apresentava varias colegdes de fragmentos da natureza. Esse acervo
foi deslocado para compor o Museu Provincial, que funcionou entre 1875 ¢ 1885 como uma das
dependéncias do Gabinete Cearense de Leitura (Azevedo, 1995, p. 45-53). Por volta de 1894, outro
cearense, Francisco Dias da Rocha, formou o Museu Rocha, o qual se manteria em funcionamento
até a década de 1950.

Todas estas instituicdes, apesar de suas particularidades regionais, passaram a cumprir um
papel relevante no incentivo aos estudos em ci€ncias naturais e antropologia fisica no pais,
personificando certo ideal de cientificidade e objetividade igualmente almejado em muitos museus
na Europa, orientado por teorias evolucionistas de cunho racial. O diferencial com relagdo aos
estabelecimentos europeus é que, partindo da coleta, andlise, classifica¢do e exposigdo de itens da
fauna e da flora locais, buscava-se aqui as origens do homem brasileiro (Holanda, 2005: 7/8)

A despeito do progresso material que o Ceard passou a desfrutar, na virada do século XIX
para o XX, a primeira repartigdo museoldgica oficial, mantida pelo governo estadual, foi fundada
apenas em 1932, sendo franqueada ao publico no ano seguinte, em Fortaleza.

O Arquivo Publico e o Museu Historico foram instalados inicialmente no Palacio da Luz (a
¢época sede do Executivo estadual, hoje Academia Cearense de Letras) no dia 7 de junho de 1932,
em carater provisorio, pois tiveram sua inauguracao oficial s6 a partir de 7 de janeiro de 1933, apds
solenidade com a presenca de varias autoridades.

Nessa segunda data ja haviam sido transferidos para um prédio alugado pelo governo
estadual, onde antes funcionava o Educandario Cearense (O Nordeste, 09/01/33, p. 4), a Rua 24 de
Maio, n° 238, esquina com a entdo Travessa Liberato Barroso, de frente a Praga José de Alencar
(local onde foi construido posteriormente o Lord Hotel e hoje esta o edificio Philomeno).

Contudo, ndo se manteriam neste enderego por muito tempo. No inicio de 1934, ganharam
uma sede propria (que atualmente ndo existe mais, na Av. Alberto Nepomuceno, n° 332, em frente a
Praca da S¢). O Arquivo permaneceria nessa localizagao até 1951 e o Museu Historico, até 1957.

De fato, o marco de consolidacio dos museus brasileiros, a semelhanga do MHC,
classificados como "historicos" ¢ o ano de 1922. Nesse momento em que as autoridades publicas de
varias regioes do pais decidem comemorar o centendrio da independéncia do Brasil ¢ que ocorre
igualmente a passagem dos museus de historia natural para os de histdria patria. (Holanda, 2005)

Inicialmente, o Museu Historico do Ceara (MHC) ocupava duas salas do também recém
criado Arquivo Publico do Estado, ambos sob a dire¢dao de Eusébio Néri Alves de Sousa.

No inicio dos anos trinta, 0 Museu Historico do Ceara foi se formando e, sob a orientacdo de

Eusébio de Sousa, procurou se direcionar para a coleta, classificacdo e exposi¢do de objetos que
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possibilitassem "o conhecimento da historia patria, especialmente do Ceard, bem como o culto das
nossas tradigoes" (Decreto Estadual n°® 643, de 29/06/1932). (p. 9)

O periodo que vai de 1932 a 1942, coincide com a fase de implanta¢ao do Arquivo Publico
do Estado do Ceara, dentro do qual foi instalado o Museu Histérico. Eusébio de Sousa foi o diretor
que mais investiu numa politica de arrecadagdo de pecas para o Museu, verificada na mobilizagao
de instituigdes e da populagdo cearense, bem como, na divulgacdo das contribuigdes nos periddicos
de circulagao local.

Também no periodo em questdo, os museus do Brasil passaram por uma grande
reformulacdo, sobretudo a partir da década de 1920, perdendo suas caracteristicas enciclopédicas e
especializando-se ou direcionando-se para o culto da historia e da arte nacionais.

E interessante notar que Eusébio de Sousa contribuiu para a ressignificagio do espaco
urbano local de outros modos. Nesse periodo, ele integrou a Comissdo do Plano da Cidade de
Fortaleza, instituida pelo Decreto n° 128, de 10/01/34, com a finalidade de ordenar a expansdo
futura da urbe e presidiu igualmente a Comissdo de Revisdo e Nomenclatura das Ruas, na
administracao de Tiburcio Cavalcante (1932). (Holanda, 2005: 27/28)

Até entdo transitar pela Rua Formosa, Rua da Alegria, Rua do Lago, Rua da Cruz, Rua do
Corrego, Rua da Ponte, Rua do Sol... significava, de certo modo, reviver uma experiéncia vivida
primeiramente pelos sentidos de outros. Porém, essa nomeacao que evocava um modo de apreender
o mundo marcado pela sociabilidade imediata da experiéncia sensivel foi aos poucos cedendo lugar
a conversao das ruas em dispositivo memorativo de um passado glorioso.

Além destas atividades, enquanto esteve a frente do Museu, as varias doagdes feitas por
Eusébio de Sousa revelam uma concep¢do de historia ligada ao enaltecimento de personalidades
cearenses. Quando ndo obtinha doagdes, o diretor do Museu recorria a outros expedientes, tais
como a fabricagdo, a permuta e a compra de objetos.

No caso da fabricagdo, podemos citar algumas telas a 6leo do artista cearense J. Carvalho,
que prestou temporariamente os seus servi¢os ao Museu Historico do Ceara.

- De fato, Eusébio de Sousa mandou produzir retratos ¢ bustos de certos

personagens da Histéria, pintados de modo idealizado. E o caso do
retrato do General Tiburcio (1837-1885).

No quadro a 6leo pintado por J. Carvalho, em 1935, o Gal. Tiburcio ¢
apresentado num ambiente sobrio, como um her6i que voltou da guerra
vestindo um impecavel uniforme militrar, ostentando varias medalhas

por seus feitos meritérios € uma espada numa das maos, ostentada de

]

forma a assinalar que a patria estava a salvo, pois esta arma ndo mais precisava ser empunhada.
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Alids, na segunda metade do século XIX, quando aconteceu a Guerra do Paraguai, da qual
Tiburcio participou, ndo se usavam mais as armas brancas em combate, sendo a espada usada pelos

oficiais de elite apenas em solenidades, simbolizando honra, coragem e poder.

As limitagdes or¢amentarias impediram Eusébio de prosseguir com esse projeto.
Precisou, entdo, valer-se da colaborag@o dos que se dispunham a compor com ele o acervo
da repartigdo. Alguns doadores enviaram quadros a dleo, em geral retratos individuais,
mas muitos optaram pela remessa de fotografias, seja porque eram mais acessiveis do
ponto de vista financeiro ou porque a técnica fotografica ja estava disseminada no Ceara
da década de 1930. Nesse contexto, os temas 'escravidao' e 'aboli¢do' foram evidenciados

entre as pegas ofertadas. (Holanda, 2005: 148)

Dentre as obras realizadas, seguramente sob o olhar de Eusébio de Sousa, estdo os quadros
de algumas personalidades cearenses da época do Império, como Major Facundo, Boticario Ferreira
e Dragdo do Mar, que juntos ganharam inauguracdo publica, anunciada no jornal Gazeta de
Noticias (Holanda, 2005).

Francisco José do Nascimento - o lider da greve dos trabalhadores do mar, no ano de 1881,
que teria impedido a partir de entdo que os cativos fossem comercializados, por via maritima, de
Fortaleza para outras provincias do Brasil, recebendo por isso o titulo de 'Dragdo do Mar'... - foi o
unico abolicionista retratado isoladamente no MHC. Na falta de outras pecas expressivas que
pudessem evocar esse personagem, Eusébio de Sousa mandou produzir uma pintura a dleo desse
'homem de cor, que exercia as funcdes de Pratico da Barra e encarregado do servigo de lanchas do

comendador Luis Ribeiro da Cunha' (Girao, 1988: 108).

A confeccdo dessa tela pressupde algumas questdes
simbolicas. Ressalte-se inicialmente o empenho de Eusébio,
apesar das limitagcdes financeiras, em fabricar pegas para o
acervo em formagdo, a fim de completar o que para ele seriam
'lacunas' nas salas de exposi¢do, como a auséncia de objetos
relativos aos grandes vultos consagrados pela historiografia,

que deveriam constar obrigatoriamente do Museu, a exemplo

do Dragdo do Mar.

O retrato de maior notoriedade porém foi o do General Tiburcio, especialmente inaugurado
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em cerimoOnia reservada, também documentada pela Gazeta de Noticias e O Povo (28/07/1935),
'com a presenca da elite das nossas classes armadas existentes em Fortaleza', p. 40) e com a banda
de musica do 23° BC... (Holanda, 2005: 60/61)

O é4pice da exaltagdo ao abolicionismo foi formalizado, porém, com o quadro 'Fortaleza
Liberta', do artista plastico cearense Jos¢ Irineu de Sousa, encaminhado ao Museu Historico do
ceara por Raimundo Girdo, quando o mesmo ocupava a Prefeitura de Fortaleza em 1932.

Com 1,36m de altura por 2,01m de largura, a tela registrava o0 momento em que a aboligao
da escravatura negra foi oficialmente regulamentada no dia 24 de maio de 1883 na capital cearense,
em solenidade especial ocorrida no saldo principal da antiga Assembléia Provincial (prédio que

atualmente abriga o Museu do Ceard).

A obra mereceu a producido de um texto de autoria de Eusébio de Sousa, denominado 'Um
quadro histérico', cuja finalidade era construir o seu sentido de reliquia historica.

Ladeando este quadro, ha hoje um retrato a dleo de seu criador, José Irineu de Sousa, como
a reforcar o significado de exposi¢ao desta tela no MHC.

Segundo Eusébio de Sousa, o quadro foi realizado durante os seis meses posteriores ao

evento, com inauguragdo publica no Pago Municipal de Fortaleza, em 08 de dezembro de 1883,
onde ficou alojado até ser deslocado para o Museu Historico em 1932.

Embora ele tenha sido financiado pelo Governo Provincial do Ceard, na administracdo do
Dr. Satyro de Oliveira Dias, Eusébio defende a idéia de que o artista ndo fora contratado para a

feitura do mesmo, mas idealizou-o por vontade propria.
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Além de sublinhar o altruismo de Jos¢ Irineu ao dedicar meses de trabalho sem
remuneragdo certa, atendendo em seu ateli€ 'as individualidades mais em evidéncia no
grande prélio abolicionista para lhes garantir a semelhanca fisionémica no quadro, o
diretor do Museu ressalta o fato de o pintor ser 'essencialmente cearense' (tragando sua
biografia e comprovando a sua naturalidade com a transcrigdo da respectiva certiddo de
casamento civil) e ter sido testemunha ocular do ato redentorista, o que permitiria, no seu
entendimento, documenta-lo 'tal como aconteceu'. (Holanda, 2005: 152)

Quatro artigos foram ainda publicados no jornal O Libertador, por ocasido do langamento de
"Fortaleza Liberta", em que sdo apontadas as fisionomias destacadas em meio ao aglomerado
humano retratado. Dentre a multiddo divisavam-se os alunos do Ateneu Cearense, a bandeira da
Libertadora Estudantal, personalidades como o "Dragdo do Mar", bem como membros da elite
(quer fizessem parte de sociedades abolicionistas ou ndo).

Posteriormente, o historiador Raimundo Girdo também se dedicou ao trabalho de identificar
noventa e um rostos de personalidades cearenses (Girao, 1988: 164-170)

Embora a tela 'Fortaleza Liberta' ndo tenha sido confeccionada especialmente para o Museu
Historico do Ceard, foi essa reparticdo que enfatizou sua condicdo de monumento historico...
(atribuindo-lhe) o sentido cientificista de prova: a precoce aboli¢do da escravidao aconteceu em
Fortaleza e as suas nuangas foram capturadas pelo pincel de José Irineu. (Holanda, 2005)

Como exemplo de permuta ¢ possivel mencionar a confec¢do do busto do historiador
cearense Capistrano de Abreu, trabalho em gesso de Antonico Borges Teles, retratado em matéria
do jornal O Nordeste (24/05/34) e no Boletim do Museu Histdrico do Ceara (n° 2).

Iniciando sua carreira artistica, Antonico Teles procurou o diretor do MHC pedindo-lhe a
oportunidade de realizar uma escultura que ficasse nas exposicdes dessa reparticdo. Eusébio,
mesmo descrendo das habilidades do rapaz, impds-lhe o desafio de fazer um busto do historiador

Capistrano de Abreu, a partir de uma fotografia de dimensoes exiguas (12x19'/?).

Executando o oficio e o mesmo sendo apreciado por artistas plasticos veteranos e
um parente préoximo do homenageado, o jovem ganhou ndo sé a simpatia de Eusébio de
Sousa, que passou a sugerir que o governo estadual custeasse seus estudos no campo
artistico, como dele recebeu uma encomenda: o busto do Padre José de Anchieta, que seria
exibido durante as comemoragdes do seu 4° centenario... Neste caso, troca-se trabalho por
uma possibilidade de reconhecimento e ascencdo profissional, fato demonstrativo do

respaldo social que a 'reparti¢do' e o seu administrador possuiam. (p. 61/62)

Além destas iniciativas esporadicas no que tange a pegas artisticas, o Museu realizou ainda

133



exposicdes periddicas. Sobre estas trataremos a seguir.

2.3.1. As exposicoes do Museu Historico do Ceara

Quando de sua abertura ao publico, na Rua 24 de Maio, 238, o MHC ocupava dois dentre os
oito amplos saldes do Arquivo Publico. As fotos que podem ser encontradas sobre as exposi¢cdes
dessa época, ndo sdo nitidas, fornecendo poucos indicios de como eram organizadas essas mostras

do Museu.

Percebe-se através desses diferentes instantdneos que os cenarios foram preparados
para serem fotografados - verdadeiros 'teatros da memoria', o que significa dizer que a
organizagdo das salas ndo era exatamente aquela que vemos. A preocupacdo de quem
conduziu a producdo dessas imagens... foi a de evidenciar determinadas pegas em

detrimento de outras que ali j& se encontravam.... (Holanda, 2005: 95)

Se a descricdo e andlise dessas imagens ndo podem dar conta da dindmica das exposicdes, as
quais foram continuamente se modificando, movidas por estratégias de divulgacdo da reparticao,
inclusao de novos objetos no seu acervo ¢ pela mudanca de sede ocorrida em 1934, ¢ preciso
considerar outros elementos.

Nos primeiros anos da década de 1930, diferentes jornais (sobretudo a Gazeta de Noticias e
O Nordeste), anunciavam os horarios de visitacdo do MHC, as suas novas exposi¢des € a opinido

dos intelectuais sobre o bom funcionamento do estabelecimento.

Na exposicdo de hoje, o Museu Historico apresenta ainda o valioso quadro
'Fortaleza Liberta - 24 de maio de 1883' (...) Esta grande tela passou por uma radical
limpeza, restauragdo da moldura, etc, trabalho confiado ao apreciado artista conterraneo sr.
Gerson Faria; e mais o busto, em gesso, do notavel historiador Capistrano de Abreu. (A

Rua, 27/05/1934, p. 4)

Tematico, este quadro foi ressaltado dentro de uma programacdo do Museu organizada a
partir de datas comemorativas. No ano seguinte, o proprio Eusébio de Sousa escreve um artigo
intitulado "Um quadro historico", publicado no Boletim do Museu Historico do Estado, de 1935, e

também no jornal Gazeta de Noticias no mesmo ano.

O mencionado artigo discorre sobre a abolicdo da escravatura em Fortaleza,
retratada no quadro Fortaleza Liberta, do artista plastico Jos¢ Irineu de Sousa. A partir dele

sabemos detalhes acerca da confecgdo da tela e do seu itinerario até chegar ao Museu
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Historico do Ceara, que exalta a 'imponentissima sessdo levada a effeito (...) no Pago da
Assembléia Provincial, a que compareceram os elementos mais representativos da época
(...) que deu inicio as ruidosas festas redempcionistas'. (Sousa, 1935b, p. 5 citado por

Holanda, 2005: 32)

Outro propdsito de Eusébio de Sousa que perpassava as mostras abertas ao publico era a de
constituir uma galeria de vultos cearenses e outros brasileiros notaveis (Sousa, 1933c, p. 44). Em
1944, 0 Museu ja possuia uma colegdo de retratos dos chefes do Governo do Ceara de 1824 a 1942
(O Nordeste, 01/06/1944, p. 6), cujos originais foram posteriormente cedidos em carater provisorio
ao Palacio do Governo do Ceara, a fim de servirem de modelo ao artista plastico Otacilio de
Azevedo, para que este pudesse completar a galeria dos antigos presidentes da provincia (O Povo,
19/01/1946, p. 1; e Revista Contempordnea, 1945, p. 35).

Dentre os artigos publicados sobre o acervo do Museu, ha uma orientacdo explicita quanto
ao comportamento do publico, valida para objetos historicos tanto quanto para quadros que

assumiam o mesmo estatuto.

Chegamos ao fim da escadaria do velho Museu Histérico do Ceard. A nossa frente,
em circunferéncias, estavam as velhas baterias, antigas e enferrujadas pegas de artilharia,
simbolo da forca e da vontade dos nossos antepassados. Silenciosas, elas pareciam dedos
levantados para o céu, exigindo, numa mistica impressionante, siléncio e respeito que se

faziam necessarios naquela casa venerada. (Contemporanea, 1945, p. 35)

Porém a organiza¢do interna do MHC ndo correspondia inicialmente, a um lugar que
induziria o publico ao siléncio. Ao contrario, em seus primeiros anos de funcionamento prevalecia a
dessemelhanca entre os objetos que compunham aquele acervo, ndo apenas na forma, mas também
nos seus usos simbolicos, expostos sem conseguir construir juntos uma coeréncia tematica ou
cronologica.

Pareciam raros os momentos em que as duas salas de exposi¢do (ou parte delas) eram
arrumadas para ressaltar, na sua totalidade, os periodos, os acontecimentos ou 0s personagens
histéricos consagrados pela historiografia oficial.

Somente posteriormente o MHC desvinculou-se desta tradicao antiquaria mediante o culto
de objetos que representassem especificamente a "gloriosa" historia cearense como parte da historia

da nagao.

... Nos final dos anos 30... a criagdo do Saldo Floriano Peixoto, em 30 de abril de

1939, (foi) pensada para celebrar ... o nascimento do "Marechal de Ferro". Nele foram
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apresentados 'objetos, figuras, quadros ¢ toda a documentagdo historica que, porventura, se
relacionasse com as armas brasileiras". (O Estado, 30/04/1939) Tratava-se pois de um

ambiente cujas pecas, como os quadros... giravam em torno de uma tematica. (p. 108)

Esse sentido historico, como narrativa historiografica ou pelo menos cronoldgica que
entremeasse 0s objetos das exposi¢des permanentes do Museu Histérico do Ceara, somente se
concretizaria ap6és 1951, quando o Instituto do Ceara assumiu a condugdo do Museu, organizando as
salas a partir de assuntos variados. (Holanda, 2005)

O certo ¢ que, no intuito de eternizar alguns feitos ou figuras em detrimento de outros, o

museu era entendido como um lugar de exibicdo por exceléncia, com platéia assegurada.

"Fotografias e quadros, por sinal, chegaram em profusdo ao MHC. Situacdo analoga
acontecia em outros museus historicos do pais no inicio do século XX. Na Europa, muitos
estabelecimentos congéneres surgidos desde o século XIX derivavam de museus de arte
antiga. O trago comum do recurso a imagem, entre diversas institui¢des brasileiras voltadas
a preservagdo de uma memoria histérica era imprescindivel para exercerem a fungdo
celebrativa vislumbrada por seus organizadores e visitantes. Em muitos museus os bustos,
as estatuas e as pinturas eram preferidos em relagdo as fotos, pois se acreditava que a arte
era mais eficaz no sentido de fixar sinteses simbolicas de alto impacto, transmitindo valores

civicos”. (Holanda, 2005: 123)

Se 0 Museu Historico do Ceara prestou-se modestamente a algumas encomendas a pintores
locais, a década de 30 ja contava com Gérson Faria, J. Carvalho, Otacilio de Azevedo, Clovis Costa
como pintores “... dedicados profissionalmente aos cendarios e retratos...”. Esses, aliados a artistas
que “... viviam de trabalhos publicitdrios...”, a exemplo de Delfino e Avila, constituiam um grupo
que herdara o legado académico ou neocléssico deixado pela Missdo Francesa no Brasil (1816).
(Estrigas, 1983: 11)

Essa pintura, via de regra, intelectualizada, convencional e fria, difundiu-se por meio do
ensino oficial, influenciando os artistas nacionais por todo um século. Mesmo quando, a partir da
segunda metade do século passado, configuraram-se na Europa movimentos tais como o Realismo,
o Impressionismo, o Pos-Impressionismo e o Expressionismo, a pintura brasileira caracterizava-se
predominantemente pela afirmagdo do ideario neoclassico que bem expressava “... os sentimentos
monarquicos de hierarquia social... da aristocracia agraria...” (Cavalcanti, 1966: 184)

Somente no fim do século XIX e inicio do XX, despontaram figuras como Almeida Junior,

Pedro Weigartner e mesmo Vitor Meireles, senhores de um incipiente realismo-romantico que

valorizava tanto a individualidade do artista na pintura quanto as tematicas regionais.
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Vicente Leite e Raimundo Cela eram, entdo, expoentes nessa tendéncia. Embora Cela tenha
retornado ao Ceara e participado de movimentos artisticos locais foi, em boa medida, por estarem
radicados no Rio de Janeiro que ambos, Cela e Leite, converteram-se em referéncias na formagao
do cenario artistico local.

Nesse momento, a chamada jovem-guarda da segunda metade da década de 30 ja
desenvolvia trabalhos influenciados pela producdo modernista de Visconti (1867-1944), Lasar
Segall (1882-1957), Anita Malfatti (1889-1964) e outros artistas que integraram a Semana de Arte
Moderna de 1922. Coube, entdo, a essa dita “jovem-guarda” o papel de desencadear o que Estrigas
denominou a fase renovadora na pintura cearense, na década de 40.

Em 1937, realizou-se a “Exposi¢do Preparatéria da Pintura Cearense”, dela participando
Barrica, TX, Clovis Costa, Gérson Faria e Afonso Bruno. Apontada por Estrigas como a primeira
mostra de arte local, organizou-se a partir da presenga do pintor paraense Valdemar Costa, que aqui
esteve para divulgar as concepcdes modernistas da Semana de 22 mediante uma "Exposi¢do
Paulista no Norte".

Mas foi somente em 1941 que se formou a primeira associacdo que congregava artistas que
se impunham profissionalmente como pintores (Centro Cultural de Belas-Artes — CCBA). Essa
entidade constituida por um conjunto de pintores e de escritores, organizou trés saldes de artes
plasticas.

O I Saldo Cearense de Pintura, organizado pelo CCBA, em setembro de 1941, ocorreu no
Palacio do Comércio. Foram expostas mais de oitenta obras, de cerca de vinte artistas. Reunindo um
total de mais de setenta trabalhos, participaram desse Saldo: Jodo Rescala, Delfino, Afonso Bruno,
Clovis Costa, Octacilio Colares, R. Kampos, F. Avila, F. Matos, J. Miranda, Ribeiro, Barbosa Leite,
L. I. Cordeiro, Raimundo Garcia, A. Bandeira, Rubens Azevedo, Expedito Branco, Mario Baratta,
Jodo Siqueira e o escultor Rhollney*.

1942 foi o ano do II Saldo Cearense de Pintura, mantido pelo CCBA. Novamente
utilizando-se do Palacio do Comércio como local de exposi¢do, Bandeira, assim como outros
artistas que integraram a mostra anterior, participou desta.

No ano seguinte, meses antes da abertura do I Saldo de Abril, chegou a Fortaleza Jean-Pierre
Chabloz, suico que participou deste Saldo. Chabloz, assim como Mdrio Baratta serdo importantes
elementos catalizadores do movimento de artes plasticas local. A conferéncia proferida na abertura
levou Chabloz a ser convidado a escrever uma cronica semanal no jornal O Estado, intitulada Arte
e Cultura, bem como, a ser contratado como professor do Conservatorio de Musica de Fortaleza.

As 17h, de 19 de abril de 1943, inaugurou-se o I Saldo de Abril, promovido pela Secretaria

3% Fonte: Novis, Vera. Bandeira — um raro
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de Arte da Unido Estadual dos Estudantes, entidade que tinha a frente Gilson Leite Gondim
(presidente), Aluizio Caldas Medeiros (Aluizio Medeiros — Secretario de Cultura), Raimundo Ivan
Barros de Oliveira (orador) e Antonio Girdo Barroso. Reunindo cerca de sessenta e cinco obras,
deste Saldao participaram: Raimundo Cela, Chabloz, Jodao Maria Siqueira, Antonio Bandeira,
Rubens, Mério Baratta, Aldemir Martins, Afonso Bruno e Fonsekd (fonte: catdlogo). Segundo
Estrigas este primeiro Saldo teve como local um terreno cedido, destinado a estacionamento de
carros, ao lado do Excelsior Hotel, na Rua Major Facundo, 430.

1944 foi um ano significativo em termos de dindmica artistica em Fortaleza. Em fevereiro
realizou-se o /Il Saldo Cearense de Pintura, organizado pelo CCBA, em homenagem ao trio
representativo da proximidade entre os cdnones da pintura académica e arte que se valorizava em
Fortaleza - Raimundo Cela, Vicente Leite ¢ Gérson Faria.

Este foi o primeiro Saldao com premiacao. Antdnio Bandeira obteve a medalha de ouro pelo
0leo Cena de Botequim. Mario Baratta conseguiu um segundo lugar e Jodo Maria Siqueira recebeu
a premiacdo em desenho. Chabloz trabalhou na organizacdo deste Saldo no qual trouxe a publico as
obras do primitivo amazonense Francisco da Silva e do piauiense auto-didata Raimundo Feitosa.

Com o fim do CCBA em 1944, a SCAP realizou, neste mesmo ano, sua primeira exposicao -
Pintura de Guerra - patrocinada pela Liga de Defesa Nacional, no prédio da Intendéncia (Ultima
sede do CCBA e primeira da SCAP), onde Antonio Bandeira, Aldemir Martins e Mdario Baratta
expuseram trabalhos.

Ainda em novembro, o CCBA esteve a frente da instalacdo da Exposi¢ao Permanente de
Artes Plasticas do Ceara, a qual deveria ser o nucleo para um futuro Museu Cearense de Belas
Artes, idéia que, de fato, ndo se concretizou, pois somente na década de 60, Fortaleza contara com o
Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.

Por fim, contando com a presenca do Exm°. Senhor Interventor, Raimundo Cela manteve
por dez dias (a partir de 18 de agosto), exposi¢ao individual de pinturas na Casa de Juvenal Galeno.
A mostra patrocinada pela Revista Contempordnea (sob a dire¢do de Osmundo Pontes), contou com
trés retratos, dentre as vinte e oito telas a 6leo apresentadas.

Em artigo intitulado Revelagdo de Raimundo Cela ao Grande Publico (O Estado,
27/08/1944), o sui¢o Jean-Pierre Chabloz assim expressou-se acerca da distribuicdo fisica da
mostra: "A iniciativa ¢ louvavel, embora a colocagdo e a iluminacdo do local de exposi¢do ndo
tenham sido muito felizes. A valorizacao Opitica dos quadros, com efeito, tem exigéncias especiais
que todo prestigio cultural da Casa Juvenal Galeno ndo podia satisfazer. Mais uma vez pudemos
verificar a falta que faz uma verdadeira e boa Galeria de Arte permanente em Fortaleza".

O olhar estrangeiro do sui¢o Chabloz denuncia a falta de valoriza¢do opitica (sic) dos
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quadros, evidente para ele, pela organizagao fisica das obras bem como devido a deficiéncias de
iluminacdo da Casa Juvenal Galeno. Foi nesse contexto de questionamento acerca das condi¢des de
exposicao de pinturas que, em 1946, a SCAP assumiu aquele que se tornou o mais tradicional saldo

de artes plasticas de Fortaleza - o Salao de Abril.
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CAPITULO1

AUTONOMIZACAO DO CAMPO ARTISTICO E SINGULARIZACAO
DA EXPERIENCIA ESTETICA: A INSTITUICAO DO LUGAR SOCIAL
DA ARTE E DO ARTISTA

Uma pesquisa de sociologia da arte que assume uma fei¢do histérica — e € este o0 caso — nao
deve se limitar somente a investigacdo da sériec de documentos (arquivos publicos, artigos de
jornais, cartas) que comportam a meng¢ao estrita 'arte' e/ou 'cultura'. (Bandier, mimeo, 2003)

Aliés, a perspectiva socioldgica de reconstituicdo da dindmica cultural de uma realidade
social particular pode favorecer a obtengdo de um amplo conjunto de artistas, envolvendo mesmo os
chamados pintores 'amadores' ou 'de fim de semana'.

Esta proposta contém em si uma confrontacdo com a légica da historia da arte, a qual
privilegia a perenidade da obra artistica legitimada™, e sublinha a especificidade de uma abordagem
sociologica, a qual trata de compreender o conjunto de atores do meio criativo a partir de atividades
que os identificam socialmente, a um dado momento, como artistas. (idem)

No caso deste trabalho, a reconstituicdo da dinamica social posta em movimento quando da
génese do habitus silencioso do publico de pintura, ndo pretende ser exaustiva em relacdo aos
artistas que atuavam no contexto social da Fortaleza da primeira metade do século XX.

Embora este estudo considere um conjunto de elementos bastante heterogéneos, postos em
relagdo naquele campo de producao artistica a fim de evidenciar intersecgdes deste com outros
campos de agdo social, o que prevalece como orientagdo ¢ a consideracdo desse objeto de estudo
mediante a co-presenca de multiplas temporalidades sociais vividas.

Ligar a produgdo artistica das décadas de 20 (as exposicdes de Vicente Leite e José Rangel;
de Dakir Parreiras e Angelo Guido), de 30 (as atividades do Museu Histérico do Ceard e os
primeiros indicios da influéncia da Semana de Arte Moderna de 1922), de 40 e 50 (a organizagao
dos pintores em entidades associativas, os Saldes de Abril, as mudancas formais da produgdo

pictorica local, a emergéncia do abstracionismo), requer uma abordagem sociologica que 'invente'

3% Passeron (1995: 295) afirma que toda a documentagdo histoérica da variagdo “legitima” do valor das obras associa o

prazer legitimo e competente a historia da arte, ao passo que a historia do gosto liga-se ao gosto cuja historia se faz
embora seja o que ndo se tem.
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sua propria organizagdo temporal, realizando uma sociologia da arte capaz antes de manipular
habilmente um arranjo tedrico especifico dos dados do que propriamente pretenda a reconstituicao
exaustiva de contextos socio-historicos.

Assim, ¢ no ambito geral das condigoes sociais de possibilidade que € plausivel associar a
manifestagdo recorrente da disposicdo silenciosa do publico de pintura a outras formas nao-
institucionalizadas, dispersas, de valorizag¢ao do siléncio.

Artigos veiculados na imprensa local alimentavam uma ambiéncia cultural capaz de
conceber o siléncio como pratica social oportuna, plena de sentido, quando situada como oposi¢ao
sutil ao vazio representado pela verborragia que carcterizava os discursos em publico, praticados de
emboscada, na Fortaleza da década de 20. Um bom exemplo ¢ este artigo veiculado na Ceard

IHlustrado de 1925.

O PHANTASMA DA ORATORIA NO CEARA
Porque ndao creamos uma liga contra os discursos?
Ha, entre nos uma verdadeira mania de fazer discursos.
Que se falle na rua, em comicios, ao ar livre, em logar de onde o auditorio possa fugir,
se o quizer, admitte-se. Mas encurralar cincoenta ou cem pessoas dentro de um saldo,
sob qualquer pretexto acceitavel ou convidativo, para obriga-las a escutar floreios
literarios, exhibigoes inuteis e fastidiosas, ¢ realmente peor do que uma violencia
policial.
Contra o abuso da policia, temos o recurso do habeas-corpus. Contra o discurso na
casa de um amigo, ou em cerimonia a que levamos a nossa familia, que recurso
teremos nos sendo ouvi-lo, integralmente, até o fim da linha do Alagadico?
Se um poeta é detestdavel, ninguém o lé. Se um padre é moroso e prolixo, ouve-se a
missa do outro. Se um barbeiro tem a mao pesada, barbeamo-nos no vizinho. Se uma
donzella (ou ndo) é feia, flirtamos a bonita. Para tudo ha recurso. Ndao ha recurso para
defendermo-nos da oratoria pois os discursos sdo praticados geralmente de
emboscadas.
Temos de ouvi-lo, sentados, entre as filas de deante e as de detraz, entre as cadeiras da
esquerda e as cadeiras da direita.
Fugir?
E o chapéo? E a bengala? Ndo foram tomados para refens?
No Ceara, ninguem sabe falar em publico, ninguem.

Nao possuimos um so orador que o seja.
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Apezar disso, ndo ha terra no mundo em que se discurse tanto.

O verbo prolifera, entre nos, como a carrapateira ou o matapasto.

Um incomputavel numero de anecdotas illustraria a historia da tribuna cearense.

O maior discurso de que ha memoria em Fortaleza foi pronunciado em segredo no
ouvido do fallecido presidente Serpa.

Uma das mais pittorescas occurrencias oratorias do Estado é aquella succedida com o
Nicolau Elias Romcy e por elle mesmo narrada.

Nicolau possue tambem a mania dos discursos mas tem sobre os seus collegas a
vantagem de haver a no¢do do ridiculo, que os outros ndo alcangam.

Conta o Nicolau, que no acceso das luctas de 1912, tendo morrido um correligionario
rebellista, elle, como bom partidario e melhor orador, tomou a palavra a beira do
tumulo e comegou a fallar.

Em uma das pausas do discurso, circunvagou o olhar pela necropole e viu que haviam
fugido todos os ouvintes.

Todos, nao.

Ficara apenas o dr. Correia Lima porque estava esperando que o Nicolau terminasse,

para comegar o seu discurso...

E possivel encontrar ainda nas paginas de periddicos locais ndo apenas o combate ao abuso
da palavra, mas também um verdadeiro elogio ao siléncio e a soliddo, como forma de alimentar uma
vida contemplativa, proxima da ascese religiosa. Veiculado pela revista semanal A JANDAIA (ano

IV, n°® 64, 14/05/1927) o artigo A filosofia do siléncio traz estas reflexdes.

A FILOSOFIA DO SILENCIO
Como é adoravel viver sozinho!
Que prazer imenso, que indefinivel alegria, quanto bem estar!
Viver na soliddao, longe do convivio humilhante da sociedade, so pensando nas
doiradas illusoes que nos povéam o cerebro; viver egoisticamente, sorvendo a largos
tragos a felicidade de um momento, essa felicidade efémera e deliciosa que a quietude
nos traz, é o supremo ldeal, é a consumagado suprema de uma esperancga vivificante!
O siléncio nos ensina a aquilatar o valor da existéncia, da-nos oportunidade para
Julgar os nossos actos, e é raciocinando e pensando, que aprendemos a parcimonia da
propria vida.

E no siléncio das noites enluaradas, sob um céo de opala, ouvindo apenas o ciciar da
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brisa que passa, acariciando-nos meigamente, que aprendemos a crér na hegemonia de
uma Autoridade Suprema, que rege todos os mundos, e da-nos o prazer ou a alegria, é
em face da cidade adormecida, sombria e melancolica, ouvindo o respirar das arvores,
sentindo um vago pavor de coisas mysteriosas, aurindo o perfume das flores dos
Jjardins, que compreendemos a pequenez do nosso 'eu', em face da grandeza infinita, e
sublime magestade, do vasto, sumtuoso e surpreendente palco que o Supremo
Architecto idealizou!

O! o Siléncio!

Quanto misterio e quanta sabedoria encerra!

Como é adoravel viver sozinho!

NOTREWE SELL

Bourdieu (1996) cita o livro de Michael Baxandall, O olho do quattrocento, como obra
exemplar de uma sociologia da percepcdo artistica, capaz de reconstituir o codigo artistico,
historicamente socializado, como instrumento de percep¢do que varia no tempo e no espago, em
fungdo especialmente das transformacgoes dos instrumentos materiais e simbolicos de producdo. (p.
348)

Baxandall recorre a fatores sociais aparentemente dispares e dispersos tais como os usos da
aritmética nas relacdes comerciais, da oratéria presente nas praticas e representagoes religiosas e as
técnicas de danga praticadas no século XV, a fim de apreender as disposigdes visuais... (duradouras
e) identificaveis que transparecem na 'experiéncia social' do mundo, presente na atividade do pintor
que ¢ requisitado por um publico especifico, representado pelo homem de negocios que freqiienta a
igreja e tem gosto pela dancga.

Bourdieu (1996) lembra ainda que as categorias de percepcao/apreciacdo obedecem a logica
especifica do senso pratico, da qual o senso estético é um caso particular. A ciéncia do modo de
conhecimento estético encontra seu fundamento em uma teoria da prdtica enquanto pratica, ou
seja, enquanto atividade baseada em operagoes cognitivas que empregam um modo de
conhecimento que ndo ¢ o da teoria e do conceito... (p. 350)

Nesse contexto, a compreensdo sociologica da formacdo do olhar puro, manifesto como
olhar concentrado e habitus silencioso do publico (cultivado) de pinturas, enfatiza sua filiagdo ao
senso pratico. E no siléncio 'irrefletido' deste publico que se encontra, em estado prdtico, categorias
estéticas cujo movimento advém do processo de autonomizacdo e sofisticacdo crescente do campo
de produgdo artistica.

Tais categorias circunscrevem um dominio historico, um 'préoprio', familiar a esse publico
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que lanca um olhar puro sobre as obras, perante as quais a especificidade do trabalho de produgdo
simbolica, configura-se como maneira, forma, estilo criado pelo artista.

A sofisticagdo requerida pelo olhar puro perde, no entanto, sua evidéncia mediante a
reconstituicdo socio-historica das transformacdes pelas quais tem passado o lugar social do artista e
de sua producao simbdlica.

Dito de outra maneira: o processo de autonomizag¢ao do campo artistico requer a instauracao
de vias de singularizagdo da experiéncia estética que se manifestam diferentemente a partir dos
elementos que a integram — o artista e o publico. Assim, a manifestacdo do habitus silencioso como
comportamento modelo do publico de pintura, requer, em contrapartida, a elaboragdo de duas vias
basicas para a afirmacdo da autonomia do campo artistico, qual seja a valorizagdo social do artista
(como criador incriado), e a configuracdo de obras que veiculem um espago plastico moderno
(como predominancia do modo de fazer, da forma sobre o conteudo).

A fim de reconstruir tais vias de autonomizagao, ¢ preciso considerar um duplo movimento:
por um lado, aquele da histéria do campo de producdo cultural (que 'produziu’ os produtores, os
consumidores e as obras), o qual ultrapassando em muito os limites fluidos desse universo social,
condiciona o campo artistico (condi¢oes sociais de possibilidade); e por outro, aquele em que o
campo se constitui sobre valores proprios mediante um retorno reflexivo continuo sobre sua propria
historia (logica especifica do campo artistico). (Bourdieu, 1996)

E, sobretudo, quando se trata do status social do artista e da obra, das condi¢des sociais de
possibilidade de sua afirmacao, que reuno elementos socialmente esparsos os quais instituem o
interesse pela pintura e, mais precisamente, por artistas que se dedicam a este ou aquele género,
esta ou aquela maneira, este ou aquele assunto.

Assim, as mudancas relativas ao estatuto social do artista serdo problematizadas neste
trabalho a partir de cinco topicos que definem seu perfil social, na Fortaleza da primeira metade do
século XX: a) o campo indiferenciado — fotografos-pintores, escritores-pintores e pintores de liso;
b) arte na escola e criangas-prodigio; c) artistas beneméritos e moralistas; d) artistas que
representam o Cear3; e) artistas que fazem publicidade.

Nesse contexto de génese do campo artistico em que ndo havia colecionadores nem escolas
de pintura, museus ou um mercado de arte estruturado, a criagdo artistica cearense da década de 20,
marcada pelo academicismo da Missdo Francesa de 1816, manifestava-se preferencialmente sob as
formas de arte institucionalizadas, tais como, a figuragdo de paisagens, naturezas-mortas e retratos.
Ja o estudo do nu impunha dificuldades pela falta de modelos.

A década de 30 e, sobretudo, a de 40 viu germinar em Fortaleza um modernismo tardio que

conduziu o fazer artistico a uma tomada de posicdo em relacdo a forma, ao modo de fazer,
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distanciando-se pouco a pouco de temas, at¢ desmaterializd-los sob o dominio de uma figuragao
cada vez mais 'livre' e da abstragao.

O verdadeiro assunto da obra de arte ndo ¢ nada mais que a maneira propriamente
artistica de apreender o mundo, isto €, o proprio artista, sua maneira e seu estilo, marcas
infaliveis do dominio que tem de sua arte. (Bourdieu, 1996: 334)

A depuracdo da 'linguagem' pictérica moderna exerce um 'efeito de singulariza¢do' nao
somente em relacdo a figura do artista (celebrado e identificado por seu estilo, seu modo de formar),
mas também sobre seu elemento complementar — o publico de pintura.

A pintura moderna realiza essa volta reflexiva sobre si mesma, sobre sua especificidade (ou
seja, seu modo de formar), que provoca, digamos assim, uma sobreposicao de 'camadas semanticas'
que exigem do publico cultivado uma apropriagdo intensa que dé conta dessa forma de
cumulatividade.

Segundo Bourdieu (1996: 335), o que ocorre no campo esta cada vez mais ligado a historia
especifica do campo, e apenas a ela, portanto, cada vez mais dificil de deduzir a partir do estado do
mundo social no momento considerado (como pretende fazer certa 'sociologia’, que ignora a logica
especifica do campo).

Nesse contexto, o encontro pausado e silencioso com pinturas, o qual coloca em movimento
as estruturas do senso estético (pratico) na apropriagao da imagem de pintura, pode consistir, para a
Sociologia, uma relagdo essencialmente obscura entre o habitus culto e o mundo social.

O conceito de habitus é a porta de entrada para a elaboragdo de uma abordagem socioldgica
que apreenda logicas subjetivas, mesmo quando se trata de um objeto histérico — e € este o caso —
em que o pesquisador ndo dispde de material para determinar o sentido que os individuos dao aos
seus atos. (Bandier, 2003, mimeo, p. 5)

E preciso entdo acrescentar a investigagio das condi¢des sociais de possibilidade que dio
suporte as mudancas do lugar social ocupado pelo artista, uma fenomenologia social das obras que
considere a logica propria de criagdo no campo da arte. Esta ¢ uma das vias pela qual se da a
crescente autonomizacdo desse campo, por meio da dindmica 'cumulativa' do conhecimento
artistico, que torna as obras de arte semanticamente mais densas e autoreferenciadas.

As mudangas do lugar social ocupado pelo artista passam pela questdo do reconhecimento
em suas diversas formas. Alan Bowness (apud Heinich, 1989), aponta quatro categorias ou circulos
de reconhecimento, a saber: os pares (colegas e concorrentes); os criticos; os marchands e
colecionadores; e o publico.

Nesse contexto, a elaboragdo discursiva que afirma o reconhecimento artistico centrado na

figura do criador, antes que na obra, tornou-se simbolo de um primeiro passo em direcdo a uma
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modernidade artistica para a qual convergiram a posicdo dos artistas e aquela dos criticos. Desse
modo, embora parega paradoxal, a elaboragdo de uma arte de viver cujos contornos coincidiam com
os prazeres da vida boémia vivenciados de modo geral pelos artistas, justapde-se uma outra
construgdo, sobretudo da parte dos criticos, a qual converte o artista em sofredor exemplar.

Assim, a analise que Heinich (1991) realiza do caso Van Gogh, ¢é elucidativa do processo de
emergéncia da chamada pintura moderna, a qual teve como um de seus pilares a questdo do
reconhecimento social da pintura assentado sobre a mudanca de estatuto da figura do artista.

O que de fato Heinich se propde a colocar em pratica ¢ o programa de uma antropologia da
admiragdo, a qual 'toma por objeto ndo mais o celebrado (Van Gogh), mas a celebracdo (seus
criticos, biografos, admiradores)'; ndo se perguntando como se forma um hero6i, mas como se forma
a admiragdao do homem comum em relagao ao heroi.

A distancia critica exigida por tal mudanga de perspectiva de andlise tem como base uma
mudanca de registro. O pesquisador passa entdo da analise do registro descritivo da enunciacdo (a
qual faz a apologia do celebrado como artista santificado); aquela do registro prescritivo (a qual tem
como ponto de partida a afirma¢do de valores como denincia ou celebracdo mistificada ou
mistificadora). (Heinich, 1991: 96)

Nesse contexto, duas tradi¢cdes se juntam: a tradi¢@o cristd de santificacdo de martires e uma
outra (mais ampla, mas ndo obrigatoriamente religiosa) de valorizacdo de grandes singularidades.

Desse modo, a andlise das formas de celebracao, proposta por Heinich, bem poderia se
inscrever em um modelo mais geral, que englobasse grandeza artistica e grandeza religiosa. Porque
segundo esta autora, uma antropologia da admira¢do tem tudo a ganhar ao colocar em paralelo o
'santo’ da historia cristd, o 'génio' da historia cultural e o 'héroi' da Antigliidade ou da historia
politica, com seus tragos comuns € suas caracteristicas especificas.

Nesse momento, em que um predominio alternado sobrepde essas trés figuras, a demarcagao
entre a “boa” e a “ma” pintura, dar-se-ia sob uma dupla escala superpondo, ao critério tradicional
de valores comuns reproduzidos pela aprendizagem académica, o critério moderno de valores
puros que se inventam na ruptura deliberada com os canones, na cria¢do individualizada de novas
formas de fazer. (Heinich, 1991: 24)

De fato, ¢ todo um sistema de valores que se altera. Bourdieu (1996) enfatiza a génese desse
processo: a medida que o campo de produgdo artistica adquire autonomia, os pintores ficam cada
vez mais aptos a fazer ver e a fazer valer a técnica, a maneira... tudo aquilo que, diferentemente do
assunto, no mais das vezes imposto, pertence-lhes propriamente. (p. 352)

E mediante a inversdo de maneiras antindmicas de construgdo da grandeza artistica que se

afirma a pintura moderna plenamente configurada — se no inicio da Idade Moderna o valor residia
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no dominio técnico, ¢ a originalidade que passa a primeiro plano em seguida; a dimensao artistica
doméstica (imitativa), na qual se realizava a comparacdo com pares e representantes da tradicao,
cede lugar a exceléncia absoluta da originalidade, mediante a qual ndo se admitia comparagdo com
outros a nao ser de maneira negativa / distintiva.

Segundo Heinich (1991), sdo dois sistemas de valor ndo somente heterogéneos, mas
incompativeis, que se formaram, opondo uma ética da conformidade a uma ética da raridade. Ela
cita como exemplos de pintores que se destacaram em movimentos artisticos, tais como, Delacroix
no movimento romantico (1830); Courbet, no realista (1850); Manet, no impressionista
(1860-1870).

No ambito do universo artistico constituido segundo essa ética da raridade, a atividade do
critico representa uma fomada de posi¢do no campo de tensoes que estrutura as relagdes artisticas
no que concerne a elaboragdo de uma logica da distingdo. No caso Van Gogh, a pobreza se
converteu em principio de exceléncia e prova de qualidade; bem como a vida marginal foi tomada
como marca de grandeza interior.

Segundo Heinich (1991), ¢ sobre o modelo religioso do profetismo que se constréi a
apologia vanguardista dos inovadores. “Projetada sobre... o plano artistico, essa apologia assume a
figura do génio precursor, revolucionario por sua arte e, tanto quanto possivel, revoltado com a
sociedade”. (vanguarda estética e politica) (p. 27)

Nesse sentido, o discurso critico assinala uma ruptura com o universo quotidiano da
linguagem corrente, focalizando menos o tema ou o referente do quadro (privilegiado pela
percepgdo espontanea que projeta sobre as obras de arte as categorias do mundo ordinério), que
sobre o significante (a forma). (Bourdieu, 1996)

Focalizando sobre as particularidades técnicas das imagens e sobre os efeitos de estilo das
pinturas, a percepcao especificamente estética desenvolvida pelo discurso erudito aproxima a
atividade do critico daquela do escritor, como o atestam as producdes escritas de Suzanna de
Alencar Guimaraes e de Gérson Faria, na primeira metade do século XX.

Tal discurso, desenvolvido na Fortaleza da década de 20, encontrava-se em seus primordios
no que tange ao dominio artistico local. Este valorizava a questdo do autodidatismo inspirado
apenas na medida em que, a falta de uma escola de artes local que formasse os artistas cearenses,
representava ou a realizagdo de uma vontade indomavel, de uma vocagdo que niao cedia mesmo
diante de uma situagdo material adversa, ou a expressao de um designio digno, superior a vontade
do proprio artista.

Ilustrativo destas perspectivas, nem sempre excludentes, ¢ o artigo Bellas Artes, de Gérson

Faria (Ceara Illustrado — ano 11, n°. 30, 01/02/1925). Neste Vicente Leite aparece como o jovem
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heroico, desejoso de saber, avido de luz, que caminha como um peregrino impavido... para
alcangar o ponto mais elevado dos sentimentos humanos — A Arte — a cuja culmindncia bem raros
sdo os que podem chegar, por uma estreita, longa, tortuosa, espinhosa estrada chamada a via
crucis dos predestinados.

Nesse contexto, o respeito aos cdnones académicos ainda ditava a regra e a incompreensao
ndo provinha de transgressdes formais, mas antes se dirigia ao artista, portador de um valor moral
tdo auténtico que ultrapassava os limites da apreciagdo ordinaria. E nesse sentido que Faria lembra

que Leite agora aqui se acha em Fortaleza... Vae mostrar domingo, aos ingratos e queridos

conterrdneos seus, as suas telas reveladoras dos seus dias amargurados. (grifo nosso)

Heinich (1991) evidencia um paralelo, presente no discurso da critica de arte de forma
subliminar, entre o papel de dados da vida do artista e a do santo, presentes no processo de
celebragao/santificagdo daquele. Guardadas as devidas proporg¢des, a biografia do artista moderno
converte-se praticamente em hagiografia, mediante uma cristianizagdo dessa elaboracdo biografica.

A referéncia a religido assume, nesse novo regime artistico, o efeito de singularizacao,
inerente a toda biografia: uma constru¢do essencialmente sacrificial, sendo a incompreensao e a
originalidade as principais chaves aplicadas a vida / obra do artista. (Heinich, 1991: 81)

Tal «descrigdo factual» é fortemente regida por critérios que traduzem a autenticidade
artistica mediante a confluéncia entre duas 'naturezas' homologas, ligadas por uma matriz comum,
principio de uma identidade estrutural que se explicita como experiéncia do criador santificado na
arte moderna / experiéncia do santo celebrado pela tradi¢do crista. (Heinich, 1991)

Coube, sobretudo, a critica de arte conferir visibilidade a tal processo de singularizagdo da
figura do artista: por meio da associagdo deste a um estilo particular; mediante celebragdo
biografica (dimensdo pessoal); inser¢do do trabalho artistico em um amplo horizonte de referéncia
(descricao pontual de alguns quadros efetivamente expostos); consideracdo do conjunto virtual da
obra do artista (dimensdo projetiva — ligada ao conhecimento de seu potencial criador; e dimensao
retroativa — ligada ao conjunto de criagdes ja configurado); e por fim, ampliagdo do repertorio de
abordagens pictoricas constitutivas da historia da arte. (Heinich, 1991)

Nesse contexto, ¢ o nome do pintor que da suporte a extensao que liga vida e obra de arte. A
assinatura tornou-se entdo um elemento-sintese da coeréncia real ou suposta de uma vida que se
converte em percurso de producao artistica.

Segundo Heinich (1991), a atividade do critico diferencia-se mesmo daquela do amador de
arte, pois, como especialista, o critico vale-se de seu dominio sobre recursos discursivos que o
habilitam a converter explicitamente sua experiéncia estética em 'espago hermenéutico' referenciado

de interpretacdo das obras.
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Bourdieu (1996) lembra, porém, que a logica especifica do conhecimento sensivel nao se
limita & atividade do critico tomada como modelo. A tradi¢do intelectualista, alimentada pela
iconologia, a semiologia e outras ciéncias que t€m como parametro a decodifica¢do ou tradugdo da
obra de arte, Bourdieu opoe o senso estético como uma particularidade do senso pratico. Partindo
da experiéncia estética, caberia ao critico de arte converté-la em modo discursivo.

E possivel pensar o discurso da critica a partir de pares de oposi¢do. A hermenéutica estética
que caracteriza o discurso erudito da critica de arte volta-se sobre a obra. Este se opde a hagiografia
artistica, efetivada pelo senso comum e centrada sobre a pessoa do artista. A primeira realiza uma
espécie de celebragcdo operacional, ao passo que a hagiografia artistica movimenta os recursos de
uma celebragdo personalista. (Heinich, 1991: 104)

Considerar tais oposig¢des facilita a apreensdo de certas diferengas fundamentais no que
tange ao recorte proposto. O publico cultivado, tomado como objeto deste estudo, ndo corresponde
necessariamente ao conceito de classe social privilegiada, no sentido econdmico. Abordado como
segmento social detentor de bens espirituais ou de um capital simbolico que se traduz na forma
particular de recursos discursivos, o publico cultivado parece opor-se antes ao senso comum.

Talvez o processo de apreciacao, reconhecimento de qualidades estilisticas de uma obra e
atribuicdo de uma filiag@o (a seu criador) requeiram um processamento simbolico mediatizado pelo
discurso erudito, pois este, ao mesmo tempo que recobre a densidade semdntica da obra com novas
camadas simbolicas, deve tornar acessivel aos demais membros do campo artistico, os 'avangos’
representados por tal e qual elaboragdo formal. Essa construgdo, realizada pela critica, pode
exigir o esforco de algumas geragoes até sua difusdo e sedimentagdo em termos de significado
social. (Heinich, 1991: 107/108)

Embora tal discurso da critica de arte tenha se afirmado como instdncia de apreciagdo
portadora do discurso erudito em oposicao aquela representada pelo grande publico (predominio do
senso comum), ambas partilham potencialmente espagos criticos mais ou menos formalizados,
quais sejam, a exposi¢ao e a imprensa.

Nesse sentido, esses espagos revelam a cultura comum de uma época, em seu duplo sentido
(partilhado e vulgarizado). Na segunda parte deste trabalho, a analise de tais lugares em momentos
de exposicdo deu visibilidade a trocas interpessoais as quais passaram a ser progressivamente
mediadas pelas obras. Em relagdo a imprensa, o exemplo excepcional dos artigos escritos pela
misteriosa Ladice Lamego ilustrou, na primeira parte deste estudo, a possibilidade de manifestacao
do publico pelo jornal, em um contexto de relagdes sociais mais imediatas.

Mas a producdo da imprensa ¢ apenas um tipo de documento que pode ser analisado pelo

socidlogo que se dedica ao estudo de um publico do passado. Heinich (1991) afirma que a
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correspondéncia ¢ um documento de primeira grandeza sobre a vida interior dos artistas (assim
como ¢ testemunho da vida dos santos). Bandier (2003) lembra, porém, que embora freqlientemente
forneca dados insubstituiveis, ela ndo deve ser tratada pelo socidlogo como um documento bruto,
garantia de objetividade de uma informagado.

Se a correspondéncia privada € um recurso que pode preencher de certo modo o sentido que
os individuos imprimem a seus atos, ela também veicula informagdes cujo destino ndo ¢
normalmente o da publicizagdo. Utilizar uma correspondéncia que, embora escrita em 'tom' quase
intimo, tornou-se texto de dominio publico, exige do socidlogo consideracdes tedrico-
metodoldgicas acerca dessa fonte.

Publicada na Ceard Illustrado (ano II, n°. 37, 22/03/1925), a carta do pintor Angelo Guido
expunha um conteido que transbordava sentimentos. Enderecada a suave misteriosa Ladice
Lamego como resposta a cronica que esta publicara, sob pseuddnimo no niimero anterior dessa
revista, em 15/03/1925, a carta deixava transparecer também uma concepgao de arte inspirada no
ideal romantico. Assim, Angelo Guido supunha revelar-se a sua mysteriosa admiradora, e somente
a ela, como uma alma absorta em sonhos impossiveis de um ideal de belleza irrealizavel.

Nesse caso, ndo somente o pesquisador, mas todos aqueles cujo olhar percorreu a carta
impressa do pintor Angelo Guido nas péaginas da Ceard Illustrado, assumiram a condigdo de
"voyeur'. Diante da publicizacdo desta carta, a revelia de seu autor e de sua destinataria, tornamo-nos
cumplices de uma confidencialidade estranha, por ndo ser a nossa.

Embora o acesso a essa carta tenha nos permitido perceber logicas subjetivas que
mobilizavam o comportamento de atores sociais identificados nominalmente, mas também a
tomadas de posicdo em um campo que se encontrava em vias de institucionalizagdo, o sociologo
ndo deve negligenciar a parte do 'mise en intrigue' da relagdo epistolar dos fatos. (Bandier, 2003)

Considerar a concep¢ao romantica de arte como parte integrante da carta desse pintor €
perceber a centralidade da figura do artista no processo de criagdo/apreciagdo da obra de arte.
Angelo Guido era entdo o artista que se fez itinerante por ser presenca fundamental na exposigdo de
seus trabalhos; que traduzia em seu semblante a angustia de uma vida dedicada a dar forma a um
ideal de beleza irrealizavel; que imprimia em suas criagdes 'futuristas' ndo o que via, mas o modo
como via; que, envolto em uma névoa mistica, carismatica, confundia-se com as figuras solitarias
do martir, do herdi ou do génio.

Desse modo, a escritura na primeira pessoa, corrente na pratica epistolar, reforca essa
elaboragdo que enfatiza o 'eu' artistico no centro do campo, restituindo apenas parcialmente o
sentido dado pelos atores a seus atos. E preciso, pois, recolocar essa correspondéncia privada em

uma rede de relagdes, mediante a exploracdo de outras fontes, capazes de reconstituir uma
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perspectiva mais proxima daquela dos agentes sociais. (Bandier, 2003)

Segundo Bandier (2003), este tipo de registro escrito, embora coloque em pauta unicamente
um ponto de vista parcial, tem como conseqiiéncias metodoldgicas: o reconhecimento do papel de
uma rede de afinidades e oposigdes que constituiem o campo artistico como campo de tensdes
locais; a multiplicagdo dos pontos de vista que dao vida ao campo; a evidéncia de momentos em
que os limites fluidos de diversos campos de agdo social, tais como, o artistico, o intelectual e/ou o

religioso se influenciam mutuamente.

Esta observagdo incita a levar em conta o papel das redes locais de relagGes
amistosas, 'profissionais ou corporativistas', familiares ou pessoais, particularmente densas
e ativas em uma sociedade local ao contrario das capitais onde o anonimato induz
segmentacdes mais fortes de pertencimento e uma propensdo a radicalizagdo de diferengas
estéticas, por exemplo. (Bandier, 2003: 8)
A capital cearense do final do século XIX, como um contexto local provinciano no qual as

relagdes sociais davam-se predominantemente face-a-face, tornava possivel a publicagdo de

anuncios como este, a 26 de margo de 1886, no jornal Libertador:

Ah!... ladrdo!

Venha deixar na rua Major Facundo, n° 56, o chapéo de sol de seda preta novo, que
vocé carregou hontem pelas 6'/? da noite.

Olhe bem. Vocé é conhecido, e si ndo restituir o objecto furtado, publicarei o seu nome
nos jornaes.

O dono do chapéo.

De modo semelhante, na Fortaleza da década de 20, as paginas da Ceara Illustrado
conferiam visibilidade a relacdes de afinidade e parentesco que condicionavam o campo artistico,
mas também o intelectual, na sociedade local.

Dentre reflexdes sobre pintura publicadas nessa revista, em 1925, encontra-se o artigo
Bellas Artes, de Gérson Faria, sobre Vicente Leite, e varios artigos de Suzanna de Alencar
Guimaraes e Adilia Albuquerque de Moraes. No que tange a critica de arte, ao contrario dos artigos
da primeira, a escrita desta ultima, esposa do redator-chefe da Ceara Illustrado, revelava-se menos
voltada para o aspecto formal das obras do que a dimensdo institucional do campo. Com uma
producao intelectual menos constante que Suzanna Guimaraes, Adilia Albuquerque mesmo assim
projetava-se na sociedade local como figura feminina de referéncia e era alvo de homenagens nas

paginas desse periodico.
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D. ADILIA DE ALBUQUERQUE MORAES
A 12 de Dezembro corrente, vé passar o seu anniversario natalicio a exma. D. Adilia de
Albuguerque Moraes, virtuosa e digna consorte do nosso prezadissimo redactor-chefe
dr. Tancredo de Araujo Moraes.
Escriptora de invejaveis predicados, ventilando sempre, em seus artigos, elevados
themas de psychologia e moral, d. Adilia tem, ao servigo de sua penna, ndo somente as
luzes de seu brilhante espirito como igualmente a suavissima bondade de seu immenso
coracgdo.
Os encargos de seu lar, constituido a moda antiga, em que a mulher surge aureolada
pelo clardo de todas as virtudes de esposa e de mde — esses pesados encargos —
permitem-lhe, venturosamente, os lazeres de que a nossa illustrada conterrdnea se
utiliza para abrilhantar as nossas paginas com os seus trabalhos literarios tdo
apreciados pelos nossos leitores.
Agora mesmo, Vida Brasileira’, uma das melhores publicacées semanaes do Rio de
Janeiro, acaba de transcrever o formoso artigo sobre o divorcio, da lavra de nossa
preciosa collaboradora.
Inserindo, portanto, a noticia do anniversario natalicio de d. Adilia de Albiquerque

Moraes, apresentamos-lhe as nossas sinceras felicitagoes.

(Ceara Illustrado — ano Il — n°. 74 — 06/12/1925)

Essa rede local de relagdes proximas estendeu-se mesmo a mutua visibilidade dos agentes
sociais que integravam o campo artistico, na capital cearense das décadas de 30 e 40. Estruturado
contrariamente ao anonimato que presidia o contexto de grandes capitais, o campo artistico local
nao dava lugar a segmentagoes fortes ou a propensdo a radicalizagdo de diferencas estéticas.

Estrigas (1983) refere-se a este periodo como o de uma fase renovadora da pintura cearense
efetivada concomitantemente ao culto prestado aos representantes locais da pintura académica —
Gérson Faria, Raimundo Cela e Vicente Leite. Estes foram mesmo homenageados no II Saldo de
Abril, em 1946, o qual deixou de contar com a participacao 'renovadora' de Antonio Bandeira e
Aldemir Martins.

A falta de uma radicalizacdo de diferencas estéticas, alguns pintores saidos da SCAP
buscaram ultrapassar uma tradicdo que ndo renegavam, ao passo que outros elaboraram um 'estilo’
circunscrito aos canones académicos.

Por meio de uma depuragdo crescente dos recursos pictdricos, alguns dentre estes artistas

realizaram de modo original um movimento simultineo de ruptura/permanéncia da tradigdo
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pictérica que os antecedeu. Foi, por vezes pelo recurso a palavra — como ¢ o caso de Angelo Guido
e Gérson Faria — e por outras a imagem, que se forjaram condi¢cdes de amenizar as dividas daqueles

que trilhavam novas vias de criagdo mediante a comunicabilidade da experiéncia artistica.

E nesse 'nds' instaurado pela palavra que se cristaliza o papel da vanguarda,
acumulando a interioridade do esclarecido e o agrupamento de um pequeno niimero de
eleitos movidos por uma ética da singularidade que os projeta na posteridade. (Heinich,

1991: 90)

A despeito da quase auséncia de temas diretamente religiosos na produgdo pictorica da
década de 20, a forte imbricagdo existente entre experiéncia religiosa e criagdo artistica permitiu
projetar sobre a obra a espiritualidade manifesta pela vida do artista. Tal projecdo assinala uma
mudanca de direcdo mais geral da exceléncia artistica sobre as formas religiosas da grandeza.

Essas formas da grandeza religiosa fizeram-se presentes, sobretudo, quando da emergéncia
da pintura moderna em Fortaleza, a qual podia entdo ser apreendida como transferéncia de
espiritualidade da pessoa a obra, por uma homologia entre religido e pintura. Fundada sobre
motivos comuns (a inspiragdo em seu duplo aspecto de compulsdao e possessao, bem como, a
postura auto-sacrificial), a dimensdo vocacional da pintura sintetizava, até a década de 20, essa
justaposicao entre os universos artistico e religioso.

Topicos que caracterizavam a santidade pareciam projetar-se igualmente sobre a vocacao do
pintor. Nesse contexto, a paixao pictorica revestiu-se de uma dimensao auto-sacrificial que supunha
a vivéncia do sofrimento e paciéncia exigidos pela dedicagdo ao trabalho de arte.

E por meio dessa dimenséo sacrificial que marca o dominio da pintura que certa disposigdo
ascética manifesta-se. Seja sob a forma da pobreza, da humildade e/ou por vezes mesmo da
castidade, esse ascetismo funda a solidao como dimensao de vida do pintor.

A soliddo, que advém da autonomia do pintor em relacdo a todas as determinagdes
exteriores, corrobora o papel da criagdo artistica como centro do reconhecimento supremo
concedido aos maiores pintores. Como se a arte tivesse se tornado em si uma forma de religido -
ou, mais exatamente, como se as condutas de admiracdo tradicionalmente cristalizadas no culto
aos santos se exprimissem entdo na celebragdo dos artistas (e de suas obras) (Heinich, 1991: 80)

Qual depoimento sintetizaria melhor essa transposi¢do que o artigo de Suzanna Guimaraes,
intitulado Na exposicdo de Pintura de Angelo Guido e Dakir Parreiras (Ceard Illustrado, ano II, n°.
35, 08/03/1925)? Aqui devia-se entrar em silencio como n’'um templo e também em silencio
contemplar essas telas que brilham como pedacos de arco-iris, e onde a pintura, a poesia e a

musica se confundem.
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Nesse contexto, a tradicdo herdica aponta a predestina¢do, precocidade, interioridade e
autenticidade de talentos autodidaticos como préprios ao 'verdadeiro' artista, aquele que, ndo poucas
vezes, ¢ portador de um dom que revela o carater quase supérfluo de toda aprendizagem e a
imediaticidade de manifestagdes de talento.

Segundo Heinich (1991), diante da associacdo de regimes de heroicizacdo heterogéneos
encontramos uma superposi¢ao do critério técnico ou estético de exceléncia na criacdo de obras a
um critério ético de exceléncia da conduta da vida do artista. Assim tornou-se possivel opor a
grandeza da personalidade do artista a mediocridade da competéncia técnica do pintor:
eventualidade dificilmente imaginavel antes da época moderna, quando a qualidade do artista nao
seria ainda destacada de um saber-fazer especifico do meio artistico, porém restrito a dimensao
técnica.

E preciso esclarecer que esse critério ético de exceléncia da conduta da vida do artista ndo
corresponde apenas ao perfil tragado por Vicente Leite ou Raimundo Cela — o do artista que vive
uma espécie de reclusdo, compenetrado apenas em seu trabalho, ultrapassando todo tipo de
adversidade a fim de efetivar uma pratica artistica que ¢ também uma vocagdo. Nesse sentido, a
logica de celebragao no mundo erudito se diferencia daquela do senso comum, pois, considera como
verdadeiros artistas ndo apenas aqueles que vivem de arte, mas também aqueles que para viver de
arte inventam uma arte de viver. Se a logica que gira em torno da nog¢do de dom e sacrificio nao
desapareceu na Fortaleza da década de 40, ao menos deixou de ser a logica dominante. Da invengao
de uma arte de viver, como estilo de vida muito particular que ¢ a vida de artista, emerge a
valorizagdo da experiéncia mundana, a qual dava lugar a avidez dos sentidos e a boémia. (Bourdieu,
1996)

Segundo Bourdieu (1996: 72), o estilo de vida boé€mio, que “sem duvida trouxe uma
contribuicdo importante a invengao do estilo de vida de artista, com a fantasia, o trocadilho, a
blague, as cangdes, a bebida e o amor sob todas as suas formas”, elaborou-se tanto contra a
existéncia bem-comportada dos pintores e dos escultores oficiais quanto contra as rotinas da vida
burguesa.

No campo da arte unem-se paradoxalmente em uma vivéncia exdtica, limite, contra as
rotinas da vida burguesa, a busca do prazer sensivel e o sofrimento, passivel de conduzir o artista a
loucura. Embora para Heinich (1991) loucura e sacrificio correspondam a dimensdes da existéncia
mutuamente excludentes (a ciéncia e a moral), no dominio da arte, o saber médico referente a
loucura ndo somente ndo detém a hegemonia, mas se acha mesmo enredado a servigo de uma moral
(aquela que afirma a validade do sacrificio presente na vida do artista).

Desse modo, logo que o sofrimento do desviante ¢ constituido como sacrificio, se salva o
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artista-salvador da indiferenga na qual sdo rejeitados, no informe caos da anormalidade, os
desviantes, e o artista projeta-se, por vezes, na dimensao da posteridade. (Heinich, 1991)

Azevedo (1980) cita em seu livro de memorias alguns artistas cearenses que levaram a vida
a seu limite sem, no entanto, lograrem projecdo pdstuma de seu nome e/ou sua obra: Lucas
Nascimento (1890-1923), embora ndo levasse uma vida boémia, vivia isoladamente do mundo,
consumindo dlcool; Milton Rodrigues (1881-1936), filho de Antonio Rodrigues (A. Roriz), foi um
dos artistas mais infelizes do Ceara. Romantico e tragico, solitario, vivendo em desenfreada
boémia e consumo de bebida; e Raimundo Siebra, artista que contou com bolsa do governo local
para estudar na Escola Nacional de Belas-Artes, no Rio de Janeiro. Abandonou a Escola pela
boémia, morrendo prematuramente em acidente de automovel.

Essa abertura potencial para além da vida presente € o que permite a reintegragdo do artista
como singularidade exemplar na comunidade, gragas a sua consagracdo ao bem comum, no mesmo
movimento em que se transforma o sofrimento em principio de grandeza artistica®. (Heinich, 1991,
142)

Desse modo, tendo passado do presente a posteridade, o processo de reconhecimento traz
consigo um deslocamento radical — do eixo social, em torno do qual gravita a celebracdo da figura
do artista, a um eixo temporal, o qual impde uma distancia que assume a forma de duracdo
necessaria ao reconhecimento do artista por seus pares.

Nesse contexto de andlise, as elaboracdes da teologia da presenca aplicada as reliquias
podem ser esclarecedoras. Partamos da seguinte premissa: a relacdo do apreciador com as obras do
artista ¢ anédloga a relacdo de veneracdo do crente frente as reliquias do santo. Sendo esta uma das
formas que assume a permanéncia de uma pessoa (artista/santo) além de sua morte, é possivel
pensar que na emogdo do olhar lancado sobre as obras manifeste-se, aléem da experiéncia estética
associada a qualidades plasticas, algo do poder tradicionalmente imputado a todo objeto que
tenha estado em relagdo imediata ou mediata com um santo. (Heinich, 1991: 170)

De fato, tal paralelo explicita a personalizacdo do objeto (obra / reliquia), tanto quanto a
objetivacdo da pessoa (artista / santo), constituidores do momento de emergéncia do campo artistico
na Fortaleza da primeira metade do século XX. Porém, a consolidagao de parametros da criagao
artistica moderna a partir da segunda metade da década de 30, leva este paralelo a perder sua forga

explicativa. A figura do artista-boé€mio/rebelde/genial passa a rivalizar, ¢ mesmo se sobrepor, a

3 (p. 153) Heinich (1991) afirma que a andlise sociologica do mercado de arte emprestou a etnologia um modelo de

interpretacdo das ofertas, com a teoria do potlatch: esse sistema de despesa agonistica observada em certas
sociedades primitivas, onde a troca de dons mais e mais importantes chega a ruina do donatario o menos possante
(regime de rivalidade agonistica). Embora a figura do artista como sofredor exemplar comportasse os recursos
eruditos da teologia da presenga aplicada as reliquias ou da antropologia do dom aplicada ao potlatch como
instrumentos de analise, optamos por outras contribuigdes tedricas que nos parecem mais esclarecedoras do
fenomeno estudado.
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figura do artista-santo 'inventado' pela critica de arte local.

Essa mudanga conduz ndo s6 a critica, mas o publico cultivado a relagdo de admiracao
voltada sobre as propriedades formais das obras. Assim, o procedimento corrente em uma visita
"autorizada" — a do publico cultivado — no final dos anos 40 e década de 50, implica para o visitante
um esfor¢o de deslocamento de quadro a quadro, mas também um esfor¢o de investimento na obra
em sua especificidade, langando sobre esta um olhar ativo.

Desse modo, uma economia da presenga do publico deve considerar a relagao de admiragao
empreendida pelo apreciador comum como uma experiéncia vulneravel a estigmatizacao erudita,
pois tal comportamento cultural, insuficientemente cultivado, visaria passivamente a pessoa do
artista sem investir-se ativamente das obras.

Por isso foi preciso, na segunda parte desse estudo, estender o foco de analise do dever olhar
(admirar) as obras, afirmado no discurso da critica, para a andlise dos lugares de exposi¢do de
pinturas. Nestes, a relacdo de admiracdo converteu-se pouco a pouco em operador de
singularidade, ndo apenas do artista e da obra, mas também do apreciador. (Heinich, 1991)

O fato desse processo de singularizagdo achar-se bem configurado nas décadas de 40-50
deve-se em parte a mudancas historicas em relacdo ao papel social da arte e do artista. Tais
mudangas configuraram-se como elementos condicionantes na apreciacdo de pinturas, assumindo

diferentes formas. A anéalise destas, passo a seguir.

1. 1. Fotografos-pintores, pintores de liso e pintores modernos

Do final do século XIX até o fim da primeira metade da década de 30, o contexto de
apreciacdo de arte em Fortaleza revelava um campo artistico em seu momento de génese.
Inicialmente amorfo, o dominio da pintura caracterizava-se ndo s6 pela falta de radicalizacdes
estéticas entre pintores, mas também pela atuagdo indiferenciada entre fotografos-pintores,
escritores-pintores e mesmo a dos pintores que faziam as vezes de 'pintores de liso', dedicando-se a
pintura mural, a confec¢do de anuncios publicitarios, cartazes de cinema, e outros.

Nesse contexto, as pinturas eram expostas muitas vezes em vitrines de modo a disputar
espago com fotos ou quaisquer objetos mercadejaveis. O pintor Afonso Bruno relembra como ...
observar curiosamente os trabalhos de Otacilio de Azevedo, Pretextato Bezerra (TX) e J. Ribeiro,
expostos em vitrinas de lojas e fotos desta Capital...” (Estrigas, 1983: 77) marcou-o fortemente,
conduzindo-o da cépia de retratos ampliados por quadricula a pintura a 6leo.

Assim, a semelhanca do percurso profissional feito pelo pintor Afonso Bruno, o trabalho em
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estudios fotograficos aparece como uma forma de trabalho que permeou a formacao de ndo poucos
pintores cearenses, visto que esse ramo de atividades ao menos contava com alguns elementos
comuns a arte pictérica — € o caso, por exemplo, dos problemas relativos ao emprego da luz.
Quando da inauguragdo do Photo-Studio J. Ribeiro, no inicio de maio de 1925, a Praga do
Ferreira, 220, esta foi noticiada pela Ceard Illustrado, mas também pela revista A4 Jandaia
(02/05/1925, p. 26). Em artigo assinado pelo editor desta tltima, Aldo Prado enfatizou os dotes
artisticos do fotografo do mesmo modo que as novidades técnicas que, por um lado, fariam daquele
gabinete photo-electrico um estabelecimento modelar no género, e por outro, possibilitaria a

materializac¢ao de tal talento.

Conhecedor profundo e abalizado dos segredos da luz, deste 'que' impalpdvel e
imponderavel, elle (J. Ribeiro), a sente, a maneja como se fosse um elemento concreto,
tangivel e malleavel. Quem conhece, nos dominios da optica, os effeitos da luz, com as
suas projecgoes, reflexoes e diffusoes, sabe quado difficil é a constituicdo de um
gabinete neste género.

O artista, obedecendo a fonte viva da natureza que é - a luz solar - langa mao da
artificial, por meio da luz electrica, para os grandes e admiraveis effeitos de arte. O
que nos causou admiragdo no Studio que ora descrevemos, foi a maneira simplissima
como o dr. J. Ribeiro resolveu um assumpto tdo complicado como este.

E que o estheta é philosopho e conhece bem o quanto é simples a natureza. Dahi o seu
todo de simplicidade, o seu physico, a sua alma, a sua cultura e afinal tudo o quanto o
cerca. Realizar dentro de uma pequena camara todas as for¢as luminosas da natureza,
com as infinitas e multiformes gradagoes, desde o negro profundo dos abysmos até as
claridades translucidas das belas auroras e dos arreboes incandescentes, bafejados

pela luz dos tropicos, é, na realidade, o maior dos milagres.

J. Ribeiro, porém, ndo se dedicava apenas a producdo fotografica que ornamentava as
paredes de muitas residéncias ou ilustrava as paginas de semandrios locais. Um antincio publicado
repetidas vezes, ocupando varios numeros do hebdomadario 4 Jandaia (ano III) divulgava a

diversificacdo de seu trabalho como a u/tima novidade elegante.

PHOTO RIBEIRO
Polychromias esmaltadas

Retratos a cores, impressos sobre anneis, pulseiras, braceletes, passadores, barrettes,
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broches e chatelaines.
Ultima novidade elegante

Praca do Ferreira, 220.

De modo geral, na Fortaleza do comego do século XX, os pintores que integraram o quadro
funcional de estudios fotograficos, dedicaram-se a producao de retratos. Essa atividade parece ter
influenciado a consideravel proliferacdo de pintores dedicados a arte do retrato no Ceard. Naquele
momento, no entanto, a 'expressiva exatiddo' das oleografias suicas e da producdo dos estudios
fotograficos de J. Ribeiro, Walter Severiano e outros, predominava sobre a tradi¢do aristocratica dos
retratos pintados a oleo pelos artistas locais.

E preciso considerar que essa “irmandade” entre pintores e fotografos também se fazia
acompanhar por certa competi¢ao de formas de ver. A concorréncia entre a exata precisdo mecanica
do “olhar fotografico” e a expressiva manipulacdo das técnicas do retrato realizado a 6leo ou a
crayon nao opunha apenas técnicas, mas modos de conceber e expressar o real, bem como
diferentes ramos profissionais que buscavam colocar-se no circuito do consumo de bens culturais.

Assim, presenca constante na capa da Ceara Illustrado, o trabalho de J. Ribeiro foi assunto
em matéria publicada em 15/03/1925 (ano II n°. 36). Nesta o fino e subtil artista na reproducdo das
feicoes humanas, teve analisada sua produgdo, sobretudo a série de cabecas femininas que

ilustraram a capa deste magazine.

Resolveu J. Ribeiro abrir, nesta capital, uma serie de cabecas femininas
personalisando na tela a belleza tao falada por ahi afora das lindas rosas que vicejam
na terra de Iracema.

Inaugurou esse certamen a figura attrahente e formosa da senhorinha Alba Garcia, que
viveu com graga e encanto através do pincel de J. Ribeiro.

Depois a escolhida foi a senhorinha Ita Cordeiro. E, ndo se pode negar, a melhor
produc¢do do artista. A belleza natural do modelo, alliou-se a ansia incontida de
perfei¢do do retratista. E o resultado foi uma obra prima.

Desse quadro, ha tanta minucia revelada, tanto detalhe em exposi¢do e tanta
naturalidade na fixagcdo da imagem, que se chega a duvidar da autoria do trabalho. Os
olhos da senhorinha Ita Cordeiro tém uma tal realidade de expressdao, um brilho tdo
profundo que parece natural. Ddo-nos a illusdo de sermos fitados pelas pupilas
incandescentes e magnanimas de sua dona.

Ha, ainda a accrescentar "o gesto e o porte" determinantes de uma nobreza de caracter
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e de um fulgor de intelligencia encantadores.

Agora a vitrine da Casa Americana expoe aos olhos avidos do publico, a figura
"mignone" da senhorinha Licia Siqueira, encantadora estatueta de Sevres,
graciosamente reproduzida pelo autor da bellissima tela.

Os dois primeiros retratos ja foram reproduzidos na capa desta revista, que, hoje, tem
ainda a satisfacdo de publicar o da senhorinha Licia Siqueira, gravado nas officinas do

sr. A. C. Mendes.

No artigo Photo-Studio de J. Ribeiro, de 07/06/1925 (ano II, n° 48), a Ceara Illustrado
comentou o significado da inauguragdo desse estudio, voltando a enfatizar que... (por) admirar (o
trabalho de J. Ribeiro), rende homenagem ao seu talento e por isso tem sido um propagador de
seus meritos de artista, estampando sempre em sua capa os milagres de belleza sahidos de suas

maos e felicita-o por mais esta conquista de seu genio emprehendedor.

Um bom exemplo das ilustragdes produzidas por J. Ribeiro para a
capa da Ceara Illustrado € o cliché da senhorinha Aila Pompeu. Neste, ¢
preciso destacar a presenca da assinatura como elemento que integra a
dimensdo autoral de sua producdo. A 'naturalidade' na postura desta

mimosa, a composicdo com a sombrinha, o leve sorriso € o olhar firme

que sustenta o olhar do observador, pareciam conformar um 'estilo

Senhorita AlLA POMPEU

: e i fotografico'.
e

:-_ \ _l AND é [A  Este fato denuncia a proximidade, e mesmo a superposi¢ao de dois oficios
vocacionados — o do pintor e o do fotdégrafo. Frente a pintura, a fotografia figurava como produgao
visual estabelecida, com formas de produgdo, circulagdo e consumo que ndo correspondiam,
naquele momento histdrico, aquelas acessiveis ao oficio do pintor.

Aliés, desde o final do século passado, a fotografia ganhava em forca na capital cearense,
configurando-se, segundo Ponte, “... como uma verdadeira coqueluche na regido, assim como em
todo o Brasil.” (1993: 133) Em seu livro Capitulos de Historia da Fortaleza do século XIX,

Eduardo Campos descreve como, no quadro das transformacdes de valores ocorridas a época, a

fotografia se inseria no cotidiano da sociedade cearense.

... Comunidade maniaca por retratos; estdo eles dependurados nas paredes —
bisavds, avds, os proprios donos da casa e até os primeiros filhos, € quando nao hé mais
espago para essa exposicdo, em que se percebe certo sabor nobilidrquico, sobram as
figuras reveladas em postais para os albuns, ou simplesmente vao parar nas caixas de

sapatos, amontoados, tal a quantidades de efigies sentimentalmente permutadas entre os da
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mesma familia com ‘o abrago da prima querida’ ou ‘com beijos da tua madrinha’ etc. etc.

(1985: 49)

Dentre os estudios fotograficos instalados na segunda metade do século XIX: “... a Capital
contava com... os de — Lopes Brandao e Reckely em 1872, Niels Olsen, dinamarqués, o maior deles,
a partir de 1895, Moura Quineau ¢ M. Mello de 1899 em diante...” (Ponte, 1993: 133) J4 nas
primeiras décadas do século XX, destacara-se a atuagdo de Walter Severiano e J. Ribeiro, os quais
fixaram seus estudios fotograficos em mais de um enderego nas proximidades da Praga do Ferreira.

Sdo raros os casos de pintores que passaram a dedicar-se completamente a fotografia.
Assim, Azevedo (1980) afirma que, a semelhanca de J. Ribeiro e Walter Severiano, José de Paula
Barros era fotografo e pintor. Embora fosse, por volta de 1915, proprietario do estudio Fotografia
Americana (na Rua Formosa, hoje Bardo do Rio Branco), Paula Barros notabilizou-se pelo dominio
do crayon, fusain, pastel, aquarela, 6leo, gesso e terracota na realizacdo de retratos, do nu e de
naturezas-mortas.

Por sua vez, Clovis Costa abandonou, em dado momento de seu percurso artistico, a pintura
de paisagem e as naturezas-mortas pelo retoque de ampliagdes fotograficas. Em comum entre os
dois oficios, de pintor e de fotdgrafo, este artista encontrou a arte de fazer retratos, pois, filiava-se a
pintura de Paula Barros, Ramos Cotoco ¢ Antonio Rodrigues (A. Roriz), representantes da chamada
velha guarda dos retratistas a crayon do Ceara.

Na década de 20, o Salon Regional ganhou duas edigdes —
em 24 e 25 — com o apoio de Walter Severiano (1894-1943).
Como tantos outros pintou seguidamente aspectos da vida do Pogo
da Draga e do Morro do Moinho.

Otacilio de Azevedo, escritor-pintor-fotografo, trabalhou
no estudio de Walter Severiano, retocando ampliagdes e colorindo

retratos pequenos. Apesar de sua condi¢do autodidata, Severiano

partilhava com outros que com ele trabalhavam conhecimentos
basicos relativos a composic¢des pictoricas e fotograficas. E Azevedo que afirma: Foi com ele que

aprendi as primeiras nogoes de perspectiva e distribui¢do de volumes. (Azevedo, 1980: 319)
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Reconhecido entre seus pares como fervoroso incentivador das artes pldsticas, Severiano

Anol-Ne11-p§ CEARS ILLUSTRADO

Salon regional de 1924

de

Expositores: ng alto, Octacilio, Clovis e Walter; em baix

J. Queiroz e M. Guilherme (Emme).
jb 12 EEE

Seccdo

graphologica

O tratamento dispensado pela

era desenhista, 'arquiteto’ e aquarelista. O fato de ter
promovido, a sua propria custa, duas exposicoes coletivas
pintura em seu atelier, em 1924, notabilizou seu papel
organizador frente aos pintores, na década de 20.

A primeira, conhecida como Salon de 24, reuniu
pintores que expuseram seus trabalhos no entdo Photo
Walter, situado a Rua Bardo do Rio Branco. Esta mostra
compds-se de quadros a 6leo de Gérson Faria e de Otacilio
Azevedo, aquarelas do proprio Walter Severiano e de
Clovis Costa, de Queiroz, Barbosa, Sa Roriz, Katunda,
Mario Dias e Emme Guilherme. 4 segunda exposi¢do foi

de um pintor sulista moderno — Di Caro. (Azevedo, 1980)

imprensa local a cobertura desse saldo ¢ consideravel. O

exemplar n° 11 da Ceara Illustrado (ano 1, p. 6), trazia o registro fotografico de alguns dos

membros que integraram essa mostra de arte. Compondo um conjunto, as fotos em formato oval,

articuladas a legenda abaixo, tornavam publica e notdvel a feicdo do fotdgrafo-pintor Walter

Severiano entre os demais pintores do Salon.

Neste meio social, os artistas assim distinguidos de seus conterrdneos, ao serem

nominalmente identificados, encarnavam a figura do vocacionado dedicado a realizacdo de um

ideal. Ainda mais forte se tornava essa imagem se a materializa¢do desse ideal tinha por base a

conversao da figura do artista em responsavel pela instauragdo de uma ordem no mundo, cujo

centro giraria em torno de certa concep¢do de beleza e de uma logica de reprodugdo 'fiel' da

realidade..

... Ao percorrermos a galeria de quadros que constituem os seus estudos, temos a

impressdo de que o artista tem o louco enthusiasmo dos hellenos pela belleza,

dedicando-se exclusivamente aos suaves contornos da perfeita formosura.

O seu pincel ndo reproduz cousas feias, o que constituiria um crime de lesa pintura no

dizer de Theophile Gautier que, em um dos seus livros assim se manifesta: - "Para mim

é um verdadeiro supplicio ver cousas feias e pessoas feias.

Se eu fosse pintor so quizera povoar minhas télas de deusas, nymphas, madonas,

cherubins e amores. Consagrar pinceis a retratos a menos que ndo sejam de pessoas

formosas, parece-me um crime de lesa-pintura, e longe de querer duplicar essas figuras
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ignobeis ou vulgares, inclinar-me-ia antes a mandar corta-las no original.

A ferocidade de Caligula voltada neste sentido parecer-me-ia quasi louvavel".

J. Ribeiro, pois, personifica o pensamento do genial escriptor francez que era também
um verdadeiro fetichista da perfeicdo, as suas télas so se povoam de deusas, madonas,
cherubins, e com a sciencia integral de sua arte reproduz embellezando, conquistando
a expressdo e a espiritualidade, e apos essa conquista se extasia em mysteriosa
adoragdo ante a pureza e a harmonia das linhas, que representa a felicidade para a

alma do artista... (Ceara Illustrado, ano II, n° 48 — 07/06/1925)

E preciso citar ainda outro pintor que realizou percurso semelhante ao de Azevedo. Clidenor
Capibaribe (Barrica) contava com conhecimentos basicos acerca do desenho quando de sua inser¢ao
no ramo da arte fotogrdfica. Assim, tendo trabalhado com Walter Severiano, Barrica vinculou-se ao
Photo Ribeiro.

Nesse mesmo periodo, Barrica juntamente com Pretextato Bezerra (TX), Queiroz e Jaime
Silva, alugaram uma sala que deveria lhes servir de atelier. Para a manutencdo deste, as pinturas
produzidas tiveram de converter-se por vezes em pagamento de aluguel.

As visitas a casa do velho “mestre” Gérson Faria se sucediam sempre aos domingos, em
companhia de Jaime Silva, Pacheco de Queiroz e TX. Embora o velho pintor ndo se dispusesse a
ensinar ninguém, iniciava nos rudimentos técnicos da pintura aqueles que ganhassem sua afeicdo.
Assim, em seu desenvolvimento, os trabalhos de Barrica foram igualados aos de TX, considerado
entdo o mais promissor daquele grupo.

Também sdo do mesmo periodo as sessdes de pintura realizadas em campo, na companhia
de TX e Otacilio de Azevedo. Essas sessoes requeriam, além de material apropriado, uma técnica
rapida na apreensdo das paisagens, pintadas a 6leo.

Segundo Estrigas (1983), no Photo-Studio J. Ribeiro, Barrica encontrou ambiente propicio a
discussoes sobre arte, as quais se davam sempre com um grupo de artistas que ali se concentrava a
tarde, por vezes adentrando a noite.

A grande escassez que existe na producdo historiografica local acerca das relagdes de
trabalho manifestas nos estudios fotograficos da Fortaleza do final do século XIX até as primeiras
décadas do século XX, ndo nos permite maiores digressdes acerca desse ponto. Porém, dentre os
testemunhos que povoam esporadicamente esse vazio, encontramos a perspectiva de Barboza Leite

acerca das relagdes de trabalho que se “desenhavam” no interior de tais estiidios fotograficos.

Eu e Barrica trabalhdvamos num atelier de retratos ampliados. Ele tinha uma

ascendéncia natural sobre o grupo que ai se distribuia em tarefas distintas... (Barrica era)
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interessado em poesia e criador de ‘casos’ & minima manifestacdo de constrangimento
sofrido por um colega por parte da empresa que absorvia nossa producdo. Era uma luta de
um por todos e todos por um, naquela casa. Desde o aprendiz de laboratdrio até o mais
sensivel colorista a pastel, que se incumbia dos retratos mais elaborados, para mostruario,

todos comiamos 0 mesmo /pao com manteiga/ para resumir. (Estrigas, 1983: 95/96)

Embora Barboza Leite ndo especifique a qual estudio se refere ¢ evidente que nem sempre
as relacdes nesse espago de trabalho eram amistosas, tal como no depoimento anterior sobre a
insercao de Barrica no Photo Studio J. Ribeiro.

Essas relacdes de antagonismo também sdao manifestas por Otacilio de Azevedo em sua
producdo memorialista. Além de integrar o quadro funcional de estudios fotograficos e dedicar-se a
pintura, Azevedo ligava-se, sobretudo a literatura. S3o dele as memorias narradas em Fortaleza
Descalga, livro em que recupera, em algumas passagens, seu cotidiano e de seu irmao, Julio
Azevedo, como retocadores de negativos em estudios fotograficos.

Azevedo alude em diferentes momentos de seu livro a pequena distancia que separava sua
ligacdo com a pintura e a fotografia. Ele afirma que por volta de 1910, era empregado no estudio do
dinamarqués Niels Olsen, o qual atuava em Fortaleza desde o final do século XIX.

Por volta de 1925, passou a viajar pelo interior do Ceard, como fotografo. Ele explica:
“Despedido da Fotografia Olsen, onde o misero ordenado ndo dava para as minhas despesas,
mandou-me o meu irmao Julio a um velho politico aciolino, para os confins do sertdo de Canindé, a
fim de pintar-lhe a residéncia recentemente construida”. (Azevedo, 1980: 71)

Azevedo encontrou na filha desse velho politico sua primeira experiéncia de encantamento
amoroso. Esta teve desdobramentos em relacdo ao trabalho do pintor. A pequena distincia que
separava diferentes tipos de pintura revelou-se nesse episddio quando a 'pintura de liso' converteu-

se em pintura mural de paisagens.

Terminada a pintura das portas e janelas, para que ela visse que eu também pintava
paisagens, acabei convencendo o velho a decorar a sala de jantar com diversos panoramas,

como era moda em Fortaleza. (Azevedo, 1980: 71)

As reminiscéncias de Otacilio de Azevedo evidenciavam a um s6 tempo seu ideal romantico
de amor impossivel e as precarias condigdes técnicas e de seguranga em que se dava o engajamento

dos pintores nos estudios fotograficos em Fortaleza.

Ela (a filha do politico) era muito rica e bonita. Eu, paupérrimo e horrorosamente

feio, dentes estragados, rosto salpicado de manchas de nitrato de prata num acidente na
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Fotografia Olsen. (idem, p. 71)

Entre o inicio de seu trabalho com Olsen e sua demissdo por volta de 1925, Otacilio de
Azevedo protagonizou outros episodios reveladores do lugar social ocupado pelos pintores no
comeco do século XX. Seu ingresso como pintor da companhia de bondes elétricos — a Ceara Light
Tramways and Power Co. Ltd, em 1914, faz emergir as formas de sobrevivéncia financeira

encontradas pelos pintores locais que ndo contavam com um meio favoravel para viver de arte.

Quando me empreguei... 0 servi¢o era dos mais pesados nas dez longas horas de
labuta... Era um trabalho penoso e demorado no qual eu absorvia todo aquele p6 vermelho
da tinta basica dos bondes, a qual se localizava nos meus bronquios, provocando-me
escarros sanguinolentos como os dos tuberculosos. (p. 89)

Havia, de modo recorrente, muitas reclamag¢des dos usudrios sobre a ma sorte que trazia o

bonde elétrico n® 13. A diretoria da empresa foi convocada a fim de resolver definitivamente o

problema e Azevedo executou a decisao.

Um dia fui chamado pelo Gerente que me ordenou que mudasse o niamero 13 para
31 - antes, porém, fizesse um croquis do novo nimero. Teria que ficar exatamente igual
aos outros - letras prateadas, circundadas por um fino trago preto, sombra azul-clara nas
verticais e azul da prussia nas horizontais... A partir daquele dia ndo houve mais a menor

reclamacgdo sobre o veiculo..." (p. 111)

Outros episodios elucidativos do modo como os pintores se inseriam no mercado de trabalho
local ainda povoavam as reminiscéncias de Azevedo. A inauguragdao do cine Majestic Palace seria
um acontecimento na vida da cidade. Azevedo preparava-se para assistir ao evento, quando foi
chamado a fazer um servi¢o que por pouco ndo estragou o paletd destinado a servir de indumentaria
da festa — um paletd de casemira azul-marinho confeccionado por Santa Rosa, eximio alfaiate em

Fortaleza.

Ao passar pelo Cinema Polytheama, de José Rola, este me chamou e pediu-me que
eu pintasse dois letreiros dentro da casa de espetaculos... Subi num cavalete para executar
o servigo... José Rola, ao passar debaixo, desequilibrou o cavalete com sua enorme
barriga... fui-me estatelar no chao, com tintas... ¢ tudo... Meu rico (e caro) paletd ficou

totalmente banhado de tinta branca...

O causador do desastre, comovido, trouxe uma lata de gasolina e mandou que eu
mergulhasse o paletd; feito o que, mandou torce-lo por dois empregados até que saisse

toda a tinta.
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Levei, entdo, o paletd a Tinturaria do Firmo. Uma semana depois, recebi-o como

novo... mas o cheiro de gasolina agarrou-se-lhe fortemente... (p. 104/105)

Chegada a data de inauguracdo do Majestic Palace, no dia 14 de abril de 1917, Otacilio
Azevedo dirigiu-se assim mesmo ao evento, acompanhado pelo pintor Gérson Faria, que se divertia

com a situacao:

Quando entramos, o cheiro de gasolina que se elevava do meu peletd espalhou-se
pelo saldo revestido de espelhos e de flores. Toda a fina flor da sociedade cearense ali se
encontrava e notei que algumas pessoas comecavam a tossir discretamente... Sentou-se do
meu lado um velhinho que me olhou de esguelha e... perguntou: 'O senhor esta sentindo
um vago cheiro... ndo sei bem de que?'... 'Foi bem um carburador que deixaram aberto' —
sentenciou outro. Quem quer que olhasse para mim nunca acreditaria que o causador de

tudo aquilo era o meu lindo paleto, obra-prima do Santa Rosa...

A condigdo social daqueles que se dedicavam indistintamente ao trabalho nos estidios
fotograficos, a pintura de quadros e a pintura de paredes, revela o momento de génese do dominio
da pintura no amplo conjunto de relagdes que compdem o campo artistico cearense.

Se o recurso a outras atividades como meio de sobrevivéncia compunha a figura do artista
vocacionado, que sofria e enfrentava qualquer adversidade heroicamente, esta imagem vai
paulatinamente cedendo espago ao artista transgressor e boémio, que inaugura um estilo de vida
proprio cujas regras alimentariam a crenga de que nesse dominio tudo seria possivel.

A partir da década de 30, varios sdo os fatores que contribuiram para esta progressiva
diferenciagdo do lugar social da arte e do artista. Dentre estes, dois articulam-se fortemente:
primeiro, a valorizagdo e dissemina¢do da imagem fotografica como representagdo 'perfeita’ do real.
Essa apreensdo da realidade de forma 'objetiva’, tal como a vemos, impulsionou a pintura de modo a
redimensionar sua questao central. Importava menos a pintura moderna 'o que pintar' do que 'como
pintar'. E, sobretudo, mediante revolugdes formais que o fazer pictorico afirma sua autonomia,
distanciando-se cada vez mais de outras atividades sociais.

Na capital cearense, a chamada jovem-guarda da segunda metade da década de 30, ja
desenvolvia trabalhos influenciados pela produgdo modernista de Visconti (1867-1944), Lasar
Segall (1882-1957), Anita Malfatti (1889-1964) e outros artistas que integraram a Semana de Arte
Moderna de 1922. Coube, entdo, a essa dita “jovem-guarda” o papel de desencadear o que Estrigas
denominou a fase renovadora na pintura cearense, na década de 40.

Um indice dessa influéncia modernista ¢ o fato de que em 1937 realizou-se a “Exposi¢ao
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Preparatoria da Pintura Cearense”, dela participando Barrica, TX, Clovis Costa, Gérson Faria e
Afonso Bruno. Esta mostra organizou-se a partir da presenga do pintor paraense Valdemar Costa,
que esteve em Fortaleza, como em outras capitais das regides Norte e Nordeste, para divulgar as
concepgdes modernistas da Semana de 22, mediante uma "Exposi¢do Paulista no Norte".

A arte de viver que caracterizava um modo ou estilo de vida proprio aos artistas, constitui-se
como outro fator de autonomiza¢do do campo da arte, o qual teve como elementos-chave a
organizagdo 'corporativa’ dos pintores, mas também a avidez dos sentidos materializada na vida
boémia.

E certo que esse ¢ um ponto carregado de ambigiiidades: se a boémia do artista aproxima-o
do ‘povo’ com o qual freqiientemente partilha dificuldades financeiras, porém, distancia-o do
segmento popular pela arte de viver que o define socialmente. Enfim, se esse estilo de vida opde
ostensivamente a vida de artista as convencoes e as conveniéncias burguesas, de outro modo situa-a
mais perto da aristocracia ou da grande burguesia. (Bourdieu, 1996: 73)

Diante disso, € preciso ressaltar, por um lado, que essa arte de viver, tomada em uma de suas
multiplas manifestagdes — a vida boémia — encontrou terreno fértil na formagao de espacos de
sociabilidade, cujo principal papel era reforcar crengas e fomadas de posi¢do fundamentais a
constituicdo do campo artistico; por outro lado, um nivel primario ou latente de articulagdo desses
espacos configurou-se a partir do trabalho conjunto dos pintores desenvolvido nas oficinas dos
estadios fotograficos no comeco do século XX; e por fim, que o estilo de vida boémio ndo ¢ uma
invenc¢do dos artistas na década de 30, pois representantes da chamada 'velha guarda' da pintura no
Ceara — a exemplo de Ramos Cotoco — eram conhecidos boémios.

O que muda qualitativamente esse quadro na década de 30 é: 1) a urgéncia em afirmar
coletivamente o que havia de especifico em uma produgdo simbdlica que extrapolava as
possibilidades da apreensdo fotografica da realidade; 2) o fato de que os ateliés coletivos
despontaram como espagos de luta, mantidos pelo conjunto dos pintores ativos na época,
assegurando crencas e valores basicos a vida do campo artistico.

J& na década de 40, intensificou-se a movimentagdo de forgas sociais que interagiam na area
da pintura, como espago social. Esse processo culminou na fundagao da primeira entidade de artes
plasticas do Ceard, o Centro Cultural de Belas-Artes (CCBA), em 30 de junho de 1941. Coube a
Mario Baratta, estudante carioca que veio para o Ceara na década de 30, mobilizar os “... artistas da
época para a necessidade imperativa de aglutinarem-se em torno de uma entidade...” (Estrigas,

1983: 05) que colocasse “... a arte e o artista em um novo plano.” (idem, p. 12)

Um dia, nas conversas de oficina, lembrei que poderiamos nos organizar num
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grupo, numa sociedade e assim realizarmos saldes, exposi¢des e outras atividades
artisticas. A idéia foi bem acolhida e eu sai a correr oficina por oficina convidando os
artistas para uma sessao que iriamos realizar no Centro Estudantal Cearense. E eu comecei
a fazer a minha procissdo de passos. Primeiro fui a oficina do F. Avila... No prédio onde
funcionava a Prefeitura Municipal, estava o Clube Iracema e alugavam as lojas do andar
térreo. Numa dessas lojas achava-se instalado o atelier do Sr. Miranda Relvas, que se
dedicava unicamente & ampliagdo de retratos a pastel. Dos artistas que ali trabalhavam
lembro-me que, entre outros, foram o Barrica, o Barboza Leite ¢ o Expedito Branco. Eu,
aquela época, trabalhava, também, na sala técnica do DNOCS. Era académico, estudava

Direito. Mas no fundo éramos todos operarios. (idem, p. 82)

Sobre o contato entre Mdrio Baratta e Bandeira, fica claro que ao primeiro cabia organizar
as exposi¢des ¢ saldes, planejar as revistas e, sobretudo, comandar o grupo de pintores. Foi
inclusive um convite seu que aproximou o jovem pintor Antonio Bandeira dos artistas que, em
1941, fundaram o CCBA. (Novis, 1996)

Parece haver entre os ateliés coletivos e as entidades que congregaram os pintores nas
décadas de 40 e 50 (o CCBA e posteriormente a SCAP), uma distdncia em termos de estruturagao
do campo artistico. Pois, entre os maiores avangos desse periodo encontram-se os Saldes de Pintura,
obra do CCBA, bem como o Curso Livre de Desenho e Pintura e o Saldo de Abril, ambos
realizados pela SCAP.

A boemia, os estudos do nu que varavam a noite, as sessoes coletivas de pintura ao ar livre
no Morro do Moinho ou no Pogo da Draga, os quadros 'noturnos' pintados sob as vistas admiradas
dos passantes, os pintores que migravam na década de 40 para continuar produzindo arte (¢ o caso
de Aldemir Martins, Inimd de Paula, Antonio Bandeira e outros), os outros que permaneceram e
continuaram construindo o campo mediante atuacdo a frente da SCAP... Muitas eram as iniciativas
mediante as quais os artistas alimentavam-se mutuamente de informacao e crenca nas possibilidades
da criagdo artistica, gestando um modo de viver e perceber a realidade que os diferenciava como
grupo social.

A apropriacao da historia da pintura, as relagdes com o campo artistico € com a sociedade
cearense em geral serviram, entdo, como substrato a inser¢ao da pintura em um mercado de arte que
ainda se encontrava em seus primoérdios.

Esse circuito de produgdo, circulacdo e consumo da pintura como bem simbolico, estende-se
a vinculagdo dos pintores a um mercado de trabalho local, bem como a uma estrutura de valores.
Esta ultima oscilava de forma recorrente entre uma tendéncia normatizadora de condutas sociais e a

crenga tacita de que no universo da arte seria regido por uma logica particular.
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Assim, 0 comportamento pouco convencional dos pintores provocava ocasionalmente uma
acdo reguladora. E ilustrativo o episédio ocorrido com Bandeira e Baratta, no governo de Menezes
Pimentel (1935-1945) que, na qualidade de interventor federal, realizou uma administragao

marcadamente autoritaria.

Mantinhamos, na ocasido, um atelier no 3° andar do Rotisserie... Um modelo posava
para Bandeira e Baratta. Este, como sempre, ruminando idéias que motivassem o interesse
do povo pela pintura. Conversa vai e vem, ele propunha que os artistas fizessem alguma
coisa que provocasse impacto, coisas assim como expor os quadros de cabeca para baixo
numa sacada do edificio; atravessar a praga do Ferreira com um comboio de jegues
carregando cavaletes em vez de cangalhas, ¢ telas em branco, e latas de tinta com as cores
derramando-se por cima dos animais... Baratta concluia a exposig¢do do seu plano mais ou
menos assim: ‘... dessa forma nds vamos tomar a cidade de assalto.” Aquele negocio de ‘a
mata tem olhos e as paredes tém ouvidos’ funcionou direitinho. (Foi feita uma denuncia)
Bandeira, Baratta e o modelo sofreram o constrangimento de algumas horas de detengdo e
adverténcia de que ndo se brinca com palavras. O atelier foi lacrado pela policia... (e) a
acdo dos artistas era, mais uma vez, interrompida até a evidéncia de outras teimosias que

se seguem. (Estrigas, 1983: 91/92)

Em suma, o processo de autonomizagdo do campo artistico cearense no final da primeira
metade do século XX, conformou diversamente o lugar social da arte e do artista modernos,
exigindo o olhar concentrado e o habitus silencioso manifestos pelo publico de pintura em situacao
de exposic¢do.

Nesse sentido, esse movimento de autonomizagao impds-se igualmente como indice
de singularizagdo da experiéncia estética: do artista — mediante um processo de criacdo que une vida
e obra, fundidas como estilo pictorico; do publico cultivado — mediante uma relacao de
familiaridade com a obra a qual provoca um prazer estético que se nutre do discurso da critica, da
historia da arte, da vida do autor da obra, da obra como forma.

No que tange a arte, essas transformagdes pelas quais passou o campo em vias de
institucionalizagdo da pintura moderna acarretaram a densificacdo semantica das obras. No que se
refere ao artista: as mudancas analisadas sucitaram uma densificagdo socio-historica da figura do
artista como representante de uma arte de viver inventada no espaco coletivo dos ateliés e de
entidades tais como o CCBA e a SCAP.

Nesse contexto de analise, a dificuldade do publico cultivado em 'traduzir' em
palavras realizagdes artisticas ndo-verbais, portadoras de uma visualidade extremamente densa,

como ¢ o caso da pintura parece, no minimo, coerente. Diante da imagem de pintura, o elemento
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distintivo da apreciagdo desse publico reside, pois, no reconhecimento do siléncio como elemento
de mediagao pléstico privilegiado. Este tem, portanto, o papel de mediar a apropriacao do sentido de
um tipo de produgdo simbdlica cujo centro coincide com o dominio do olhar, o qual apreende a obra
sobretudo como forma.

Porém, as transformagdes formais (materializadas nas obras), valorativas (que
integraram uma arte de viver) e 'politicas' (advindas da agdo corporativa nos ateli€s e entidades

organizativas) ndo esgotam as mudangas do estatuto social do artista e da arte.

1.2. Arte escolar e criancas prodigio

As transformagdes formais, valorativas e politicas do campo artistico passam por vias
difusas, por vezes dificilmente perceptiveis. Este é o caso da valoriza¢do do fazer artistico a partir
da escola, bem como das criangas autodidatas identificadas publicamente como 'criangas prodigio'.

Considerar exposigdes de trabalhos escolares que ganharam as paginas de periddicos, a
maneira da Ceara Illustrado, na década de 20, como indice de valorizagao social do fazer artistico,
pde em relevo uma perspectiva de analise que ultrapassa outras. Estas privilegiam, as vezes sem o
perceber, o pleno desenvolvimento das estruturas do campo artistico, no qual impera a organizacao
de saldes competitivos, a dindmica do mercado de arte representado pela existéncia de galerias de

arte, da atividade dos criticos, de museus e escolas de belas artes.

Na edigao de 04/05/1924 (ano I, n°® 2), o titulo Arte Escolar abre uma coluna que ocupa meia

~An0LiN"2.0405/1024  —

e we —— — — =4 pagina da Ceard Illustrado, pondo em destaque a
ARTE ESCOL.AR Notas sociaes
=l it _ No di i

produgdo "artistica" das alunas do Collegio Nossa
Senhora Auxiliadora. Em um periddico que divulgava

noticias sobre moda, cultura, politica, problemas de

estrutura urbana, assumindo a necessidade de discutir os

valores que devem guiar a vida em sociedade, ¢

Tollegio N. S Auxr- 1 = . significativo o fato de encontrar referéncias a chamada

hadora

Arte Escolar.
Ao titulo que inicia a matéria, seguem-se um registro

fotografico do certamen de arte, com uma legenda

explicativa: Um dos lindos aspectos da encantadora

exposicdo de trabalhos das alumnas do Collegio Nossa

o ?
~Publicon?! Entio schas que

e S R R WS PR~ Y Senhora Auxiliadora, desta capital. O bello certamen
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esteve franqueado a visita do nosso publico, no domingo ultimo, com grande éxito, tendo causado
optima impressdo aos numerosos visitantes.

Ao titulo, foto e legenda se junta, abaixo, um artigo que explicita 0 modo como tal mostra
projetou socialmente os resultados do trabalho da dignissima diretora e de suas auxiliares. Em

destaque o nome da escola deu titulo ao artigo.

COLLEGIO N. S. AUXILIADORA

Realizou-se, domingo passado, a exposi¢do de trabalhos do Collegio de Nossa Senhora
Auxiliadora.

Tivemos optima impressdo, tanto pelo numero de trabalhos de agulha e pinturas, como
também pelo bom gosto com que os mesmos se achavam dispostos.

Os trabalhos elevam-se a 300: - no centro uma columna com uma sec¢do de
abafadores, ao lado outra de lindos almofadoes, e, em sentido opposto a esta, outra, de
trabalhos @ machina bordados a mdo, sob a direc¢do da professora de prendas,
senhorinha Alcides Cordeiro de Almeida. Havia varios quadros a oleo, aquarellas,

crayon a papel e a pyrogravura, sob a direc¢do da distincta professora d. Maria Rolim.

Embora o artigo aludisse a um universo eminentemente feminino, onde os trabalhos de
agulha pouco se diferenciavam dos quadros a 6leo, em que a professora de pintura ndo integrava o
conjunto de artistas profissionais em Fortaleza, cujas alunas ndo despontaram como célebres
pintoras € preciso admitir que este Colégio formava, no minimo, um segmento de publico sensivel
as exposic¢odes de arte na cidade.

O artigo segue citando as alunas responsaveis pelo conserto que movimentou tal certamen,
bem como formalizando protestos de agradecimento e abundantes elogios a diretora e as
professoras responsaveis por este evento: Felicitamos d provecta directora do Collegio N. S.
Auxiliadora, como ds suas dignas auxiliares, pelo exito da exposigdo.

Meses depois, a Ceard Illustrado, em uma pagina repleta de notas, voltou a convocar o
publico a comparecer a uma exposi¢cdo semelhante no Collegio La Ruche. (ano II, n°. 73,
29/11/1925)

Cerca de um més depois, na se¢do Sociaes do mesmo periddico (ano II, n°. 74, 06/12/1925),
encontrava-se outra nota que destacava a repercussdo social de duas exposigdes: aquela citada

anteriormente e uma outra, do mesmo género, novamente no Collegio N. S. Auxiliadora.

TRABALHOS ESCOLARES
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No dia 25 de Novembro ultimo houve, no Collegio La Ruche, animada exposi¢do de
trabalhos escolares.

Foi avultado o numero de visitantes. Os trabalhos muito apreciados, revelaram o
excellente aproveitamento das alumnas.

O collegio Nossa S. Auxiliadora, effectuou sua exposicdo de (sic) dia 29 (domingo
ultimo) tendo uma freqiiéncia numerosa. Todos os trabalhos, de extrema perfeicdo,

agradaram vivamente aos visitantes, que dalli sahiram encantados com a exposi¢do.

De outro modo a produgao 'artistica’ escolar veio a publico através da revista Verdes Mares.
Em 07/09/1929 (ano VII, n°® 26, p. 22/23), este 6rgao de divulgacao do Grémio José de Alencar,
ligado ao Collegio Cearense do Sagrado Coragdo, trouxe a publico as reflexdes sobre arte do aluno
Ocello Pinheiro.
Em uma escola cuja formagao era marcadamente catdlica, a concepgao de arte veiculada era
a da pintura como criagdo divina (sendo, como seria possivel o nada converter-se em edificantes
expressoes?). Nesse contexto, o pintor configurava-se como simples mediador, apdstolo da belleza,
e a pintura cabe, embora seja uma das artes mais completas, simplesmente transpor essa dimensao
divina, caracteristica do belo natural, para a tela.
A PINTURA

Sublime arte inspirada pelo Divino Mestre! Por que ndo?

Vejamos:

Volvamos nossos olhos avidos do bello a galeria Pictural da antiguidade remota,

allumiadas pelas lanternas scintilantes das mentalidades translucidas de Zeuxis,

Parrhasio, Miguel Angelo, Rubens e tantos outros que, devido ao numero, se tornaria

enfadonho fazé-los surgir a terra bolicosa do presente. Contemplemos os quadros que

ornam essa majestosa galeria.

Com que estado de admiragdo apresenta-se nossa alma, ao contemplarmos aquellas

combinagoes de cores tdo vivas e tdo sabiamente arranjadas, de modo a darem-nos um

aspecto tdo sadio e um todo harmonico tdo impeccavel, daquillo que o pintor viu ou

imaginou!

Numa pintura concentram-se a suavidade duma paisagem as procellas da comédia da

vida, também na tela inerte, sem relevo, nem sulcos, synthetiza-se a féra dum sorriso...

Se é a lua palida, fria e melindrosa que desperta, como que dum somno demorado,

dentre as espéssas nuvens, e mira-se no espelho ondulante do lago azul, logo o pintor

apostolo da belleza, apparelha-se de seu mago pincel e ei-lo a fazer sentir, falar na tela
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muda e inanimada, com tragos, ora bruscos e cheios, ora leves e delgados, o painel
admiravelmente bello daquela noite enluarada.

Se é a aurora que desponta com seu astro rei a dardejar os seus mais novos raios por
sobre as cristas verdejantes dos montes ou a alcatifa orvalhada, manchada de mil
florzinhas, logo o dextro pintor esbo¢a nervosamente todo esse esplendor da Natureza,
que o tempo fallaz ndo consente durar muito, e depois sobre elle deposita cores
harmoniosas com sabias pinceladas.

A pintura é uma das artes mais completas, pois reune em si a musica dos tragos, a
esculptura dos esbogos, a poesia das cores, a sciencia da harmonia!

Oh! arte magica que desde remotos tempos, vens borbulhando na superficie plana e
unida, as bolhas escuras e severas da realidade, por que ainda occultas este mysterio -

o do nada, converteres em edificantes expressoes?!

Ocello Pinheiro 22/07/29

Em um contexto em que os conhecimentos acerca da teoria e da pratica artistica nao
passavam pelo crivo de uma escola de artes, proliferavam artistas autodidatas (e que dizer acerca de
um suposto 'discurso critico' que reune em uma galeria Pictural da antiguidade remota
representantes de diferentes momentos da historia da arte?).

Neste caso, a aderéncia das concepgdes artisticas a esfera religiosa ainda era patente.
Embora igualmente carregado de uma visdo religiosa acerca da arte, Adilia de Albuquerque
Moraes, em artigo publicado na Ceard Illustrado (ano II, n°. 35, 08/03/1925), defendeu uma

formacao escolar no campo da arte.

A Arte, a fina, a excelsa, a verdadeira é quase desconhecida ainda entre nos. — Ndo,
que ella ndo exista innata em nossa retina affeita as coloragoes mais estupendas de
nossos arreboes outonaes. Ndao que ella ndo vibre na percep¢do do verde de nossos
campos na maviosidade de sons de nossas dguas correntes, que, em sua raridade,
trazem maior encantamento. Ndo, que ella ndo cante em nossas vagas altaneiras na
monotonia de brancas areias, sem fim... Mas, como manifestal-a, como reproduzil-a,
como aquilatal-a, si tudo nos falta até agora para apprender a external-a pelo som,
pela linha, pela cor?

E, pois, justo motivo de reconhecimento que experimentamos pelos insignes artistas,
que, talvez comsigam iniciar em nossa sociedade a cultura, o gosto pelos bellos
quadros, as magnificas telas, e, quem sabe, si ndo, despertardo mesmo ao exmo. Sr.

Presidente do Estado, cujo senso esthetico tanto se evidencia, a idéa de fundar uma
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Escola de Pintura em nossa capital, que ja tantos outros nicleos de aperfeicoamento

contam?

Os valores da religiosidade catdlica que marcavam de modo subliminar os artigos sobre arte
publicados nesse magazine, ndo tornavam mutuamente excludentes a defesa da criacdo de uma
escola de artes local e a valorizagdo do potencial artistico manifesto por criangas prodigio. Ao
contrario, estes 'pequenos notaveis' converteram-se por certo tempo em prova cabal de que o

verdadeiro talento artistico brotava como vocacao legitima, apesar de toda adversidade.

Desse modo a Ceard Illustrado empreendeu uma
verdadeira campanha, mediante uma série de artigos, em favor do

Pequeno Edson.

O PEQUENO EDSON
Quem por ahi ndo conhece, de nome ou de fama o ja célebre Edson, o garrulo e fadado
garoto que pisa num palco como artista velho, que ali viveu por muitos annos de
trabalhos?
Pois Edson, o nosso Jack Coogan, ndo quer se contentar com o que faz, deseja subir
muito: quer seguir, definitivamente, a carreira dramdtica.
Para isso, precisa sahir daqui afim de estudar em centros de maior desenvolvimento,
no intuito de alcangar os louros que o futuro lhe promette.
E, somente o publico que ja o admira e tanto o applaude, podera auxilia-lo nesse afan
de conquista e de triumphos.
Appellando pois, para esse publico, Edson dard, no proximo dia 2 um festival
dramatico, no 'Theatro José de Alencar' em que tomara parte num dos papeis da
revista '"Macaquim ta no o6co’.
E de esperar seja Edson attendido galhardamente, conseguindo o amparo de todos os

seus patricios que tanto o admiram.

Se o pequeno Edson era noticia na década de 20, na década de 30 o Museu Historico do

Ceara abrigava o trabalho de pintura e escultura de outros jovens talentos.
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No momento inicial de seu funcionamento, quando o acervo do Museu Historico do Ceara
ainda nao era consideravel, essa reparticdo abrigou, mesmo que os objetos apresentados nao
tivessem nenhum valor documentdrio e historico, algumas mostras temporarias de artefatos
populares. Dentre estas, a primeira exibiu objetos em gesso e madeira, fabricados por um menino de

12 anos de idade, chamado Antonio Ferreira Olimpio, natural de Juazeiro do Norte/Ce.

Hoje, das 19 as 21 horas, o Museu Historico, dependéncia do Arquivo Publico do
Estado, localisado a Rua 24 de maio, n° 238, desta cidade, abrira as suas portas para
a visita que, em determinados dias da semana, vem proporcionando ao publico de
Fortaleza.

Dentre os objetos expostos, serdo apresentados pela ultima vez, desde que ndo se
destinam as suas sessoes, quando nenhum valor documentario e historico possuem,
interessantes trabalhos de estatuaria em madeira e gésso idealisados e confeccionados
por uma creanga de 12 anos, residente em Joazeiro, os quais, nos seus minimos
detalhes, denunciam o senso artistico e pendor para a escultura de seu precoce autor.

(Gazeta de Noticias, 22/01/1933, s. p.)

1.3. Artistas que representam uma coletividade

Atraindo a simpatia e, por vezes, captando investimentos entre os fortalezenses, a atuacao
dos 'pequenos artistas' mediou, de certo modo, um reconhecimento semelhante ao trabalho de
artistas profissionais. Por meio de financiamento privado ou publico, estes passaram, aos poucos, a
representar um segmento social cujo trabalho projetava simbolicamente o estado do Ceara para
além de suas fronteiras geograficas.

Embora ndo tenha sido subvencionado pelo Estado, pela tematica adotada, Raimundo Cela
(1890-1954) construiu em seu percurso artistico uma projecdo € um reconhecimento que o
converteram em um dos representantes da pintura cearense.

Partindo de Sobral, Cela veio estudar no Liceu do Ceara, em 1906. Em 1910, partiu para a
Escola Nacional de Belas-Artes do Rio de Janeiro com recursos proprios. Tendo obtido o prémio
'Viagem ao Exterior', no Saldo Nacional de Belas Artes, em 1917, permaneceu até 1922 na Franga.
Retornou a Fortaleza, em 1938, a servico do entdo governador Menezes Pimentel, a fim de executar

o painel Libertagdo dos Escravos no Porto de Fortaleza, para o Palacio do Governo do Ceara.
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ABoLICAO DA ESCRAVATURA NO CEARA, 1938 (6LEO s/ TELA) - SECULT.

Enquanto Cela seguiu para Paris com os recursos do prémio obtido na Escola de Belas
Artes, em 1917, um grupo de artistas formado por Mdrio Dias, Gérson Faria, Vicente Leite, José
Rangel, Raimundo Siebra e Simedo, rumaram para o Rio de Janeiro, subvencionados pelo
Governador do Estado, Jodo Tomé de Sabodia e Silva (1916-1920), a fim de ingressarem na Escola
Nacional de Belas-Artes.

E preciso ressaltar que este era um periodo de recuperagdo da economia cearense, bastante
castigada pela chamada 'seca do quinze'. Dentre as realizagdes da administragdo de Jodo Tomé de
Saboia e Silva estdo a constru¢do de acudes, pogos e estradas, além do financiamento do setor
agricola, atividade em torno da qual girava parte consideravel da economia do estado.

Nesse contexto, em que a subvencdo concedida ao grupo de pintores integra um conjunto
mais amplo de investimentos estatais destinados a dinamizar setores basicos, tais como a economia,
o investimento em 'cultura' assume os contornos de subsidio a uma atividade socialmente relevante
para o estado do Ceara.

Porém, naquele ano, do grupo enviado pelo governo do estado ao Rio de Janeiro, somente
Vicente Leite, que entdo servia na guarda do Palacio do Governo do Ceard, integrou como aluno o
curso livre de pintura da Escola Nacional de Belas Artes.

Tendo permanecido como aluno regular dessa escola de 1920 a 1926, Leite veio a Fortaleza
em mais de uma ocasido apresentar exposi¢oes de pintura. Antecedendo a mostra que realizou em
1925, o artigo Bellas Artes, de Gérson Faria, desenhava o perfil abnegado do jovem pintor,
lembrando o destino 'nobre' dado a sua bolsa de estudos naquele periodo. (Ceard Illustrado, ano 11,
n°. 30, 01/02/1925)

O fato de a bolsa, empregada com parcimdnia, subsidiar o reconhecimento do artista

mediante prémios, referendava ainda mais o investimento realizado pelo poder publico. Assim, a
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premiagdo obtida por Leite era celebrada pela imprensa como uma vitoria de todo o Ceara.

Vicente Leite obteve dois prémios de viagem, conferidos pelo Salao Nacional de Belas-
Artes: um para o Brasil, em 1935, periodo em que veio a Fortaleza expor junto a Sociedade de
Cultura Artistica; e outro, de viagem ao exterior, em 1940. Com este deveria permanecer dois anos
na Europa, em viagem de estudos. Porém, ndo chegou a realizar este Ultimo, pois morreu
prematuramente em 1941.

Dentre os artistas que viajaram ao Rio de Janeiro, em 1917, Mério Dias e Raimundo Siebra
vincularam-se posteriormente a Escola de Belas Artes.

Tendo retornado a Fortaleza em 1922, Mério Dias foi um dos integrantes da exposicao
coletiva organizada por Walter Severiano em seu estudio fotografico, em 1925. Compuseram esta
terceira edicdo do Saldo de Pintura: o proprio Severiano, Mario Dias, Gérson Faria, Katunda,
Emme Guilherme, Queiroz, Barbosa, Sa Roriz e Otacilio Azevedo. (Azevedo, 1980)

Embora nem todos os investimentos financeiros em arte se revertessem em reconhecimento
social, as subvengdes do poder publico mantiveram-se, embora esporadicas, destinando-se a
financiamentos que ndo se restringiam apenas ao dominio da pintura. Na década de 20, a Ceara
Illustrado, em uma série de artigos, fez grande campanha em torno do trabalho da atriz cearense
Maria Castro, a comegar por uma matéria que antecedeu a chegada da Companhia em Fortaleza
(ano II, n°. 48, 07/06/1925). Nesta, foram divulgados os valores dos ingressos do espetaculo, os
quais variavam segundo uma hierarquia social j4 comum no Teatro José de Alencar nesse periodo.
Os pregos variavam também de acordo com a compra antecipada das chamadas assignaturas.”

E preciso ressaltar que a existéncia desse tipo de expediente assinala um nivel de
organizagdo e uma concepg¢ao de arte imprescindivel a circulagdo e consumo da producao teatral. O
fato de que relacdes que configuram um mercado de bens culturais anteceda nas artes cénicas o
dominio da pintura, aponta o papel do trabalho coletivo na emergéncia do produto artistico como

mercadoria.

COMPANHIA MARIA CASTRO
Dentro de poucos dias, devera aportar ao Ceara a excellente companhia brasileira de
declamacado que ultimamente trabalhava no Theatro S. Pedro, da Capital Federal.

A nova constitue motivo de justa alegria para os verdadeiros cearenses (grifo nosso),

pois no 'José de Alencar, terda o nosso publico a opportunidade de admirar a maior
atriz nacional, presentemente, MARIA CASTRO, que tdo alto elevou o theatro

brasileiro na Republica Argentina e no Uruguay, recebendo expontaneas manifestagoes

7 Algo bem proximo do atual sistema de venda antecipada de ingressos.
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de applausos dos criticos de La Prensa e La Nacion.

Maria Castro, que é cearense e amante de sua terra, merece, de todos nos, o melhor
concurso em prol do exito de sua estadia entre nos.

Emquanto ndo chegar aqui o secretario da companhia, estdo encarregados de receber
encommendas de assinagturas o escriptor Papi Junior e Democrito Rocha, podendo
qualquer interessado procura-los, para dito fim, nesta redac¢do onde se encontra a
carta schematica das localidades do 'José de Alencar'.

Os pregos de assignaturas gozam de vantagem sobre os avulsos e sdo os seguintes:

ASSIGNATURAS AVULSOS
Camarote 278500 338000
Friza 333000 398600
Balcao 58500 63600
Cadeira de 1* 53500 63600
Cadeira de 2 3$300 43000
Geraes 28000 23000

A Ceara lllustrado participou ativamente da atribuicdo do valor financeiro e social do
trabalho artistico de Maria Castro. Além de membros deste periddico (dentre eles, Papi Junior e
Democrito Rocha) dedicarem-se a comercializacdo das assignaturas (as quais gozam de mais
vantagem sobre os avulsos), outro elemento digno de nota ¢ a dimensdo identitaria e coletiva
impressa nesta matéria pelo recurso a expressao verdadeiros cearenses.

Cabe entdo aos verdadeiros cearenses reconhecerem-se na projecao nacional e internacional
do percurso artistico da atriz cearense Maria Castro, sentirem-se representados e valorizados pelo
discurso sacralizante da critica, bem como, festejar de multiplas formas sua temporada em
Fortaleza.

Neste mesmo numero, o escritor Papi Junior dedicou um longo artigo — intitulado Coisa

Seria — a exortagdo dos cearenses a fim de que estes reconhecessem o valor da prata da casa.

E um facto comprovado e sem contestagdo, a indiferenca criminosa que sentimos pelas
nossas coisas e pelos nossos homens. Temos, no entretanto, prata da casa, lavorada e
rica, capaz de figurar nas melhores joalherias do talento; mas ninguém a quer pelo seu
desprestigio na incredulidade de pensarmos que santo de casa ndo pode ser

miraculoso.

Papi Junior fala da sociedade cearense como uma sociedadezita em formagao, ligada ainda

aos lagarotes coloridos de um modismo manco em vilarejo presumido, a qual é portadora de uma
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cegueira absurda e quase sintomatica que leva os cearenses a fechar nossa visualidade criminosa
aos relevos peregrinos de multiplas revelacoes intelectivas, que converteram-se em portadores
inesperados do nome cearense, aqui e além.

Nesse contexto, ele afirma que sendo a mais notavel actriz do actual teatro brasileiro... uma
cearense, aumenta as irradiagoes do nosso sentimento, acendendo em nossos coragoes uma
pontazinha de orgulho justo e compulsivo...

E o artigo ressalta ainda que: Se Maria Castro dramatiza com a responsabilidade de uma
dor vivida ... na alta comédia suas criagoes sdo excepcionalizadas, encantam pela sobriedade,
deliciam pela conexdo das linhas gerais, e neste caso esta a Zazd, onde Maria Castro tem uma
criagdo dominadora e fulgurante.

Em suma, Papi Junior finaliza dizendo: Breve ela nos baterd a porta pedindo tréguas a
nossa criminosa indiferenca; mas é tempo de olharmos com amor para as lapidagens dessa joia,
que ¢é muito nossa, porque ja é uma parte integral do nosso escrinio de mentalidades.

O numero seguinte da Ceard Illustrado (n°. 49, de 14/06/1925) continha fotos de Antdénio
Ramos, ator principal da companhia Maria Castro, e dela, com um pequeno texto enaltecendo-a,
historicizando seu percurso artistico, sua estréia (16/06, no Teatro José de Alencar), e invocando o
patriotismo dos cearenses para prestigiar o valor artistico da ilustre conterranea.

A edi¢dao de n°. 50, de 21/06/1925, veiculou na coluna “Theatraes”, um embate com o
cronista que escreve sobre teatro no jornal O Nordeste, por um comentario adverso acerca do
espetaculo de Maria Castro.

THEATRAES
O nosso confrade que faz a chronica theatral d’ ‘O Nordeste’ esta na obrigagcdo de
fazer uma de duas cousas: abandonar os oculos escuros ou a palmatoria de que usa
com tanta volupia.
Encontra-se, entre nos, uma companhia dramdtica que tem o nome e a direc¢do de uma
nossa conterranea illustre por todos os titulos, e abundantemente elogiada por ahi
alem, dentro e fora das nossas fronteiras. Pois bem, ao critico d’ ‘O Nordeste’, pouco
se lhe da essa quase unanimidade: elle tem a sua opinido, que é também a opinido do
sr. Carlos Dias Fernandes, auctor d’ A RENEGADA...
Mas é isso mesmo.
Porque a sra. Maria Castro ndo quiz nascer na Allemanha e ser homem e chamar-se,

por exemplo, Henri Loré?

Ainda na mesma edic¢do, ocupando quase uma pagina, uma foto de Alvaro Pires, diretor dessa
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Companhia de teatro, era ladeada por
um artigo intitulado Theatro José de
Alencar: temporada Maria Castro, e
outro, menor, que trazia o titulo Uma
festa a Maria Castro, divulgando
uma recep¢do a atriz cearense,

organizada por um grupo de

admiradores.

O artigo Theatro José de Alencar: temporada Maria Castro, assinalava o inicio dos
trabalhos da Companhia no José de Alencar (desde ter¢a-feira ultima), bem como, tecia elogios nao
s6 ao trabalho de Maria Castro, mas a todo o elenco. Além disso, é ressaltado o valor dramatico das
pecas que compoem o repertorio da Companhia. Porém, se a companhia possue algumas pegas
mais fracas — como é fatal e porque somente assim podemos aquilatar as boas obras theatraes —
encontramos RE MYSTERIOSA, DAMA DAS CAMELIAS, GRANDE INDUSTRIAL, HONRA,
ZAZA, LAGARTIXA, grandes pecas, pecas que ndo morrerdo nunca, do theatro extrangeiro e sobre
as quaes a imprensa ndo se encontra obrigada a apreciar, porque sdo consagradas pela critica
mundial. Resta-nos, apenas acompanhar o trabalho dos artistas e acompanha-lo-emos com a
sympathia que devemos nutrir por tudo aquillo que é nosso, genuinamente nosso.

Na edigdo seguinte (n°. 51 — 28/06/1925), a capa da Ceara Illustrado trazia foto de Maria
Castro, acompanhada por um texto logo abaixo: genial artista que tera, no proximo dia 1° de julho,
seu festival no Theatro José de Alencar.

O destaque concedido a Companhia Maria Castro e a esta atriz, pessoal e profissionalmente,
fica explicito no momento em que seu rosto ¢ escolhido para abrir a edigdo n° 51 desse magazine.
Sobretudo porque ¢ sabido que a participagcdo feminina que ilustrava a capa da Ceard Illustrado
restringia-se a beleza da fina flor da sociedade cearense, e em artigo publicado em edicdo anterior
(n°. 48, de 07/06/1925), Papi Junior afirmou em relagdo ao aspecto fisico de Maria Castro: Falta-
lhe talvez a beleza plastica, mas sobram-lhe as correlagoes lineares para com elas organizar um
conjunto harmonioso e simpatizante. A fronte altiva e os olhos fortes traduzem-lhe os assomos
aquecidos na corrente de todas as sensibilidades.

No interior desse mesmo exemplar ainda encontrava-se na coluna Notas theatraes, a foto de
um dos atores que se apresentava no Teatro José de Alencar, seguida da legenda: Samuel Rozalvo, o
sympathico actor brasileiro que figura no elenco da Companhia Maria Castro.

Mais adiante, na mesma edi¢do, outro artigo intitulado Theatro José de Alencar —

Companhia Maria Castro, comentava que dentre as pecas apresentadas pela Companhia e os varios
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papéis interpretados por Maria Castro diariamente no José de Alencar, a atriz cearense apresenta-se

magistral em ZAZA, a grande peca do teatro francez.

Infelizmente, quanto a esta extraordinaria peca, o nosso publico, cheio de mal
entendido preconceito, confunde o ferro em brasa com a chaga que se deve cauterisar... Na
primeira recita de ZAZA, algumas senhoras abandonaram o teatro... Ninguém duvide, pois

este facto é absolutamente verdadeiro.?®

Esse pudor relativo dos cearenses, o qual leva senhoras a retirarem-se de uma peca que faz

apologia a vida doméstica e a permanecerem em outra que elogiava a prostituicdo, faz com que a

senhora Maria Castro ndo possa ser convenientemente apreciada entre nds, em sua maior creagdo

artistica e em uma pe¢a universalmente conhecida e por mil formas interpretada.

A segunda parte desse artigo assim comenta uma apresentacdo especial feita por Maria

Castro ao Presidente do estado do Ceard, o senhor Moreira da Rocha e seus amigos.

Esta marcado para o dia 1° de julho (quarta-feira) o festival da sra Maria Castro. A
peca serd 'A Morgadinha de Val Flor' do grande Pinheiro Chagas e verdadeira joia do
teatro portuguez.

O espectaculo foi dedicado ao Estado do Ceara, na pessoa do exmo. sr. Presidente
Desembargador Moreira da Rocha, que se encarregou, gentilmente, de passar a casa
entre seus amigos.

Uma commissdo composta pelos srs. dr. Gomes de Mattos, major Jodo Marinho de
Albuquerque Andrade, Democrito Rocha, dr. Romeu Martins e Papi Junior, foi
organizada para tratar das homenagens que deverdo ser prestadas, por seus
conterraneos, a grande artista cearense. Na noite do festival, serd colocada uma placa
de bronze no sagudo do 'José de Alencar'.

O teatro sera lindamente ornamentado.

Tantas homenagens e reconhecimento da relevincia dessa atividade artistica culminaram

com uma subven¢do municipal dedicada a Companhia Maria Castro, iniciativa saudada pela Ceard

Illustrado como digna de aplausos.

Foi sanccionada pelo exmo. sr. dr. Godofredo Maciel, digno governador da cidade, a

lei n° 153, da Camara Municipal, que manda a Prefeitura subvencionar, com rs.

38

O episodio assinalado nesse artigo ainda tera desdobramentos em um outro, intitulado Zazd (Ceard Illustrado, n°.
53, de 12/07/1925). Este ultimo aponta a capacidade do cinema americano em converter obras dramaticas
conhecidas mundialmente em “finais felizes”. Diante desse tipo de recurso, o qual amortece a densidade dramatica
de obras como Zazd, o publico cearense porém nao se retirou.
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5:0008000, individualmente, a sra. Maria Castro.

Toda a imprensa local applaudiu esse gesto do sr. Prefeito — e nos igualmente o
applaudimos — e dos oito vereadores que assignaram o projecto de lei o votaram por
sua approvag¢do. Foram elles os srs. Paes de Castro, J. Markan, Vicente Linhares,
Antonio Araripe, J. Costa Mello, Leandro Lyra, Cunegundes Rodrigues e Guilherme
Ellery. Votou contra o sr. José Frederico de Andrade (capitdo Pirarucu) e retirou-se da

sessdo o sr. José Agostinho (por ndo ter consultado o eleitorado).

E digna de nota a pressio exercida por esse periédico em favor da Companhia Maria Castro,
citando nominalmente os vereadores que votaram contra e a favor da proposta do senhor Prefeito.

Na edicao seguinte (n°. 52, de 05/07/1925), a Ceara Illustrado fez publicar na coluna Notas
Theatraes, a foto de Conceicao Ferreira com a legenda: 4 graciosa actriz portugueza, um dos fortes
elementos femininos da Companhia Maria Castro; um artigo que descrevia minuciosamente a noite
triunfal de Maria Castro, a qual culminou com uma homenagem mediante inauguracao de placa de
bronze nas dependéncias do Teatro; e a transcrigao literal do discurso do Dr. Jonas Miranda, oficial

de Gabinete do senhor Presidente do Estado. Assim se desenvolvia o citado artigo:

...Maria Castro, a notavel cearense, estrella de primeira grandeza do teatro nacional,
realizava o seu deslumbrante festival de Arte, dedicado ao Estado do Ceard, na pessoa
de seu presidente o exmo. sr. Desembargador Moreira da Rocha.

Uma commigdo composta dos srs. Drs. Gomes de Matos, Romeu Martins, Jodo
Marinho de Albuquerque Andrade, Jonas Miranda e Papi Junior, Luiz Baptista Vieira e
Democrito Rocha, encarregou-se de promover o necessario para o brilhantismo da
festa artistica, ornamentando lindamente o 'José de Alencar', e mandando fundir em
bronze e appor em uma das paredes do sagudo do teatro uma bellissima placa
offerecida, em nome do Cearda, a sua talentosa patricia.

S. excia., o sr. presidente do Estado tomou a seu cargo a destribuigcdo das localidades,
entre seus amigos, de sorte que o saldo de espectaculos encheu-se literalmente com a
fina flor da sociedade fortalezense.

A peca escolhida foi 'A Morgadinha de Val Flor', a grande peca de Pinheiro Chagas...

As homenagens se sucederam durante toda a noite, ao fim de cada ato da pecga apresentada.
Embora o prestigio e o reconhecimento publico do valor desses artistas refiram-se ao dominio das
artes cénicas, a este ndo se restringe. Esse movimento difunde-se e concretiza-se de forma desigual,

e ndo necessariamente simultdnea nas esferas que constituem o campo de atuagdo artistica. Assim, ¢
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importante considerar que, terminado o primeiro ato, a comissdo foi ao palco e, em cena aberta,
entregou a Maria Castro uma mensagem de seus conterraneos, grafada em pergaminho, e um
significativo brinde; ao segundo ato seguiu-se a inauguracao da placa de bronze e o discurso do Dr.

Jonas Miranda.

Quando desceu o velario, no fim do 3° acto, o publico como sempre, exigiu actores em
scena e Maria Castro recebeu uma riquissima 'corbeille’ de flores naturaes enviada
pela exma. d. Abgail Moreira da Rocha, digna consorte do exmo. sr. Presidente do
Estado.

Assim decorreu o festival de Maria Castro, entre as mais legitimas alegrias,
traduzindo, em sua expontaneidade, a grande sympathia e profunda admira¢do em que

o Ceara em peso tem a sua gloriosa filha.

1.4 Artistas benemeéritos e artistas moralistas

Embora essa sucessao de artigos, de homenagens e a subvencao publica assinalem o lugar
social do artista como representante da coletividade cearense, havia ainda outros modos de angariar
esse tipo de reconhecimento. Em artigo intitulado Santa Casa de Misericordia (Ceara Illustrado,
n°. 51, de 28/06/1925), a Companhia Dramatica Maria Castro assumiu o papel de produtor cultural

beneficente ao realizar espetaculo em favor daquele estabelecimento.

SANTA CASA DE MISERICORDIA
A Companhia Dramatica Maria Castro realizara, na proxima terga-feira, um
espectaculo em favor da Santa Casa de Misericordia desta capital. Diante das
aperturas em que sempre vive esse benemérito estabelecimento de caridade, louvamos
o gesto da empresa theatral que nos visita, derivando alguns de seus lucros para esse

instituto de piedade, tdo mal amparado pelos poderes competentes.

Além da Companhia Maria Castro, outros artistas projetaram-se socialmente, atraindo a
simpatia do publico, mediante o mesmo tipo de recurso. E o caso do concerto oferecido pelas irmas
Normando, ato benemérito registrado pela Ceard Illustrado (ano II, n°. 54, 19/07/1925) em artigo

entremeado pelo retrato oval de cada uma das trés irmas.

Num louvavel e espontaneo gesto de caridade, as senhoritas Normando levaram a
effeito o seu annunciado concerto em beneficio da constru¢do de nosso leprosario.

Quarta-feira ultima, 15 do corrente, o Theatro José de Alencar comportava o que ha de
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selecto na elite cearense, que vinha assim, ao encontro das esfor¢adas musicistas
patricias.

Melles. Esmeralda e Maria Normando, repectivamente, no violino e ao piano,
interpretaram com muito sentimento Pablo de Sarazate, Franz, Dodla, Schumam,
Gounod, Chopin e Lizst.

Os acompanhamentos foram feitos com precisdo e habilidade pela prendada
senhorinha Saphyra.

Melle. Maria cantou ainda trechos escolhidos de J. Donizette e Arthur Napoledo,
infelizmente para a eximia virtuose o instrumento que lhe arranjaram para tocar,
poderia ser tudo, menos piano, pois, disso ndo tinha som nem configuracao.

O concerto agradou geralmente e o Ceara lllustrado envia das gentis artistas patricias
seus applausos pela feliz lembranga que tiveram, concorrendo generosamente com o
seu obulo, para que seja melhorada a situag¢do de um punhado de infelizes desherdados

da sorte.

A imperiosa necessidade da construgdo de um leprosario publico ja aparecia na Ceard
1llustrado ha alguns meses, sob um clima de terror que enfatizava a gravidade daquilo que era entdo
considerado, por esse periddico, como uma questdo de saude publica. Na edi¢do n°. 42, de

27/04/1925, uma nota assinalou a dimensao do problema.

A LEPRA continua, entre nos, avancando, assustadoramente.

Em um dia da semana passada — em um dia so! — tres novos casos foram
diagnosticados no dispensario.

Cumpre d populagdo, tomar o maior cuidado consigo mesma.

Acautele-se, cada um, por si mesmo, porque os leprosos — quase 200 — vivem no meio
de todos nos, em perigosa mistura.

O leprosario, esse fica para depois das obras sumptuarias, para depois da Avenida 7

de setembro, por exemplo.

O exemplo citado soa como provocacdo politica, de vez que a reforma da Praga do Ferreira
que instalaria o jardim 7 de setembro na administracdo de Jos¢ Moreira da Rocha (1924/1928), ha
muito se arrastava. Assim, a edicdo n°. 46 do més seguinte (24/05/1925), trazia matéria sobre a
inauguracdo da chamada Avenida 7 de Setembro sob musica de pancadaria, foguetdo e discurso de
autoridades.

No contexto do apoio fornecido por artistas a Santa Casa de Misericordia e a construgdo do

184



leprosario local, a participacdo de fotografos-artistas nos concursos organizados pela Ceard
1llustrado pode parecer um objeto de menor propor¢ao. Porém, era consideravel o espaco ocupado,
em varias das edi¢cdes desse magazine, pela divulgagdao do concurso, balango permanente da
votagdo, dentncia, apuragdo e esclarecimento do caso, e por fim, divulgacdo dos resultados.”
Dentre os fotografos-artistas que aparecem de modo recorrente nas paginas da Ceard
Hllustrado, no ano de 1925, encontrava-se J. Ribeiro. Senhor de um lapis privilegiado, ele retratava
as senhorinhas que por vezes ilustravam a capa das revistas locais. Em uma demonstragao de /larga
generosidade, como € proprio do espirito dos artistas mais sensiveis, J. Ribeiro contribuiu com um
dos concursos realizados pela Ceara Illustrado. Mobilizando uma larga faixa do publico deste
magazine, o concurso de melhor pianista cearense foi bastante concorrido, convertendo esse
perioddico em palco de troca de correspondéncias entre leitores. Acerca da participagdo de J. Ribeiro

nesse concurso publicou-se a seguinte nota (Ceard Illustrado, ano 11, n°. 39, 05/04/1925)

CONCURSO DE PIANISTA

Prevenimos aos nossos leitores que o nosso particular amigo, o inimitavel artista
patricio  dr. J. Ribeiro com uma deliberacdo de larga generosidade, veio,
expontaneamente, d nossa redacg¢do e com o intuito de abrilhantar o nosso concurso de
pianistas, declarar-nos que a vencedora do alludido certamen tera direito a uma das
belissimas ampliagoes devidas ao seu lapis de privilegiado.

Publicando essa resolugdo do dr. J. Ribeiro - o artista que o Ceara e o Brasil inteiro
tanto admiram - rendemos, de publico, uma sincera homenagem ao digno cearense
que, nunca vacillou em ligar o seu nome e a sua Arte, a todos os commettimentos

dignos de estimulo e de cooperagao.

A agdo benemérita desses artistas achava-se carregada de cunho moral. Nesse sentido, Maria
Castro, as irmas Normando e J. Ribeiro ndo s6 eram destaque na imprensa por reunirem pessoal e
profissionalmente atributos capazes de os converterem em 'representantes do Ceard', mas também
tornaram-se publicamente exemplos de um modo de agir o qual balizaria, potencial ou
efetivamente, a vida da coletividade que representavam.

Essa dimensdo de orientacdo para a acdo emerge de modo mais explicito como conduta
exemplar, porque moralizante, em um artigo intitulado Reflexoes de Fatima Mires. Tal artigo

versava sobre sua vida de artista, sua aversdo a maquiagem feminina e ao uso de saias curtas. O

% Ver o caso da senhora Yayd Meton que, sendo natural de Minas Gerais, foi denunciada ao participar do concurso de

melhor pianista cearense, organizado pela Ceard lllustrado. Feita a dentincia de forma velada através desse jornal, a
senhora Yaya Meton procurou 'espontaneamente' a redagdo desse periddico para solicitar a retirada de seu nome da
lista de participantes do concurso.
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Jornal do Commercio (Recife/Pe, de 06/09/25), periddico que realizou originalmente a entrevista

reeditada pela Ceard Illustrado (n°. 63, 20/09/1925), assim referia-se a Fatima Mires:

Artista transformista, confundida com homem, casa-se com um italiano e com uma
filha, despede-se dos palcos.

. no Ceara, em todo o Norte, Fatima deixou uma avalanche de admiracoes. Houve
mesmo almas que palpitaram de amor ao vel-a, no palco, em surprehendentes
encarnagoes, ou, nas salas festivas, semeando a alegria e a graga.

Mas, talvez porque nos olhos da artista nunca a chamma do amor correspondesse a
tantos suspiros, - comegou a correr o boato de que ella era... homem. Das conversas, a
noticia passou para a imprensa, e havia mesmo quem garantisse a sua veracidade...
Eil-a, porém, que embarca para a lItalia e, algum tempo depois, chegam os
communicados de seu noivado com um cavalheiro.

Nao havia duvida, Fatima era mulher.

E nunca mais se ouviu falar della.

Nunca mais, até cerca de dois mezes atras, quando os cartazes nas cidades do Sul
annunciaram a sua volta ao palco, para uma "tounée’, de recordagdo e despedida ao
mesmo tempo...

- ... Nada mais de palco. Somente a grande paixdo que eu tenho pela scena fez-me
ainda uma vez voltar a luz das gambiarras. No retiro feliz em que vivo na Italia, uma
for¢a comecou a... seduzir-me a fim de que, uma vez pelo menos, eu voltasse a ser
aquella que se exhibia encantada ante auditorios immensos... Mas... eu ja ndo sou a
mesma, aquella que tinha apenas deante de si a gloria intima de ser artista, o

deslumbramento de ser querida pelo publico...

Nesta entrevista, Fatima Miris revelou-se ndo apenas mulher, mas esposa e mde dedicada,

contraria a modismos que assumiam ares de requisitos da civilizagdo moderna.

O mundo esta doido. Eis a impressdo que eu tenho quando vejo certos exageros da
actualidade. A pintura que as mulheres usam, por exemplo. Havera coisa mais
horrivel? Tintas, tintas, pos, acidos, tinturas, um pavor. Quando vejo uma dessas
criaturas, penso das vezes que ndo é humana. E si eu fosse rapaz, exigiria, antes de
pedir uma dellas em casamento, que tomasse um banho a fim de eu conhecer-lhe as
feicoes...

Eu nao daria (o 'rouge' a minha filha). Deixal-a-ia chorar a vontade. (Alias) a minha
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ndo pedird, pois, primeiro que tudo, ndo me vera com os labios sangrando em coragoes
vermelhos que mais parecem chagas.

E a saia curta! que excesso, para ndo dizer, que avareza! Ja a altura do joelho ndo
serve; ¢ preciso subil-a mais e muito mais!

Ora, por certo, que os mogos acham tudo isso magnifico para divertir-se. Mas, no dia
que tém de escolher uma esposa, ndo vao buscal-a entre as que assim sobrepujam os
limites do bom senso e da dignidade.

E a quem cabe a culpa de todo esse descalabro? Aos pais, sobretudo. Aos maridos, em
muitos casos, pois, fechando os olhos a esses e outros exaggeros, acabam sem poder

collocar os chapéos...

1.5 Artistas que fazem publicidade

A dimensao prescritiva do discurso de Fatima Miris, publicizado pela imprensa, toma outra
forma na figura de artistas que faziam publicidade. Estes exortavam explicitamente o publico a gir
desta ou daquela maneira, a usar este ou aquele produto.

E evidente que os artigos publicados na década de 20, na Ceard Illustrado, eram largamente
entremeados pelos mais variados tipos de reclames, anunciando produtos de circulagdo no comércio
local.

"Synorol" era entdo a marca de um creme dental cuja publicidade calcava-se sobre a
confianca no poder de seducdo de artistas. O reconhecimento social de que eles eram objeto deveria
ser o bastante para capitanear as fantasias da clientela potencial do citado produto. Em mais de um
artigo foi possivel perceber o investimento nesta possivel associagdo, mediante citagdo nominal de
artistas (sobretudo de teatro), chamados a mediar o comércio ¢ consumo de dentifricios e outros

produtos. Nesse sentido, o artigo abaixo (ano II, n°. 39, 05/04/1925) ¢é revelador.

AS ARTISTAS MAIS BELLAS
Toda mulher bella tem grande cuidado com a conservagdo dos seus dentes, so usando
uma pasta de inteira confianga scientifica e por esta razdo as eminentes artistas
Abigail Maia, Esranza Iris, Lais Areda, Otilia Amorim, Leda Vieira, Millowitchs e
tantas outras que possuem lindos dentes, so usam pela manhd e a noite o dentifricio
Synorol, por ser a melhor pasta para limpar e alvejar e conservar os dentes, e de

delicioso paladar como nenhuma outra. Experimentem!
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A este reclame, seguiu-se um outro (ano II, n°. 66, 11/10/1925), desta feita ocupando meia

pagina na Ceara Illlustrado e tendo como recursos a foto e o testemunho assinado de Alda Garrido,

atriz de teatro cuja companhia em breve estrearia no palco do principal teatro da cidade - o Teatro

José de Alencar.

LINDOS DENTES SO COM ‘SYNOROL’

VALIOSO AUTOGRAPHO DE ALDA GARRIDO

ALDA GARRIDO, que é incontestavelmente no seu género de theatro a maior ‘estrella’
da scena luso-brasileira, alliando a sua graca natural, bondade, talento e gentileza
inexcediveis, usando o ‘SYNOROL’ (a mais scientifica e perfeita das pastas
dentifricias) escreve: - O SYNOROL E O UNICO PREPARADO QUE NAO PRECISA
RECLAME.

E bem razdo tem a notavel artista, pois o ‘SYNOROL’, sendo formula do prof. DR.
FREDERICO EYER, e preparado no ‘INSTITUTO FREUDER’ dispensa qualquer
reclame, pois todas as pessoas que tem cuidados com os seus dentes ddo sempre
preferéncia ao ‘SYNOROL’ pela inteira confianca que este preparado inspira.

O ‘SYNOROL’ acha-se a venda em todas as pharmacias e perfumarias.

Experimentem!

A introdugdo de desenhos que reproduzem a figura humana, de floreios, fotos e outros

recursos visuais em materiais publicitarios, ¢ um fator digno de nota no campo da comunicagdo

visual. De fato, esta publicidade acha-se organizada de forma a tornar claro ao leitor a completa
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adesdo da artista ao produto. Ela d& a conhecer o rosto que utiliza Synorol, acrescentando a este, o
peso do testemunho manuscrito no canto inferior direito do retrato, o qual, repetindo parte do texto
impresso ao lado da foto, pretende eliminar quaisquer duvidas quanto a aprovagdo da atriz em
relagdo ao referido texto, bem como, a duplicar o efeito daquelas palavras.

O rosto que a artista "emprestou" a esse reclame, afinando os elementos dos quais a
publicidade dispunha para a comunicagdo direta com '"seus" publicos, integrava uma dupla
construgdo: por um lado, erigia Synorol como "produto ideal" para o consumo de todos aqueles que,
a semelhanca de Alda Garrido, eram ou desejavam ser identificados por sua graga natural,
bondade, talento e gentileza inexcediveis; e por outro, sendo o rosto a marca indissociavel da
personalidade mesma de todo individuo no mundo ocidental, a veiculacdo publica deste convertia-o
em emblema de um percurso artistico, o qual refor¢ava a propria estrutura do campo artistico, ao
colocar em pauta o lugar social ocupado por essa atriz como referéncia a comportamentos e
qualidades socialmente desejaveis.

Assim, além da afirmacdo do status de referéncia social dos artistas, e dessa atriz em
particular, o que estd em jogo ¢ o fato de que a fotografia consistia na estampa de um semblante
cuja finalidade subliminar era a de diferenciacdo e afirmacao do artista, como alguém que, fazendo
arte (ndo importa em que dominio artistico), ndo se confunde com a aparéncia e a expressao das
pessoas "comuns".

Para tanto, Alda Garrido sustentava o olhar do leitor/admirador, fixando-o firme e
diretamente. Seu penteado unico, volumoso, rebelde, indomavel, parecia querer revelar um espirito
que a diferenciava radicalmente da "brandura e delicadeza" presente nos inumeraveis clichés das
senhorinhas, publicados até entdo na Ceara Illustrado, os quais, com seus impecaveis cabelos a la
gar¢onne, representavam "a fina flor da sociedade cearense".

Um tultimo elemento requer atengdo: a frase manuscrita pela atriz em sua foto contém a letra
da artista, seu proprio gesto, sua presencga e, sobretudo, sua assinatura. Esta evoca o longo percurso
historico que conduziu a valorizagdo da assinatura do artista (e particularmente do pintor), como
afirmac¢ao da vinculacdo indissocidvel entre artista e obra. O efeito indicado por este recurso ¢ o da
aproximacao entre artista e leitor, o qual talvez se sentisse presenciando um testemunho pessoal e
"verdadeiro" do artista que lhe confidenciava sua preferéncia.

A frase "Synorol é o unico preparado que ndo precisa reclame", "dita e repetida" —
manuscrita sobre a foto e repetida no corpo do texto (em letras maitisculas) — ecoa nas varias
dimensdes semanticas do antincio como uma contradi¢do de base, visto que a negagdo da validade
do reclame para esse produto encontra-se no contexto de um reclame.

Em uma nota, a Ceara Illustrado da seqiiéncia ao apoio e destaque dedicados a companhia
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teatral de Alda Garrido, destacando a preferéncia do publico cearense pelo teatro de revista.

COMPANHIA ALDA GARRIDO
Vinda do Norte do paiz, estreara hoje no José de Alencar, a companhia de revistas de
que é estrella a atriz Alda Garrido.

O género é o que mais attrahe o nosso publico, sendo natural o sucesso de (sic) da

temporada no JOSE DE ALENCAR.

Ocorre que, diferentemente da festejada producao de Maria Castro, a de Alda Garrido nao
foi bem recebida pelo publico cultivado (sobretudo a imprensa) de Fortaleza. Foi nas paginas desse
mesmo magazine que, em edi¢cdo posterior (ano II, n°. 68, 25/10/1925), encontra-se um artigo que
analisava o espetaculo apresentado ("de fazer corar as pedras!"), desaconselhando-o ao ptblico em
geral.

COMPANHIA ALDA GARRIDO
Conforme annunciamos em nossa anterior edig¢do, vem, ha dias, trabalhando no
‘Theatro José de Alencar’ a Companhia Alda Garrido.
Este semanario, que tem sempre estado d frente dos interesses das empresas theatraes
que nos vizitam e que, recentemente, tomou sob seu esfor¢ado patrocinio a Companhia
de nossa festejada conterrdanea, a actriz Maria Castro, pleiteando e por fim
alcangando, dos poderes publicos, favores de subvengdo e apoio moral para a sua
temporada, este semandrio, dizemos, vé-se na contingéncia de negar seu applauso d
Companhia, ora encarregada de demolir as tradicoes, sendo de severidade, pelo menos
de moderagado daquella casa.
Dispondo de um repertorio constituido, todo elle, por pecas muito abaixo da critica, a
Companhia Alda Garrido devia soffrer, ndo os rigores das chronicas theatraes, mas de
suas congéneres policiaes.
Alias, extranhamos, razoavelmente como se explica, no caso, a actua¢do dos
funccionarios da censura official, permitindo que passe, sem o menor reparo, as pegas
de franca licenciosidade, que sdo as glorias do conjuncto do ‘José de Alencar’.
Para que se tenha uma idéa do que a Companhia esta proporcionando aos seus
freqiientadores, basta citarmos a collecta intitulada ‘A Costureirinha da rua 7°.
Esse entremez decorre todo elle, do primeiro ao ultimo acto, no interior da casa de
uma prostituta disfarcada em dona de atelier de costuras.

Como empregados desse ‘atelier’, figuram um degenerado, uma rapariga de ma
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reputagdo e uma creada de ostensiva perdigdo.

Os demaes comparsas afinam pelo mesmo diapasdo — um proxeneta, uma velha que
mercadeja a propria filha e um pornographico serventudrio da Light.

A linguagem da pega é toda vasada em giria de bordel e as scenas sdo de tal forma
despudoradas que attingem ao inacreditavel: por duas vezes, um dos personagens
levanta as saias de uma actriz e esfrega-lhe o rosto nas pernas inteiramente
descobertas.

Por ultimo, fingindo enganar-se, em vez de pegar na perna da actriz, que as mantinha
abertas e para o ar, segura a perna do degenerado invertido, e beija-lhe as ceroulas!

O que ahi vae é de fazer corar as pedras: é, porém, exactamente, o que as familias
viram no Theatro ‘José de Alencar’.

Theatro dessa bitola, pode ser tudo.: menos Theatro...

O repudio veiculado pela imprensa escrita ao trabalho de Alda Garrido fez com que, nos
numeros seguintes desse magazine, os patrocinadores que investiram na associagdo da acao do
creme dental Synorol ao nome da artista, suprimissem qualquer alusao posterior a ela.

Se 0 nome (e o rosto) de Alda Garrido foram rapidamente apagados dos periddicos locais,
isto ndo impediu que se perpetuasse a integragcdo de artistas a estrutura mercadologica da sociedade
capitalista.

Porém, essa mudaniza¢do da figura do artista, integrado a relagdes do capital em expansao,
via publicidade, ndo exclui outros tipos de projecdo social, tais como, a do artista benemérito ou do
representante do Ceara. Ao contrario, essas projecdes aparecem as vezes de forma concomitante,
caracterizado o artista quer como santo, heroi e/ou martir, sofredor e/ou boé€mio.

Essa densificacdo sdcio-historica da figura do artista incita o publico a buscar informacoes
acerca da vida, trajetoria profissional, formacdo e estilo, elementos estes que passam a integrar a
apropriacdo cultivada de obras que sdo fruto de uma individualidade irrepetivel.

A singularizacdo da experiéncia estética afirma-se, como vimos, a partir da articulagdo entre
duas dimensoes: a densificacdo socio-histdrica da figura do artista e densificacdo semantica da obra.
Tendo percorrido as vias pelas quais se instaura a primeira, € a explicitagdo dos modos pelos quais
se efetiva a densificagdo da pintura moderna, concebida e apreendida pelo olhar cultivado,

sobretudo como forma, que esse estudo se volta a seguir.
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CAPITULO 11

POR UMA FENOMENOLOGIA SOCIAL DA PINTURA MODERNA: da

paisagem que representa aquela que significa

“O publico virtual dos museus ndo tem limites precisos, nem espaciais, nem
temporais; alids, teoricamente, um museu pode recrutar seus visitantes na escala do

universo.” (Bourdieu, 2003: 30)

No ambito dos estudos sobre apropriagdo de bens culturais, a imprecisdo do termo "publico’
representa um dos obstaculos que este trabalho tenta superar. Nesse sentido, a analise que Chartier
(1993) faz acerca das distingdes que esse conceito assume a partir de duas tradigdes: francesa e
norte-americana ¢ bastante elucidativa.

Em francés “public” designa ao mesmo tempo “um conjunto de pessoas fisicas que assistem
juntas a qualquer coisa, € um conceito abstrato: a autoridade, o julgamento do publico. Os colegas
americanos t€ém a vantagem de poder distinguir audience (o publico de teatro ou as pessoas que
freqlientam Saldes) e public (uma entidade abstrata, constituida por aqueles que produzem discursos
criticos).” Porém “como a audience torna-se public? Essa passagem se opera via estratégias
retoricas que operam por meio de toda uma série de textos e de objetos impressos que materializam
esses textos.” (Chartier, 1933: 32)

Nesse contexto, trata-se entdo de precisar o maximo possivel o recorte que particulariza os
publicos de pintura que sdo objeto dessa reflexdo, especificando mais ainda a que publico cultivado
esse estudo se refere - ou seja, aquele que 1€ textos, vé exposicdes, descreve e publica sua
experiéncia estética em periodicos locais.

Definido por ser portador de um capital simbolico que lhe favorece o dominio de recursos
discursivos empregados na expressdo escrita da experiéncia estética, o publico cultivado de que
trata esse estudo ndo coincide necessariamente com a elite econdmica local.

Esse tipo de atributo especificamente artistico ¢ ressaltado por Bourdieu (2003), quando ele
analisa a freqiiéncia dos publicos europeus a museus de arte. Neste universo de andlise, encontra-se
0 que o autor chamou uma disposi¢do autenticamente culta. Essa infima minoria de homens cultos
ndo apresenta somente um alto grau de escolaridade, mas também prefere a visita solitaria ao

museu, ¢ portador de um juizo de gosto pessoal e recusa, portanto, subsidios institucionalizados e
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coletivos destinados a dar suporte a interpretagdo de obras.

E, porém somente a custa da supera¢do da cultura escolar em direcdo a uma cultura livre
que “a cultura objetiva e objetivada tornou-se, no termo de um longo e lento processo de
interiorizacdo, cultura no sentido subjetivo.” (Bourdieu, 2003: 97)

Muito geralmente e, mesmo neste caso, o termo "publico" poderia ser utilizado como
globalmente oposto a artista. Mas o que ocorre se considerarmos, como um dos elementos
integrantes desse pubico cultivado, o proprio artista? O pintor €, certamente, o primeiro apreciador
de sua propria criagao, mas pode converter-se também, por vezes, em publico da obra de seus pares
(colegas e concorrentes).

E preciso lembrar que, na década de 20, o pintor Gérson Faria assumiu o papel do critico de
arte. Além de manter uma colaboragdo constante na revista Verdes Mares, publicando
semanalmente reflexdes ligadas a arte, foi a ele que coube primeiramente saudar os esforcos
criativos do pintor Vicente Leite, em artigo na Ceara Illustrado intitulado Bellas Artes. Este artigo
assinado, fez lembrar ao publico-leitor a existéncia do pintor que, estando fora do Ceara, veio a
Fortaleza realizar exposi¢do em 1924, bem como, antecedeu e preparou esse mesmo publico para a
abertura da mostra de Leite e Rangel na Fortaleza de 1925.

O dominio de recursos discursivos de que dispunha o pintor Gérson Faria, no entanto, nao
era necessariamente extensivo aos demais pintores cearenses que, a exemplo de Faria,
desempenharam o papel de publico da obra de seus contemporaneos.

Outro momento em que artistas locais converteram-se em publico de seus colegas e/ou
oponentes encontra-se na década de 40. Nesse periodo em que ndo havia escolas de arte para balizar
a produgdo quase sempre autodidata dos pintores, era o aprendizado coletivo que tinha lugar.
Assim, a producdo realizada em campo pelos pintores da SCAP era inicialmente socializada e
criticada pelo conjunto de pintores que compunham aquela entidade, s6 sendo levada a publico apos
passar pelo crivo do grupo.

Se Gérson Faria era, nos anos 20, o artista e critico autodidata, Vicente Leite representava a
formacao académica regular, propiciada pela Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro. No
caso especifico deste tipo de aprendizagem, o pintor convertia-se, de modo mais sistematico, em
publico das obras de outros artistas. Era entdo corrente no dominio da arte figurativa a orientacdo de
que o contato direto, o estudo detalhado e a realizagdo da copia de obras dos mestres compunham o
conjunto de procedimentos que tradicionalmente estruturavam a aprendizagem formal do desenho e
da pintura.

No contexto europeu, a freqiiéncia dos pintores-aprendizes a galerias e museus de arte

resultava em uma apropriacdo dos temas e solugdes formais manifestos pelos mestres no percurso
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de depuragdo estilistico materializado em suas pinturas, esculturas e desenhos. Essa apropriacdo
assumia a forma fisica do registro visual, mediante a produgdo de obras que tinham como ponto de
partida a composicdo original criada pelos mestres. Assim, surgiam desse estudo copias que
buscavam 'reeditar' o efeito das composic¢des originais.

Nesse sentido, a partir do fim do século XVIII, o Louvre, sendo, como todo museu, um lugar
de exposicao por exceléncia, converteu-se na "grande escola" para pintores de todo o mundo, os
quais afluiam a Paris. Ao possibilitar a socializacao e intensificagdo do impacto visual vivenciado
pelos artistas no contato direto com a densidade semantica propria a toda elaboracao formal
pinturesca, esse Museu incorporou a copia-didatica como ferramenta de elaboracdo de um saber-
fazer especifico que reforgava valores proprios ao campo artistico, mediante um dialogo que se
tornou mais e mais formal, historico e auto-referencial.

E preciso considerar por quais vias deu-se esse processo de formalizagdo, pois é o carater
historico, auto-referencial da pintura moderna que a recobre, no ambito das obras, de uma

densificagdo semantica dificil de penetrar.

... Uma obra de arte... nasce de uma rede complexa de influéncias, a maioria das
quais se desenvolve ao nivel especifico da obra ou sistema de que faz parte; o mundo
interior de um poeta ¢ influenciado e formado pela tradi¢do estilistica dos poetas que o
precederam, tanto e talvez mais do que pelas ocasides historicas em que se inspira sua
ideologia; e através das influéncias estilisticas ele assimilou, sob a espécie de modo de

formar, um modo de ver o mundo. (Eco, 2000:34/35)

A precariedade do verbo em 'traduzir' (sob forma leiga ou erudita) o modo de formar que
emerge dessa teia de influéncias, modernamente passou a conformar a experiéncia (eminentemente
visual) de apropriacdao de pinturas. Assim, o progressivo distanciamento entre o verbo e a imagem
que abandonou sua condi¢do narrativa ou alegérica, dominante na pintura medieval ¢ mesmo no
naturalismo moderno, parece ter sido elemento fundamental no processo de instaura¢do do habitus
silencioso do publico de pintura.

E mediante a analise socioldgica de uma forma de apropriagdo bem particular que, ao
distanciar-se do verbo realiza-se somente entre pintores, que esse estudo busca, neste momento,
evidenciar tal processo. Uma situacdo de homologia total entre a imagem e a expressdo da
experiéncia estética de apropriacdo dessa imagem pode ser encontrada em uma pratica corrente
entre pintores — a apropria¢do-cria¢do.

Embora esse conceito abrigue o risco de uma redundancia, ¢ ele que se aproxima mais do

lugar-limite que esse tipo de apropriacdo parece ocupar junto a fendmenos de recepgao.
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Lembremos que para Roger Chartier, 'apropriacdo’ corresponde ao nticleo criativo presente,
potencial ou efetivamente, em todo processo de recep¢do de bens culturais. Nesse contexto, a
apropriacdo de pintura por pintores parece constituir-se como exacerbagdo desse potencial criativo
contido na apreciagao leiga ou erudita.

De todo modo, esta formulacdo estabelece a exata medida das relagoes de continuidade e
distanciamento que marcam esses dois conceitos — toda apropriacdo encontra-se no ambito da
recepcao de bens culturais, mas nem toda recepgao realiza-se como apropriacao.

Embora bastante recorrente entre artistas, a apropriagdo-criagdo permaneceu para a historia
da arte como um conhecimento de importancia secundéria. Tratada como equivalente da copia ou
dita versdo, a apropriacdo-criagdo tem instrumentalizado tdo somente a atribuicdo historica de
'ascendéncias' estilisticas, enquanto que para a sociologia da arte, sequer se constituiu como matéria
digna de estudo.

E importante enfatizar ainda que, a apropriacdo-cria¢do é um procedimento artistico que
ultrapassa o processo de aprendizagem do desenho e da pintura académica pela pratica continua de
esbocos de detalhes (solucdes formais) ou da copia de obras dos mestres, expostas em grandes
museus.

De fato, o elemento diferencial entre a copia e este tipo de apropriagdo ¢ que, se ambas
consistem na elaboragdo de uma imagem a partir do contato direto com uma obra original, mediante
uma espécie de "didlogo visual", a apropriagao-criagdo ¢ configurada por um estilo artistico ja
consolidado, mediante a criagao de uma composi¢ao singular.

Dito de outro modo: se ambas, copia e apropriacio-cria¢ao, servem a incorpora¢do do modo
de fazer de um artista que ¢ considerado como referéncia e sdo fruto de uma ascendéncia pictdrica
que pode ser nominalmente identificada, essas praticas ndo se equivalem. Podemos pensar em
termos de oposi¢ao que evidencie essa dissimetria — reprodugdo/invengdo; matriz estilistica em
formagdo/ estilo consolidado; “didlogo” interno com problemas de forma-contetido representados
pela obra original / “didlogo” que transcende o universo da obra a partir de um ponto de vista
estilistico que coloque os problemas de forma-conteudo em outro patamar ou a eles forneca
respostas inventivas cuja base ja ndo ¢ mais a do estilo da obra original.

Embora esse tipo particular de apropriagdo possa ter ocorrido de forma difusa ao longo da
historia da arte ocidental, somente modernamente essa pratica artistica ganhou sistematicidade,
transformando-se em técnica consciente, a exemplo de trabalhos de Pablo Picasso (1881-1973),
Edouard Manet (1832-1883) ¢ Vincent Van Gogh (1853-1890) entre outros.

Entre as ltimas obras de Picasso, no periodo que vai de 1951 a 1973, estdo uma série de

trabalhos que dialogam com mestres da historia da pintura, bem como 'citacdes' de suas proprias
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obras. Esse tipo de referéncia, que converte um detalhe em uma obra ou o contrério, encontra-se,
porém disperso ao longo de seu percurso artistico. E o caso da tela Les Demoiselles d’Avignon

(1907).

Picasso imitou o nu, no quadro de Jean Dominique Ingres 'O Banho Turco', que
cruza os bragos atrds da cabeca, tela em que sdo homenageadas as doces curvas das
arredondadas formas femininas... Picasso aproveitou o motivo deste esbogo para a mulher
no centro do quadro. O contraste em relacdo ao Banho, de Ingres, fumegando de

sensualidade e erotismo, ndo poderia ser maior. (Walther, 2000: 37)

Obedecendo a composi¢do original como um todo, em 1951, Picasso pintou Massacre na

Coreia...

Massacre na Coreia, 1951
Oleo sobre contraplacado, 109,5 X 209,5 cm
Paris, Musée Picasso

...em uma clara referéncia a obra O Trés

de Maio, de Francisco Goya (1808)...
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... a qual j& havia sido motivo para a pintura
de Manet, realizada em 1867, intitulada A

Execucdo de Maximiano.

Em 1954, Picasso elaborou ainda a série Mulheres de Argel, inspirada na obra-prima de
Eugene Delacroix. Em 1957, fez estudos e versdes de 4s meninas de Velasquez, abordando a obra
como um todo ou apenas um pormenor. E ainda muitas variagdes do A/mogo sobre a Relva, de
Manet, na década de 60. Em todas estas producgdes, Picasso transpOs formas, alterando as

composi¢des originais, submetendo-as ao seu proprio modo de formar.

Alids, um exemplo rico
em variagdes consiste na filiagdo
e desdobramentos de dois
trabalhos de Edouard Manet:
Almogo sobre a relva — 1863; e
Olympia — 1865. Concebidos a
partir da apropriagdo de obras
anteriores, estas telas subsidiaram

varias reformulac¢des posteriores.
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Quando a apropriagdo-criagdo da-se a partir da percep¢do da pintura como coexisténcia de
varias obras numa sO, o pintor concentra-se no potencial expressivo, nos problemas formais e/ou
técnicos representados por um dado momento da obra e abandona o plano geral da composicao
original, dele extraindo uma nova tela. E o que ocorre no processo de criagio de Almogo sobre a

relva.

Se o Concerto Campestre de
Giorgione, tela feita por volta de 1510,
inspirou a elaboragdo do Julgamento
de Paris (1514-18), do italiano
Marcantonio Raimondi (1480-1527),
este ultimo subsidiou, por sua vez, a
polémica versdo de Manet, de 1863.
Assim, a nudez presente naquelas
imagens classicas, ressurgiu mediante
recorte que valorizava o momento da

composicdo original em que trés

deuses conversavam as margens de um

rio.

De todo modo, o Almogo sobre a relva de Manet provocou ainda uma outra composicao de
Claude Monet, em 1865, sem esquecermos as varias 'interpretacdes' feitas por Picasso, na década de
1960.

Se o estilo das imagens criadas por Manet e Picasso ¢ extremamente diverso, a composicao
ou plano pictdrico permanecem praticamente os mesmos. Porém, se a produgdo pictérica moderna
passou a ser concebida como fruto de uma singularidade irrepetivel (a do artista criador), o que
levou artistas como Picasso e Manet a criarem obras plasticas a partir de imagens ja formuladas por
outros artistas, contradizendo uma suposta estética da raridade?

Antes de mais nada, parece haver nesse procedimento a afirmagdo do primado da forma
sobre a funcdao. Desse modo, ¢ evidente que os principios estilisticos constituem-se ndo s6 como
elemento definidor do valor da obra, mas também de tomadas de posi¢do que dinamizam a vida do
campo artistico. Ora, ¢ a questdo estilistica que se encontra no cerne das apropriacdes particulares

acima descritas.

198



Assim, esse fendmeno manifesta uma das vias pelas quais os artistas modernos incorporam
o dominio pratico das aquisi¢des especificas que estdo inscritas nas obras passadas e registradas,
codificadas, canonizadas por todo um corpo de profissionais da conservagdo e da celebragao,
historiadores da arte e da literatura, exegetas, analistas, criticos, que converteram esse saber em
elemento de entrada no campo de producdo. (Bourdieu, 2006: 335)

Desse modo, acha-se evidenciado o sentido cumulativo da histéria da arte ao qual fiz
referéncia no inicio desse capitulo. Esta acumulagcdo de imagens via apropriagdo-criacao se encontra
paradoxalmente ligada a criagdo original e a autonomiza¢do do campo artistico; tanto quanto a
apropriacdo cultivada. Esta tem como base o valor atribuido pelo o/har puro o qual se vincula cada
vez mais fortemente a histéria do campo, embora esse valor parega des-historicizado pela
interpretagdo engendrada pela estética formalista. (Bourdieu, 1996)

Segundo Bourdieu (1996: 336), nas interpretagdes formalistas acha-se esquecido o processo
historico no decorrer do qual se instituiram as condi¢des sociais da liberdade com relagdo as
determinagdes externas, ou seja, o campo de producao relativamente autbnomo e a estética pura que
ele torna possivel.

A anlise sociologica cabe levar em conta a leitura interna, atenta a propriedades formais das
obras, na medida em que esta se vincula a historia social do campo artistico, instancia mediadora da
ligacdo entre a ldgica que preside a criagdo/apropriacao das obras de arte € um contexto social mais
amplo.

Nesse contexto de analise, as énfases formais que marcam os diferentes estilos, em sua
dimensdo coletiva e individual, representam valores sociais que servirdo como padrdo referencial
basico para a atribui¢do de sentido ao fazer artistico individual.

Desse modo, ao dar forma ao Almoco sobre a relva, em 1863, Manet vivia a euforia
impressionista com os pés ainda instalados em solo realista. Naquele ambiente, travou didlogo com
as formas classicas @ medida que construiu sua visdo de mundo mediante a formalizag¢do desta, via
estilo individual. E, portanto, partindo de um estilo realista, permeado pelo classico, que Manet
negou os valores que davam sustentagdo ao realismo 'convencional' e aderiu a atmosfera
impressionista.

J& a versdo de Picasso do A/moco... evidencia o percurso de construgdo formal e pessoal do
artista. Picasso ja havia entdo passado pela exploracdo da estética e temadtica clédssicas, por
momentos existenciais que se traduzem em figuras sombrias ou exuberantes, pela desconstrugdo e
relativizagdo do mundo a partir do cubismo analitico e sintético. Assim, essa forma revela o que a
consciéncia sabe que existe (a mulher nua ergue o braco expondo a axila e os seios de frente), bem

como deforma o corpo de tal modo que leva o apreciador a perceber a figura sob diversos angulos
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(enquanto a perna direita encontra-se numa disposicdo lateral, o sexo feminino mostra-se numa
perspectiva frontal inesperada). A composi¢do toda parece ter sido realizada com extrema
velocidade, com tragos vigorosos € sem nenhuma preocupacao com a semelhanga.

Por fim, a famosa obra de Manet, Olympia (1863), baseia-se sobre a logica compositiva da

Vénus de Urbino, de Ticiano.

Enquanto esta ~ exibe  formas
arredondadas de uma figura feminina ideal e

distante, com tranqjiila sensualidade...

...a Olympia de Manet teve uma
prostituta conhecida (e reconhecivel)
como sua modelo. Diferentemente da
Vénus, largada confortavelmente sobre
um sofd, Olympia, apesar da evidente
maciez dos travesseiros, esta tensa e
alerta, fixando firmemente o sujeito que

a observa.

Sua tensdo parece mesmo contagiar o gato preto ericado que se posta aos seus pés,
assinalando a presenca de um olhar que recai sobre o dela. O incdmodo que o observador causa ¢
mais evidente se visualizarmos o sono tranqiiilo do cachorro que dormia, na composi¢do original,
junto a Vénus.

Aproximadamente em 1872-73, esse trabalho ganhou a atengdo de Cézanne sob a forma de

Uma Moderna Olympia. Marcada pelo “primitivo modo delirante de pintar” de Cézanne

“o quadro parodiava o frio original de Manet tanto em contetdo como em

200



tratamento: em vez de carregar um buqué, a criada negra esta despindo Olympia com um
floreio teatral; a propria Olympia tornou-se rosa e grande, até o ponto da vulgaridade; e o
invisivel visitante no limiar da porta do quarto no quadro de Manet — isto &, vocé ou eu —
se materializou num troncudo e calvo homem da cidade, com uma semelhanga suspeita
com Paul Cézannne, a vontade numa espécie de sofé, apreciando o despimento. (1987: 45)

De modo semelhante, no asilo de Saint-Rémy, onde havia sido internado no inicio de 1889,
Vincent Van Gogh embarcou em um exercicio pouco comum de apropriacdo de pintura. Ele
produziu entdo uma série de obras coloridas a partir de uma cole¢cdo de reprodugdes em preto e
branco de trabalhos de artistas os quais ele admitia como seus grandes modelos: Rembrandt, Jean-
Frangois Millet, Eugene Delacroix e outros.

Durante sua permanéncia em Paris (1886-1888), ele ja havia pintado copias de gravuras
japonesas, mas isto era diferente, pois aquela atividade compunha de fato seu aprendizado. No
momento em que se encontrava no asilo de Saint-Rémy, as gravuras que ele havia colecionado a
partir de obras de grandes mestres serviam-lhe de inspiragdo para a pintura. Desse modo, o desafio
que ele se impds era o de traduzir impressoes em branco e preto para outra linguagem — aquela da
cor.

A originalidade de tal produgao residia ndo somente em sua habilidade de improvisar com a
cor, mas também no fato de que este improviso era feito, ndo diretamente a partir da obra de um
mestre da pintura, mas de sua lembran¢a do emprego da cor na obra original. Como um musico que
interpreta o trabalho de um compositor, Van Gogh manifestava lembrangas de pinturas que ja
havia apreciado. E 'a lembranga, esta vaga consondncia de cores que harmonizo no espirito, e nio
de fato — que emerge como minha interpretacio’.*

Realizado na distancia imposta pelo tempo e espaco em relagdo as obras que lhe serviram de
referéncia, o exercicio de apropriagdo-criagdo desenvolvido por Van Gogh trazia marcas que
revelavam o percurso de um aprendizado autodidata. Este se manifesta pelo recurso a copia e o
registro pelo desenho ou gravura que antecedia ou sucedia a realizagdo de pintura, e por seu
contexto de criagdo (a loucura e a explosao de cores em Saint- Rémy).

Recorrente entre pintores, esse tipo de apropriagcdo liga-se, como vimos, a0 movimento
estrutural de autonomizac¢dao do campo artistico. Nesse sentido, a apropria¢do-cria¢do possibilita
apanhar o invariante, a estrutura, na variante observada... (apreendendo) estruturas e mecanismos
que, ainda que por razoes diferentes, escapam tanto ao olhar nativo quanto ao olhar estrangeiro,
tais como os principios de construg¢do do espago social ou os mecanismos de reprodugdo desse

espago. (Bourdieu, 1996: 15)

40 Copias de grandes mestres — titulo de uma das sessdes da exposi¢do permanente no Museu Van Gogh, em
Amsterdam.
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Se a tendéncia a autonomizacdo ¢ o elemento invariante, ou ainda a homologia estrutural
que se pode estabelecer entre diversos campos de acdo social, a apropriacdo-criagdo configura-se
como a variante observada no processo de autonomizacdo do campo artistico. Pois, as
particularidades histdricas por ela representadas, longe de constituirem-se como absolutizagcdo de
um caso particular, prestam-se nesse estudo a evidéncia de semelhancas e diferencas reais entre o
campo artistico europeu e o universo da arte estruturado na Fortaleza da primeira metade do século
XX.

Segundo Bourdieu (1996) nao podemos “capturar a 16gica mais profunda do mundo social a
ndo ser submergindo na particularidade de uma realidade empirica, historicamente situada e
datada... (construida) como ‘caso particular do possivel’, ou seja... uma figura em um universo de
configuragdes possiveis”. (p. 15)

Nesse contexto, de homologias estruturais, mas também de diferencas reais (entre
disposi¢des — habitus), o que dizer de uma producdo de pintura que ndo passou pelo aprendizado
formal, pela pratica da copia-didatica, do contato com a producdo dos mestres da pintura exposta
em museus? De fato, se todo percurso de produgdo pictérica abriga elementos de seu aprendizado, o
autodidatismo alimentado ndo pelo contato com obras consagradas, mas com reproducdes destas,
imprime igualmente marcas na produgao/apropria¢do de pinturas.

Na Fortaleza da década de 20 ndo havia escolas de arte nem museus. Se uns poucos pintores
conseguiram ter acesso a Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, era o autodidatismo que se
constituira como regra entre os pintores cearenses.

Assim, o pintor J. Carvalho, filho e irmdo de comerciantes, tornou-se conhecido como
paisagista, mediante o contato direto com a natureza local, bem como, a partir de sua experiéncia de
apreensao de reprodugdes dos classicos da pintura: Era de vé-lo transfigurado, na contemplagdo
das obras de Turner, Corot, Constable e outros grandes paisagistas estrangeiros... Em sua pintura,
ao ar livre, ele assumia a dificil tarefa de captar fielmente as imagens da natureza. (Azevedo,
1980: 306)

Sobre a comercializagdo de seus trabalhos, Azevedo (1980) afirma que sua pintura era
exposta no Rio de Janeiro, em vitrines de livrarias e lojas de fazendas, ¢ em Fortaleza, ndo havia
alpendre, barbearia ou mesmo reles botequim que ndo ostentasse, na parede, uma paisagem sua.
Era o pintor predileto do bairro de Joaquim Tavora. (p. 306/307)

As copias que J. Carvalho realizara, tratava-as ndo como exercicios plasticos, mas
como trabalhos a serem expostos ao publico. Azevedo alude a apropriagdao da obra de Pedro
Américo, mediante copia, a qual pode ter se dado pelo contato com o original. Tinha a coragem dos

ignorantes e expunha ao publico tudo o que fazia. Um dia, expos em plena Praca do Ferreira, na
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Coluna da Hora, um quadro pavoroso: copia do Tiradentes esquartejado, de Pedro Américo, cujo
original é bem rebarbativo. (p. 307)

O contato visual direto com obras cldssicas implica a corporificagdo do prazer estético
proporcionado pela pintura, por suas dimensdes, sua textura, seu cheiro, seu movimento visual... O
que a fotografia difunde, porém ¢ a imagem da pintura, e ndo a experiéncia estética que ela provoca.

Desse modo, na Fortaleza das primeiras décadas do século XX, aos artistas privados da
imediaticidade daquele contato restava o conhecimento difundido pelos manuais de desenho e
pintura, o acesso a imagens consagradas no dominio da historia da arte, a pratica de reproduzir
'classicos' da pintura brasileira, o trabalho direto de observacao da natureza, a realizagdo de retratos,

do nu e da natureza-morta e... mesmo a copia de fotografias.

Um exemplo de copia, feita a partir da obra de um pintor
conterraneo, pode ser encontrada no desenho de Otacilio de

Azevedo (sem assinatura)...

... cujo ponto de partida foi um retrato a de A. Roriz,

inspirado na figura do Cristo.

Neste caso, se o motivo do desenho pode ser um dado relevante, a apreensdao do modo de

formar de A. Roriz € o que parece estar em jogo na copia realizada por Azevedo.
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O oposto pode ser constatado no momento em que
Azevedo dedicou-se a apropriagdo de um registro fotografico
historico, unico, posto que representava o encontro dos trés

pintores que compunham a chamada 'velha guarda da pintura

cearense' —Antonio Rodrigues (A. Roriz), José¢ de Paula Barros

e Ramos Cotoco.

O trio de pintores composto por Antdnio
Rodrigues, retratista a “‘crayon’’; José de Paula
Barros, fot6grafo, pintor — figurista e arquiteto; e
Raimundo Ramos ““Ramos Cotoco”, pintor, poeta e
musico, além de cantor.

A apropriacdo do registro fotografico realizada por
Azevedo consiste em uma particularidade local. Nesse
sentido, o artista extrapola o dominio da pintura e 'dialoga’
com a visualidade prépria de outro tipo de producao cultural
— a fotografia —, revelando o contexto particular em que se
da a integracdo dos pintores aos estudios fotograficos, na

Fortaleza do inicio do século.

Ademais, mesmo sob a condi¢do de copia, o desenho de Otacilio de Azevedo pretende
substituir a 'frieza' do 'instantaneo da realidade' produzido com uma méquina fotografica, pelo calor
do toque da mao do artista. Neste trabalho, o artista ndo busca reproduzir completamente a foto;
antes, afirma os recursos da pintura, abstraindo as figuras do fundo a fim de conferir-lhes maior
énfase.

Na década de 30, mesmo depois de inaugurado, o Museu Historico do Ceard nao supriu a
auséncia de um museu de arte na capital cearense. Apesar de proporcionar uma exposi¢ao
sistemdtica de obras tais como aquela do retrato do Genaral Tiburcio, feito por J. Carvalho; do

retrato do Dragdo do Mar e do quadro Fortaleza Liberta, de José Irineu de Sousa, era o contetdo

204



historico que era ressaltado na divulgacdo desse acervo.

Nos anos 40, Aldemir Martins assim aludiu a seu contato com reproducdes de obras dos
mestres da pintura: “Eu, o Mario Baratta, Barboza Leite e outros, faziamos 'vaquinhas' para comprar
livros sobre pintura, um ensinava ao outro o que ia aprendendo e assim por diante..”. Naquele
momento, o legado artistico da Semana de 22 influenciava fortemente a relacdo entre pintores e
obras consagradas pelos livros de histéria da arte, pois, Aldemir Martins afirma sobre sua
convivéncia com o grupo da SCAP: “o que mais me influenciou naqueles anos foi aprender a usar a
liberdade para criar”. (Montezuma e Firmeza, 2003: 124)

A problematizagdo da apropriacdo-criacdo de pinturas feita na Europa subsidiou nesse
estudo a compreensdo de fendmeno semelhante em sua variante local. Neste momento, estes
elementos passam a integrar, de modo mais explicito, a opcao de uma andlise sociologica que busca
ultrapassar as possibilidades da analise formalista mediante uma fenomenologia social das obras de
arte.

Nesse contexto, ndo € propriamente a estética ou a semiologia que subsidiam esta analise,
mas a teoria geral dos campos, proposta por Bourdieu, como alternativa ao dualismo recorrente
entre estruturalismo e fenomenologia.

De modo resumido: a base dessa teoria encontra-se na articulagdo do par conceitual campo/
habitus. Como um duplo vetor, o conceito "habitus" aponta, por um lado, o reforco de instituigdes e
comportamentos ja estabelecidos (dimensao estrutural) e, por outro, introduz elementos capazes de
reconfigurar, no dominio da pratica, a realidade dos campos de acdo social (dimensdo
fenomenologica).

As praticas inovadoras, tomadas como manifestacdo do principio gerador proprio a uma das
dimensdes explicitadas pelo conceito de habitus, encontram na abordagem fenomenoldgica uma via
privilegiada para sua materializacdo. Esta, porém ndo se adequa ao formato da fenomenologia
classica, tal com foi elaborada no dominio da filosofia, mas assume uma 'versdo socioldgica', ou
seja, como fenomenologia social.

Segundo Bourdieu (2002: 102/103) a relagdo entre habitus € campo ¢ também uma relacao

de conhecimento ou de construgdo cognitiva:

113

. 0 habitus contribui a constituir o campo como mundo significante, dotado de
sentido ¢ de valor... Disso depreende-se duas coisas: primeiramente, essa relacdo de
conhecimento depende da relagdo de condicionamento que a precede e que conforma as
estruturas do habitus; em segundo lugar, as ciéncias sociais sdo necessariamente um
‘conhecimento de um conhecimento’ ¢ deve dar lugar a uma fenomenologia socialmente

fundamentada da experiéncia primeira do campo”.
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No contexto conceitual da teoria geral dos campos, o recurso a uma fenomenologia social
das obras de arte modernas confere concreticidade a categorias que, no ambito da anélise formal,
parecem funcionar de maneira absolutamente independente da realidade social. Assim, a obra de
arte passa a ser compreendida como um elemento estético e social, de mediagdo entre artista e
apreciador de arte, portadores de diversos habitus artisticos: o do criador e o do publico.

Assim, uma fenomenologia social das representacdes plasticas recorrentes na Fortaleza da
primeira metade do século XX, revela a particularidade de uma produgdo pictérica marcada pela
copia de pinturas e apropriagdo de imagens fotograficas, mas também pela forma plastica codificada
do retrato, da paisagem e da natureza-morta.

Por mais codificadas que possam parecer, a criagdo e apropriagdo de paisagens baseiam-se
em categorias de percepgdo e apreciagdo formadas socialmente, as quais particularizam-se segundo
a variedade de contextos historicos e da historia de vida de cada individuo, mas também, mediante
convencgdes sociais que regem o ato do observador.

Desse modo, uma analise socioldgica que enfatize a producdo de paisagens como fendmeno
que condiciona a apreciagdo do publico de pintura deve subsidiar a compreensdo de quais elementos
configuram a particularidade dessa criacdo artistica e de que modo esta alimenta a manifestagdo do

habitus silencioso do publico de pintura.

2.1. Composicao perspectivista e beleza da paisagem

Em ['Invention du Paysage, Cauquelin (2004), discute como, no mundo Ocidental, “a
paisagem tem sido pensada e construida como equivalente da natureza... ao longo de uma pratica
pictérica que informou pouco a pouco nossas categorias cognitivas e assim nossa percep¢ao
espacial.” (p. 1)

Segundo esta autora, ndo havia entre os gregos antigos, nem palavra nem coisa que
lembresse isto que a civilizagdo ocidental celebrou como 'paisagem'. De fato, na antigiiidade
classica, o 'meio ambiente' referia-se antes ao involocro do corpo, que a um 'mundo', visto de
maneira particular, mediante formas da sensibilidade e da percepcao.

De fato, a realidade ou a natureza eram para os gregos, o lugar de realizagdo do /ogos, desta
razao linguageira que atravessa as coisas de um lado a outro e que instaura uma escuta antes que
uma visualizacdo dos objetos desse mundo...

Nesse contexto, seria inttil - e mesmo fora de questdo - o distanciamento de apenas uma

parte dessa unidade, posto que para os gregos o mundo era um conjunto que se dava ao
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entendimento da inteligéncia. (Cauquelin, 2004: 38)

Assim, a paisagem era um objeto que foi aos poucos sendo construido pelo “olhar discursivo
do verbo excepcional de Herodoto, de Homero e outros, mediante a descricdo dos passos de
viajantes, que qualificavam elementos geograficos até entdo desconhecidos; de fabulas e narragdes
miticas. Desse modo, para os gregos essa pretensa 'paisagem’' ndo seria nada sem 0s corpos em agao
que a ocupam... Ela é cena para um drama ou para a evoca¢do de um mito.” (Cauquelin, 2004:
39/40)

Ademais, ¢ preciso considerar que na Antigiiidade Classica havia recursos bastante
limitados para a execucdo de paisagens. Um bom exemplo ¢ a gama limitada de cores que nao
incluia variagdes de azul. Dispondo apenas das cores: branco, preto, amarelo, ocre e vermelho, os
gregos compunham seu mundo visual praticamente a partir de misturas que tinham como base o
preto e o branco. Por isso, sdo recorrentes as metaforas que associam a superficie as cores brilhantes
e a profundidade as cores terrosas.

Certo ¢ que, ndo apenas limitado em funcdo das cores, mas fortemente estruturado, o mundo
classico defendia-se contra a invasdo da riqueza das cores orientais, bem como de tudo o que
'fragmentasse' o mundo natural: para os gregos, a natureza ndo tinha necessidade da paisagem
sensivel para revelar-se em seu objetivo. O preto e o branco eram fundamentais para oferecer a
compreensdo a paisagem na forma de planos de funcionamento. Aos pintores cabia entdo preencher
os contornos de formas plenas e sutis, repartidas pelo desenho que configurava uma escritura pura.
(Cauquelin, 2004)

Nesse breve historico da forma-paisagem ¢ preciso considerar que € no momento em que se
formulam questdes acerca da representacdo imagética cristd que se toca também na relacdo da
natureza e de sua representacdo, dando-se assim as condi¢oes sociais de possibilidade de sua
figuragdo.

Duas posturas opostas movimentavam um debate que atravessa diversas épocas: para a
perspectiva iconoclasta, a producdo de imagens como versdo sensivel de uma presenga ideal
significava ndo sé a tentativa de reproducao daquilo que ¢ unico, mas também, a substituicao da
ordem espiritual pela material.

Contrariamente ao discurso iconoclasta, encotrava-se a defesa da produ¢do de imagens
desde que fundadas sobre a semelhanca de esséncia (tal como a criagdo divina do Cristo, feito a
semelhanga de seu Pai); outra possibilidade refere-se aos diferentes sentidos do termo 'imitacao’, tal
como aquele que Aristoteles denominou mimesis.

Aqui ndo ¢ o modelo que ¢ diretamente imitado, mas o modo de produ¢ao do modelo. Assim

o célebre 'imitar a natureza' ndo significa 'copiar' os objetos que ela nos oferece, mas a 'economia’
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pela qual a natureza ou Deus agem no mundo. Assim, a relagdo da imagem com o modelo ndo ¢
uma relagdo de identidade, mas uma relagdo homoénima: um mesmo nome que designa dois objetos
diferentes. (Cauquelin, 2004: 60)

De acordo com estes pressupostos, Cauquelin afirma que a paisagem, como icone, nio
representaria a parte de um todo, nem mesmo sua repeti¢do material, pois a mimesis aristotélica nao
¢ simples copia, mas producao original (poiesis). O icone, fundamentalmente distinto daquilo que
ele evocava, pois se configurava como imagem que ultrapassava a esfera da aparente semelhanga
para integrar a ordem da pratica, sendo, portanto orientado no sentido do uso, como suporte do
reconhecimento da natureza e/ou do divino (a Santissima Trindade).

Nesse universo signico dominado pela economia divina, ainda ndo havia tracos
seguros de paisagem. A natureza permanecia secundarizada, como ambiente que envolvia a 'obra
suprema' de Deus — 0 Homem. Assim, ndo havia necessidade de enfatizar esse ambiente.

No mundo ocidental, a pintura tomou a poesia como modelo, pois o trago que circunscrevia
sua auséncia era discursivo, retdrico. Porém, a renovagao do estatuto da imagem tornou possivel a
operacgdo de substituicdo artificial que a paisagem ilustrard. Mediante uma relacdo de homonimia, a
imagem da paisagem tornou-se icone, € ndo reproducdo da natureza.

Embora até esse momento o termo pintura aparecesse, sobretudo, como 'disposicdo de
espirito', foi mediante esse mesmo movimento que a conversdo do signo em dire¢dao a seu modelo
(Deus ou a natureza idealizada), produziu uma espécie de incitamento a futura identificacdo dos
dois.

O enfraquecimento da visdo teoldgica e cristd da natureza que dominou parte da historia da
cultura ocidental recolocou a relagdo homem-mundo em novas bases: a natureza ou o mundo que
envolvia o homem passou a ser percebida como uma forma vazia que somente a mao humana
poderia abordar, a partir do Renascimento.

Assim, essa concep¢do da natureza ganha espago paralelamente ao processo de
individualizacdo de sujeitos que, emergindo das formas de sociabilidade que caracterizaram o
mundo medieval vieram, sobretudo, de camadas burguesas da populagdo. Para estes, a natureza
deixou de ser o abrigo de génios ou de manifestacdes de um Deus criador, passando a ser tratada
como mundo objetivo, disponivel a iniciativa de seu 'mestre e possuidor'. (Le Breton, 1992)

A nocdo de paisagem, como conjunto estruturado simbolicamente que, seguindo regras
proprias de composi¢do, filtra nosso contato com a natureza, configurou-se, segundo Cauquelin,
somente no século XV (por volta de 1415). Formalizada primeiramente na Holanda, essa nogao
migrou para a Italia, configurando-se e difundindo-se definitivamente mediante a longa elaboracao

das leis da perspectiva.
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A invengdo da perspectiva ¢ o n6 dessa questdo. Fixando a ordem de apresentagdo e
os meios de realiza-la segundo o corpo de uma doutrina, a perspectiva dita 'legitima’
justifica a aparigdo da paisagem sob a forma de quadro: nds a encontramos a principio
como um efeito da pintura ou nas maquetes de 'cidades ideais'. (Cauquelin, 2004: 28)

Mesmo sendo a admirag@o da paisagem pintada o fruto de uma longa, paciente e complexa
aprendizagem do 'olhar ocidental', o artificio da perspectiva tornou-se aos poucos um dado natural,
e as paisagens representadas em sua diversidade passaram a parecer uma justa e poética
representacdo do mundo. Essa crenca formada a partir dessa espécie de educagdo permanente das

maneiras de ver e de sentir, transparece em nosso corpo, regulando reflexos e sentimentos.

A nogao de paisagem e sua realidade percebida sdo bem uma invengdo, um objeto
cultural posto, sendo sua fungdo propria assegurar permanentemente os referenciais de
nossa percepcdo do tempo e do espago... (mesmo quando o que ela parece nos oferecer é
tdo somente) o reconforto de uma paisagem-natureza, refugio ¢ abrigo de pureza. (idem, p.

5)

A emergéncia da nogdo e a pratica de apropriagdo da paisagem formam e asseguram
referenciais de uma percepg¢ao coletiva. Sdo formas que, regidas por relacdes de medida, distancias,
orientacdo, pontos de vista, situagdo, escalas, sdo partilhadas por um mesmo grupo social.

Sendo elementos estruturais da paisagem pintada, tais referenciais subsidiam ndo apenas
nossa experiéncia espaco-temporal em sua dimensao fisica, mas também ligam diferentes elementos
e valores culturais, ligacdo esta que possibilita um ordenamento e finalmente uma 'ordem' para a
percepcao da 'realidade’ ou 'natureza'. (Cauquelin, 2004)

Imagem em sua plena configuragdo, a paisagem esteve, por muito tempo, inteiramente
submetida a convengdes pictéricas e literarias. Estas emergiam exemplificadas sob a forma da
imagem que se destinava a seduzir o olho do observador, por meio da ilusdo perspectivista.

Cauquelin (2004) afirma que ¢ preciso colocar a questdo em termos de novas estruturas de
percepgdo que a perspectiva introduz, pois o nascimento da paisagem vincula-se a um determinado
momento de desenvolvimento da cultura que condiciona o 'olho ocidental'.

De fato, mais que uma simples técnica, a perspectiva em pintura instaura "outra ordem...

aquela da equivaléncia de um artificio e da natureza.

Para os ocidentais que somos noés.. a imagem, construida sob a ilusdo da
perspectiva, se confunde com aquilo que ela apresenta. Imagem dita 'legitima', a
perspectiva ¢ também 'artificial'. O que ¢ legitimado ¢é o transporte da imagem sobre o

original, uma valendo pela outra. Melhor, ela seria a Ginica imagem-realidade possivel, ela
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aderiria tdo perfeitamente ao conceito de natureza que... a paisagem deixaria de ser uma
metafora da natureza, uma maneira de a evocar, para ser realmente a
natureza." (Cauquelin, 2004: 30)

Essa ilusdo, a qual tem como fundamento um saber ignorado, parece guiar, a nossa revelia, a
maioria dos julgamentos de gosto e apreciagdes estéticas ordindrias que configuraram a génese da
paisagem pictdrica renascentista.

Talvez porque o olhar pareca equivaler ao que existe 'realmente’, apesar de contar com um
dominio material tdo limitado — tela, madeira, paredes, cores — a experiéncia estética proporcionada

pelos pintores da Renascenca tornou-se a escritura mesmo de nossa percepg¢ao visual.

A pintura, ao nos oferecer este olhar sobre as coisas ditas reais, mesmo que ela ndo
seja outra coisa que uma representagdo, toca uma verdade que parece ultrapassar toda
relagdo de conformidade social. A questdo da pintura se impde: ela projeta diante de nos
um 'plano’, uma forma onde se da a percepgdo, nds vemos em perspectiva, ndés vemos
quadros, no6s ndao vemos nem podemos ver de outra maneira que segundo as regras
artificiais alocadas nesse momento preciso em que, com a perspectiva, nasce a questio da
pintura e da paisagem como intermediario de uma visdo que se abre sobre a natureza.

(Cauquelin, 2004: 68)

Manifestagdes anteriores certamente ndo ocupam o mesmo patamar que a paisagem pintada
na Renascenca, pois a semelhanca daquelas de Pompéia, preenchiam paredes como uma pléstica
que 'conta', que ¢ historia, narracdo, permanecendo limitada a seu dominio técnico. Era o bom senso
da coeréncia textual, e ndo um critério propriamente pictorico, que guiava a mao do pintor que
conferia forma pléstica ao texto mitologico.

Naquele contexto, a pintura submetia-se ao julgamento da razdo. Essa forma de pensamento
ndo privilegiava ver a pintura, nem mostrar algo, ou mesmo fazer ver, mas ilustrava uma narragao
solida, coerente, da maneira o mais convincente possivel. Em suma, era a razdo que via e ndo o
olho. (Cauquelin, 2004)

Em relagdo a pintura, o que a Renascenca provoca ¢ sem davida uma inversao dessas

prioridades.

Mostrar o que se vé toma o lugar da representacdo de uma idéia do mundo. Mostrar
isto que nds vemos, tal ¢ o novo imperativo que vai transformar as relagdes entre realidade
razoavel e aparéncia, fazendo da técnica pictérica o pedagogo de uma ordem. H4 uma
ordem da visao, parece, que se distingue das constru¢cdes mentais pelas quais até aqui nos

nos asseguramos da realidade. (Cauquelin, 2004: 70)

A pintura renascentista impode-se entdo como forma de representacio do mundo.
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Formalizagdo daquilo que vemos, ela ¢ construcdo simbolica que liga elementos plasticos
articulados em composi¢do. A partir do Renascimento, a pintura como recurso que organiza as
aparéncias a partir de 'planos', de figura e fundo, de distancia e pontos de vista, filtra a razdo que
permanece a partir de entdo como justificativa do conjunto composto pelas leis da perspectiva.

Se a pintura medieval simbolizava, idealizando e hierarquizando os elementos plasticos de
composi¢des religiosas, esse 'mostrar o que vemos' da pintura renascentista fez nascer a paisagem,
destacando-a do simples meio ambiente 16gico da razdo discursiva.

A perspectiva (em oposi¢ao e continuidade ao pensamento que conferia ordem as coisas do
mundo) constitui-se como um filtro que colocava o observador da Renascenca diante de uma cena,
assumindo um ponto de vista.

Ligando duas coeréncias: a da légica da idéia (aquilo que nds sabemos — a realidade
estruturada segundo o artificio de planos superpostos) e uma logica do olho, a perspectiva constituia
outra espécie de coeréncia, a do ponto de vista do observador. Trata-se entdo de interpor, entre a
impressdo dos sentidos e o conhecimento de leis da realidade necessaria, um protocolo de acordo:
uma foma que as una fortemente de tal maneira que uma ndo possa passar sem a outra e vice-
versa. (Cauquelin, 2004: 72)

De fato, o que a pintura renascentista realiza ¢ uma forma de ver que sintetiza duas ordens, a
do pensamento e a dos sentidos (visdo). Mediante o recurso as leis da perspectiva (a propor¢ao, o
escalonamento de planos), a pintura enfatizava os elos que uniam aquilo que sabemos € o que
vemos, dando a ver ndo objetos, mas elos entre os objetos.

Pela tela ilusionista vemos o que somos levados a ver: a natureza de coisas mostradas em
sua ligacdo. Nao vemos, a semelhanga da pintura medieval, a justaposi¢do de coisas isoladas, mas o
elo entre elas, ou seja, um conjunto, uma composicao, uma paisagem. (idem)

No contexto da pintura renascentista, os objetos que a razdo reconhece separadamente nao
valem sendo pelo conjunto proposto a visdo. Porque a inveng@o da perspectiva orienta de tal modo a
experiéncia estética do observador que este se depara com uma imagem que ¢ a um s6 tempo,
redugdo e reunido. A natureza é reduzida aquilo que pode ser captado pelos raios visuais. Mas esta
reducdo so é possivel em se mantendo a totalidade das coisas como unidade constituida — uma
unidade mental, isto é uma construg¢do. A razao, critério do plausivel renascentista, torna-se logica
visual. (Cauquelin, 2004: 74/75)

Portanto, os objetos que configuram a paisagem renascentista ndo tém valor a nao ser
integrando uma composi¢do que os articule. E € justamente esse ordenamento que preside sua
manifestagdo que significa 'natureza'. Desse modo, ¢ pelo artificio de uma constru¢do mental, a

perspectiva, que a sensualidade imediata da natureza ¢ percebida.
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E qual seria a chave de compreensdo desse movimento de conversdao? A paisagem pintada se
converteu em imperativo do tipo: 'eu devo ver isto' mediante uma tessitura de elementos diversos,
inclusive a arte, que direcionam nossa sensibilidade para tal ou tal aspecto da 'Natureza'.

Embora a literatura, a poesia, os relatos de viagem, a narragdao mitologia ou religiosa tenham
antecedido cronologicamente a pintura, a invenc¢ao da paisagem passou a ser presidida pela pintura,
pois a visualiza¢ao de qualquer lugar, mesmo imagindrio, parece fixar aquilo que existe.

De fato, a realidade social da paisagem € uma constru¢do simbdlica, cuja formagao deve-se
ao filtro da literatura, da pintura e da artesania da paisagem, concebidas como conjunto
indissociavel. E a articulagio dessas trés dimensdes de atividades que ndo apenas convertem a
natureza em objeto estético, mas também condicionam nosso olhar de tal modo que parece que s6
podemos 'ver' aquilo que ja foi visto, isto €, contado, desenhado, pintado, revelado.

Ao que parece, o olho ocidental vivenciou justamente esse aprendizado: o de so ver belezas
naturais (picturaveis) que ja foram vistas (pelo artista). Ao imperativo 'veja isto. Isto ¢ uma
paisagem', seguiu-se um outro: 'veja a natureza desta forma'. (Cauquelin, 2004)

A forma de apropriacdo da paisagem-pintura 'bela' € entdo a do olhar capaz de apreendé-la
como um conjunto que pde em movimento as relagdes do conhecido e do visivel na ordem do
plausivel (pictdrico) e do registro da sedugao.

A sedugdo desse olhar observador, o qual se dedica a apreciacdo ordinaria da beleza da
paisagem pintada, acha-se envolvido ele mesmo pelo esquecimento do seu percurso. Esta 'amnésia’
reforca a sensacdo de totalidade e de pertencimento ao mundo apresentado pela paisagem pintada.
Diante desta, o sentimento de proximidade-distanciamento vivido pelo observador, alimenta-se das

impressdes que a imagem reconhecida-filtrada parece implicar.

Assim, o imperativo: 'Olhe isto, ¢ uma paisagem', poderia se traduzir em 'Olhe
como a natureza € bela, maravilhe-se com a harmonia que se manifesta aqui.' Certamente,
¢ bem como imperativo que temos que ver isto que estd diante de nossos olhos. E
contrariamente ao que exigiria uma obra de arte, o julgamento de gosto ndo ¢ aqui
solicitado, pois a apreciagdo da paisagem, via de regra, assenta-se sobre critérios implicitos
do tipo: a natureza ¢é bela. (Cauquelin, 2004: 87)

A condi¢do de implicito erige-se sobre o acimulo das numerosas imagens que enfatizaram
historicamente a dimensao campestre como realidade diversa, rica, harménica e perene. Diante
desta, o discurso racional abandonou pouco a pouco suas pretengdes, cedendo lugar ao campo da
organizagdo visual renascentista. Sob as leis da perspectiva, a natureza tornou-se bela, algumas

vezes sublime. Desse modo, coube principalmente aos pintores da Renascenga a tarefa de figurar

essa natureza, nomeada de 'paisagem’. (Cauquelin, 2004)
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Em Fortaleza, a sensibilidade social a certas 'paisagens' foi atestada em épocas determinadas
e bem recentes. Os pintores cearenses 'descobriam' a beleza de paisagens idilicas, harmoniosas
desde o final do século XIX. Na capital e no interior do estado, era comum a pintura mural que
preenchia as paredes de casas comerciais ¢ de residéncias do segmento social mais favorecido
economicamente.

Nas primeiras décadas do século XX, trés paisagistas podem ser apontados como exemplo:
Gérson Faria, Vicente Leite e Raimundo Cela. O primeiro atuava na produgao de cenarios, os quais
se constituem como uma espécie de paisagem; Leite, na década de 20, seguia os cdnones da Escola
de Belas Artes do Rio de Janeiro, dedicando-se, sobretudo a paisagem carioca; Cela, na década de
30, realizou paisagens académicas que tinham como tema tipos fisicos (jangadeiro, vaqueiro) e
paisagens locais.

Nas décadas de 40, a turma da SCAP dedicava-se a pratica do desenho e a pintura de
retratos e naturezas-mortas no ateli€ coletivo, bem como seguia o ideal da pintura ao ar livre, nos
fins de semana. A exposi¢do dos trabalhos feitos em campo provocava entdo os fortalezenses a
lancar um olhar diverso sobre paisagens que até entao estiveram imersas na percepcao quotidiana.

De fato, a presenga dos pintores hd tempos ja se “insinuava” ao povo dos suburbios de
Fortaleza. As sessdes de pintura em campo, antes feitas individualmente ou em grupos discretos,
ganharam constancia e adeptos com a SCAP.

Os integrantes da SCAP ostentavam uma postura desbravadora, 'inventando' paisagens,
'descobrindo' lugares. O Poco da Draga, o riacho de Jacarecanga, o Morro do Moinho e outros,
foram entdo convertidos em objetos plasticos.

Tais incursdes ao campo revelavam a luz e as cores de lugares pouco freqiientados ou
desconhecidos pela elite local, provocando a valorizagdao de paisagens locais, 'inventadas' segundo
uma logica pictdrica que 'descobria’ sua beleza.

Nesse contexto, a concep¢do da paisagem como elemento campestre cede pouco a pouco
lugar a paisagens pintadas que tém seu foco voltado para Fortaleza, assumindo os contornos da
chamada paisagem urbana.

Ao imperativo: 'Olhe, isto ¢ uma bela paisagem', parece seguir-se outro: 'Perceba como eu
olho/sinto esta paisagem'. A énfase na manufatura das paisagens assim realizadas recaia entdo sobre
sua forma plastica. A paisagem ja ndo seria necessariamente bela, nem se confundiria com a
realidade figurada, mas a beleza residiria antes no modo pelo qual o pintor se apropriaria dessa
natureza humanizada.

O olhar pléstico, concentrado, puro, do artista € dos publicos que fruiam suas obras, emergiu

como ja vimos, mediante uma longa aprendizagem. Como instrumento epistemologico que integra a
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experiéncia espaco-temporal no mundo ocidental, a representacdo da paisagem urbana na produgao
pictérica cearense encarnava um processo de depuragdo que se estendeu do final do século XIX a
primeira metade do século XX.

Nesse sentido, as pinturas produzidas a partir da paisagem oferecida pelo Morro do Moinho,

em Fortaleza, ilustram bem a passagem progressiva da paisagem-representagao a forma-paisagem.

O tema 'escondido' que se ausenta paulatinamente da representacdo colorida do
quadro manifesta, sobretudo, o fato-pintura, sem alibi ilusorio de qualquer tema. O fato-
pintura é: o nascimento conjunto da paisagem e da pintura propriamente dita... O 'tema' do
quadro passa a ser a pintura ela mesma, e particularmente, o elo que a cor e a forma
introduzem entre os objetos: simples disposi¢do de 'coisas da natureza', em um

enquadramento escolhido pelo pintor. (Cauquelin, 2004)

Lugar explorado de modo recorrente pelos pintores em Fortaleza era o Morro do Moinho.
Sobre ele ha registros, no inicio do século, do cliché de uma aquarela do fotégrafo-pintor Walter
Severiano, o qual ilustrou uma cronica publicada na Ceard Illustrado (21/12/1924).

Ocupando o espago 'Chronica da cidade', o artigo ndo assinado intitulado O Morro do
Moinho, trazia uma descri¢ao literaria detalhada deste local. Esta, assim iniciava a descri¢ao de uma
paisagem-cendrio: La defronte do oceano, como uma atalaia, se ergue o velho e famigerado Morro
do Moinho. Visto de longe com suas esconsas casinholas a treparem morro acima, faz lembrar o
recanto encantador de algum presepe (sic), no Natal.

O artigo seguia 'desenhando' o cenério de habitagoes sordidas:

Por uma ruela estreita, cheia de voltas, alcangamos o alto. A impressao é, desde logo,
detestavel. Choupanas maltrapilhas — inacreditaveis arremedos de casas — oscilam de
pé, arrimando-se umas as outras. Ruas esburacadas, becos com cotovelos bruscos,
corredores irrespidveis cortam o morro todo, em desencontradas diregoes,
desordenadamente. E um verdadeiro labyrintho espantoso...

Em meio a casinholas de barro, havia uma gente amavel e sorridente: Algum outro é de
palha, com remendos feitos com enferrujadas folhas de flandres e taboas de caixdo. Em
geral sao mal rebocados e mal caiados... De dentro da maioria das habitagoes vem um
bafio entontecedor... Bandos de garotos 'soltam raias'. Cachorros esqueleticos latem a
nossa passagem. A's portas das cazitas, mulheres magras fazem rendas... Estendidas

em uma corda, roupas lavadas baloigcam ao vento...

Por fim, a proximidade-distancia da paisagem urbana do Morro em relacao a Fortaleza fazia
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sobressair ainda mais sua conversdo em objeto estético: La embaixo, na cidade, aparecem as
primeiras luzes. Muito ao longe, o pharol do Mocuripe comeg¢a a piscar. Os ciprestes do cemitério
de S. Jodo Baptista balangcam com melancolia. Trens rodam vertiginosamente. O mar é azul,
pontilhado de velas brancas... Por ca e por la, pelo morro afora, se accendem as lampadas a
kerozene... A lua ja apparecia, alem, por tras do morro. O céo cobrira-se de estrellas.

Nesta pagina da Ceara Illustrado reencontraram-se as experiéncias cruzadas que
justapunham a condi¢do do leitor da cronica que também era apreciador da aquarela; a do escritor
que algum dia assumiu a postura de apreciador da paisagem, motivo de sua cronica; a condi¢do do
artista, criador-apreciador de sua prépria obra, leitor-apreciador do motivo de inpiracdo de sua
aquarela (quer a leitura da cronica antes de ser publicada; quer a realidade mesma do Morro).

Nesse contexto, pouco importa as questoes relativas a precedéncia cronoldgica da escrita em
relacdo a imagem pintada na conversdo da paisagem do Morro do Moinho em objeto de frui¢dao
estética. Nesse momento, texto e imagem, literatura, fotografia e pintura se procuravam e se
apodiavam, formando um conjunto em que cada atividade concorria com seus proprios recursos para
elaboragdo da paisagem urbana.

Além de Walter Severiano, muitos outros artistas voltaram-se sobre essa paisagem, sob
angulos diversos e segundo diferentes estilos. Do mesmo modo, outros pintores integraram este que
foi um processo global de descoberta da paisagem local pelo olhar criador. Nao sdo poucos aqueles
que, em mais de uma ocasido, expuseram obras que tiveram como objeto o Poco da Draga, as Praias
do Mocuripe, de Meireles, do Peixe (futura Praia de Iracema), Pirambu, as lagoas de Parangaba,
Messejana e Maraponga, Beira-Mar (ou Volta da Jurema), o Farol, a Ponte Metalica (Ponte dos
Ingleses), as serras de Tiangud e Maranguape, € outros.

Mesmo Vicente Leite que apresentou em Fortaleza, nas exposigoes de 1924 e 1925, varias
obras voltadas para a paisagem carioca, ndo deixou de mostrar em 25 uma Praia do Mocuripe e
uma Praia do Peixe.

A versao do Morro do Moinho que Antonio Bandeira pintou em 1942 ¢ particularmente
ilustrativa das transformagdes pelas quais passava ndo s6 a elaboragdo de paisagens, mas a
producdo figurativa cearense como um todo. Diferindo sobremaneira das regras académicas de
representacdo que orientavam a manufatura das paisagens pintadas até entdo, a década de 40
configurou-se como apropriacdo local do legado da Semana de Arte Moderna de 1922, o qual ja se

achava em marcha desde a década de 30.
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Na paisagem criada por Bandeira (um 6leo sobre tela de 50x36 cm), o Morro do Moinho
aparece como tema-pretexto. A paisagem alongada e opressora de casebres que quase se tocam,
ladeando uma rua estreita onde um grupo de pessoas se acha comprimido pelo ambiente criado, ¢
reforcada por pincelas largas. Apenas a fina faixa de céu azul que se estende sobre rostos ndo-
especificados se oferece como espago de respiragdo mais fluida. O que estava em jogo nesta tela
ndo era certamente a representacdo, a verossimilhanga, a dimensdo plausivel do mundo material,
mas um fato-pintura, portador de uma loégica propria, fundada sobre o filtro de valores formais,
plasticos, cuja densidade semantica exigia do apreciador o olhar puro, manifesto pelo habitus
silencioso.

Se, no que concerne a paisagem pintada, esta somente se configurou mediante o recurso da
perspectiva geométrica renascentista, o longo processo de depuragdo pelo qual a pintura passou
historicamente a conduziu em dire¢do a mediagao incontornavel da forma sobre o tema.

Como afirma Bourdieu (1996: 334) em relagdo as categorias histéricas da percepcao
artistica, a pintura pura — que tem como correlato, o olhar puro — é feita para ser olhada em si
mesma e por si mesma, enquanto pintura, enquanto jogo de formas, de valores e de cores, isto é,

independentemente a qualquer referéncia a significagoes transcendentes — (sendo) o resultado de
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um processo de depuracgdo.

Embora o quadro de Bandeira ainda contenha referéncia a significagoes transcendentais
(por exemplo, a realidade social adversa representada pelo Morro do Moinho), o elo entre cores ¢
formas ¢ um elemento fundamental na apropriacao dessa obra, pois € por meio desses recursos que
a obra 'significa'.

Segundo Cauquelin (2004), a imagem pictdrica, progressivamente carregada de densidade
semantica, culmina na abstracdo das obras e de seus titulos, os quais assinalam a conversdao da
pintura-representagao em fato-pintura.

Assim, em termos locais, os titulos contidos nos catidlogos do Saldo de Abril (1943-1958)
s30 um bom indice dessas transformacgdes. Eles evidenciam que ja na primeira edi¢do deste Saldo,
em 1943, sendo as paisagens mais numerosas que os retratos € as naturezas-mortas, elas recebiam
designacdes que, por sua aderéncia ao conteudo da obra, antecipavam em boa medida a experiéncia
estética do observador.

Assim, dentre os nove pintores que participaram da mostra, cito Afonso Bruno que
apresentou seis paisagens pintadas a 6leo — Miserdvel; Arrabalde; Vento Forte; Jangadas; Praia €
Morro do Moinho; Antonio Bandeira com Quintais, Capela do Alto, Natureza Morta ¢ Trés por
$100; Aldemir Martins, Casa e Capela e Quintais; e Raimundo Cela com Casario entre dunas,
Retrato de Gerson Farias e Vencendo a onda.

Trés anos depois, em 1946, momento do segundo Salao de Abril, a paisagem do Morro do
Moinho serviu novamente de tema a duas telas: uma de Mario Baratta e outra de Barrica (Clidenor
Capibaribe); este ultimo, como Delfino, também apresentou um o6leo intitulado Po¢o da Draga,
recanto de Fortaleza quase tao figurado quanto o Morro do Moinho.

Sobre o II Saldao de Abril, o escritor Eduardo Campos escreveu em um artigo publicado no
Correio do Ceara, daquele ano: entre nés todo pintor retrata o Morro do Moinho, os casebres do
Pirambu, a falta d'dgua no morro, etc. Tivemos um mestre neste assunto: Aldemir Martins, que
tinha verdadeira predile¢io pelo morro.*

No IV Salao de Abril, em 1948, ainda havia um numero consideravel de artistas que
inscreviam paisagens com titulos cuja literalidade denunciava o valor conferido ao tema dos
quadros. Sdo exemplos os 6leos de Barrica: Tempo bom, Draga, Caminho do sitio, For¢a, Arraial,
Estrada da botija e Largo do gasometro; de F. Lopes — Calafetando, Rendeira, Cabeca de Velho,
Marinha, Pogo da Draga e Volta do riacho; de Paulo Pamplona: Recanto sombrio, Veleiro, Tarde
no morro, Noturno num trecho de rua, Ponte metdlica, Pog¢o da Draga, Luar na Praia e outros.

Esta, porém, parece ser uma edi¢do de transicdo do Saldo, na qual a tendéncia a abstracio

4 Citado por Estrigas em seu 4 fase renovadora na arte cearense, 1983.
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transparece em alguns titulos que ladeiam obras plenamente figurativas. E o caso dos trabalhos de
Claudionor Braga (Composi¢do n° 1, Composi¢dao n° 2, Composi¢dao n° 3); de R. Garcia (Guache n°
1, Guache n° 2, Guache n° 3, Guache n° 4, Guache n° 5); de Carmélio Cruz (Aquarela n° I,
Aquarela n° 2); e de Aldemir Martins (Composi¢do n° 1, Composi¢do n°2).

Transi¢do a abstragdo mais evidente e curiosa ainda quando se apresentam titulos que
designavam motivos tradicionalmente figurativos e estes eram seguidos por um procedimento
serial, a exemplo dos seguintes quadros: Carnaubal n° 1; Carnaubal n° 2 (de Alvaro Gurgel);
Natureza morta n° 1, Natureza morta n° 2 (de F. Matos); Natureza morta n° 1 e n° 2 (de Anquises
Ipiraja); Noturno n°1 e n°2 e Marinha n° 1 e n°2 (de Jonas Mesquita).

No V Saldao de Abril, em 1949, encontramos esse tipo de pintura na produgdo de dois
artistas: Alvaro Gurgel (Ponta Grossa n° 1, Ponta Grossa n° 2 e Ponta Grossa n° 3; Cidade de
Aracati); e Murilo Teixeira (Quintal n° 1, Quintal n° 2, Paisagem e Po¢o das Dragas); mas também
varios outros dedicam-se ao retrato e a paisagem, tais como: Hermdgenes Silva (Carnaubal, Tarde
no morro, Paisagem, Po¢o das Dragas), Jonas de Mesquita (Paisagem — Riacho verde, Manhd na
praia, Serra de Maranguape, Po¢o das Dragas) e Paulo Pamplona (Harmonia silenciosa, Draga
abandonada, Subida do morro e Templo moderno).

O catalogo do VI Saldo de Abril (1950), introduziu como diferencial a comissao de selecao
e juri (Aluisio Medeiros, J. Siqueira ¢ Antdnio Girdo Barroso), bem como a premiacdo (Medalhas
de ouro, prata e bronze e meng¢des honrosas para, respectivamente, o primeiro, segundo e terceiro
lugares). Como em edi¢des anteriores, esse Saldo contou com um bom nimero de paisagens e
retratos, mas também com a participacdo de artistas que integrardo o chamado Grupo dos
Independentes* — aqueles cuja pesquisa estética aproximava-os da formalizagdo abstrata. Dentre os
'independentes', participaram com desenhos: Goebel (Vendedor de miudos, A carta); Sérvulo
(Estudo); e Z. Non (cinco Estudos).

Além da contribuicdo de outros estados (presentes desde a edi¢do de 48), o Saldo de 1951
contou ainda com a participagdo dos alunos do Curso Livre de Desenho da SCAP (Florisvaldo,
Nice, Miranda e Goes Monteiro).

Dentre os oito artistas que participaram pelo Ceard, cito: Jonas Mesquita (Paisagem n° 1,
Paisagem n° 2, Marinha n°l, Marinha n°® 2, Marinha n° 3, Paisagem em Mucuripe, A¢do do Tempo,
Paisagem litoranea, Trecho do Coc6, Mancha); e M. Teixeira (Rua Carapinima, Maranguape,
Pirambu, Pogo das Dragas n° 1, Poco das Dragas n° 2, Palmacia, Mucuripe, Morro do Mucuripe,

Flamboyant).

O Grupo dos Independentes assinou e publicou um manifesto em dezembro de 1951, sendo composto por: Jodo
Maria Siqueira, Bandeira, Mario Baratta, Barrica, Ottni Soares, Jonas Mesquita, Goebel Weyne, Floriano Teixeira,
Hermogenes Gomes da Silva, Jairo Martins Bastos e Zenon Barreto.
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No Saldo de 52, onze artistas cearenses expuseram. Dentre eles destaco ainda os
'independentes': Hermdgenes Gomes da Silva (Paisagem 1, Paisagem 2, Flores — monotipia,
Paisagem — monotipia); e Znon Barreto (Café — extra concurso). Porém a contribuigdo a abstragao
também vinha de outros estados: do Maranhao (Yé&do Saldanha — Composi¢ao, Caixeiras, Baianas);
de Sdo Paulo (Jonas Mesquita — Po¢o das Dragas, Fogueiras de Sdao Jodo, Poesia do campo;
Sérvulo Esmeraldo — Paisagem com pinheiros, Criangas 1, Criangas 2, Paisagem). Acrescente-se a
i1sso a producdo dos alunos da SCAP, na qual havia um dominio de titulos do tipo Composicgao,
Paisagem, Paisagem 1, Paisagem 2 e outros.

Em comemoracdo ao dia do municipio de Fortaleza, foi instalado em 1953 o IX Saldo de
Abril mediante mudanca na organiza¢do da mostra. A classificagcdo das obras entre Divisdo Geral e
Divisao Moderna, denuncia as dificuldades da tarefa imposta a comissao julgadora diante de obras
cuja proposta pléstica sofria respectivamente influéncia de tendéncias figurativas e/ou abstratas. Era
preciso entdo separa-las, criando dois grandes agrupamentos mais ou menos homogéneos.

Assim, constam minoritariamente na Divisdo Moderna os pintores: Floriano Teixeira (/° de
maio), Lucia Galeno (Jangadeiro, Soliddao, Casario), Znon (A mulher e o pdssaro); e ainda as
aquarelas de Heloiza Juacaba (Cabeca em azul, Cabe¢a em vermelho, Final de ballet, Cangdo sem
palavras) e Znon (Ver o pezo).

Se no Saldo de Abril de 1953, a Divisdao Geral concentrava a maior parte das obras inscritas,
trés anos depois, verifica-se o oposto. Sete artistas expuseram sob a rubrica Divisdo Geral e onze
eram os que se filiavam a Divisdo Moderna, a qual congregava artistas que participaram em mais de
uma manifestacao artistica: pintura, arte grafica, escultura, arquitetura e arte decorativa.

O Salao de 1958, o ultimo organizado pela SCAP, deixou para tras a categorizagdo das obras
entre Divisdo Geral e Moderna, ao que parece, em func¢ao do total predominio da chamada arte
moderna. Naturalizados, os titulos seriados proliferaram. Paisagem, Desenho, Pintura, Composic¢ao,
Xilogravura, Marinha, indicavam o papel quase ilustrativo de titulos seguidos de 1, 2, 3..., os quais
particularizavam obras que se diferenciavam umas das outras em fungdo do nimero-série que
recebiam.

Dentre os pintores cujo percurso ¢ obra ilustram o processo de autonomizagdo e
particularizacdo da 'linguagem' pictérica em Fortaleza, que afirmam a obra como espago plastico
moderno (ou fato-pintura), calcado sobre uma racionalidade pictorica que filtra valores culturais, é
possivel citar varios. E preciso, no entanto, destacar aqueles considerados como emblematicos da
inversao formal que da base a elaboragdo da 'arte moderna', a qual requisita o olhar puro e seu
correlato manifesto — o habitus silencioso — seja em relacdo ao desenho ou a pintura. Neste caso,

tomo de empréstimo o trecho de uma carta de Aldemir Martins, escrita em 1961, a seu amigo, o
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jornalista cearense Orlando Mota.

Quando em 1953 fiz uma série de cangaceiros, liricos e truculentos, ninguém viu sendo
os cangaceiros, quero dizer: o assunto. Ninguém... prestou atengdo ao desenho, linhas,
formas, manchas... Antes de partir para Roma, ai por volta de julho de 1961... retomei
o fildo e executei cinco ou seis desenhos, trabalhando o mais possivel com manchas e
formas.

Outra vez ninguém reparou nada. Paciéncia.

Na lItdlia... vocé comegou a sentir o resultado. Somente assim de longe comegou a
perceber alguma coisa 'mova' envolvendo os temas, explorando-os de maneira

'diferente’...

A apropriagao do desenho elaborado por Aldemir Martins, como fato-desenho, ndo seguiu
imediatamente o modo desejado por seu criador. Naquele contexto, a exigéncia que sua obra
impunha ao olhar puro, particularmente em Fortaleza, era a de ser apreendida, sobretudo, como
composi¢ao, como manchas e formas em relagao.

Embora secundarizada, a consideracdo do tema-pretexto ndo deve ser entendida como
elemento sem importancia. De fato, a apreensdo da relacdo indissocidvel forma-conteudo integra a
experiéncia estética do olhar concentrado que se dedica a apropriagao de formas plasticas modernas.

Se a proposta plastica de Aldemir Martins conservou como elementos identificaveis a
recorréncia de figuras que compdem seu universo artistico, 0 mesmo pode ser afirmado em relagdo
a criagdo plastica de obras que atingem um mais alto nivel de abstragdo. E o caso do percurso de
formalizagdo pictérica da paisagem urbana realizado por Antonio Bandeira.

O trabalho plastico de Bandeira revela experiéncias que ligam espacos urbanos diversos —
Fortaleza, Rio de Janeiro e Paris — compondo um percurso pléstico de criacdo e conversao do que
Vasconcelos (1998) denomina cidade da incerteza (inveng¢do critica) em cidade do desejo
(invengdo utépica).”

Nesse percurso, pouco afeita a cAnones académicos, a figuracdo que Bandeira havia exibido
quando pintou um Morro do Moinho, na década de 40, foi-se desmaterializando aos poucos. Se a
énfase dada a forma achava-se presente desde entdo, seu percurso de estudos e atuagdo profissional,
entre Paris e Rio de Janeiro, conduziu-o a criagdo de uma paisagem urbana marcada pelo olhar

puro de um abstracionismo lirico original.

 Tout ce que je réve se passe dans une grande et trés belle ville inconnue avec ses vastes faubourgs et les rues, je

n'ose pas la dessiner, frase de Wols, incluida no catadlogo da mostra de Bandeira, em Fortaleza (galeria do IBEU,
1951).
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Diante dessa experiéncia com imagens 'sem titulo', muito distanciadas de seu referente
inicial, o discurso da critica, mas também da histdria, da filosofia e da sociologia da arte, assumiu
um papel de 'apoio' fundamental para a experiéncia estética dos publicos modernos.

Paradoxalmente, ¢ pela familiarizagdo com esse tipo de produgdo, mas também pela
profusdo da palavra, a qual adere, 'esclarece' e reforca o regime dessa imagem, que se conforma o
dominio do olhar cultivado, puro, cuja experiéncia 'intraduzivel' somente poderia ser manifesta pelo
habitus silencioso de um publico erudito.

Segundo Heinich (1991), o trabalho de interpretacao realizado por esse publico cultivado,
pauta-se progressivamente por critérios, tais como: a) a performance e constincia de uma
personalidade criadora. O artista representa ndo apenas a personalidade que cria, mas também um
percurso de elaboragdo estilistica que se estende ao longo do tempo de vida do pintor; b)
universalidade da obra, cujo sentido ¢ capaz de ultrapassar o tempo e o espago social e fisico no
qual a obra foi gestada; c) a autenticidade da inspiragdo criadora, cuja dimensdo performatica
encontra na singularidade da vida afetiva e da visdo de mundo do artista-criador o contetido que
integra sua propria obra.

O apreciador de arte na Fortaleza das décadas de 40-50 configura-se entdo como um publico
que existe, sobretudo, mediante uma disposi¢do de olhar. Orientadas pela produgdo da critica de
arte, pela organizacdo dos espagos de exposi¢do e pela forma assumida pelas obras, as categorias
estéticas que dao base a experiécia desse olhar cultivado corporificam claramente a partir de entdo o

habitus silencioso diante de pinturas, em momentos de exposigdes artisticas.
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Consideracoes Finais

O siléncio configurou-se como fio condutor deste trabalho. De objeto sociologico
extremamente improvavel, este se converteu aos poucos em caminho palpavel, e mesmo
imprescindivel, para a compreensdo do fenomeno de formagao da disposicao do publico de pintura,
na Fortaleza da primeira metade do século XX.

Ao longo deste estudo, a precisdo terminoldgica revelou-se instrumento fundamental de
analise. Assim, a abstragdo caracteristica da pergunta inicial pelo siléncio desse apreciador de
pinturas foi substituida pela indagacdo voltada para sua disposi¢do silenciosa (o que coloca em
pauta o agente social em situag¢do). Esse conceito afinou-se por fim como habitus silencioso do
publico de pintura em situagdo de exposicao.

Esse percurso conceitual exige atencao para o contexto de ramificacdes tedricas ligadas ao
conceito bourdieusiano de 'habitus'. No ambito da Teoria Geral dos Campos o par indissociavel
campo / habitus busca dar conta da dicotomia, classica em analises sociologicas, entre a abordagem
estruturalista e a fenomenologica.

Se o conceito 'campo' remete a estruturas sociais relativamente autonomas, o conceito
'habitus' liga-se a dimensdo da pratica, da intera¢do entre individuos, os quais existem como pontos
articulados ao espaco social proporcionado pelo campo.

Nesse contexto tedrico, a dimensdo fenomenoldgica revelada pelo conceito de habitus nao
corresponde aquela favorecida pela abordagem tradicional da fenomenologia, tal como foi
formulada originalmente no dominio da filosofia. Ao contrario, nesse estudo tal conceito vincula-se
a elaboracao de uma fenomenologia social, posto que, sob essa perspectiva, a dimensdo fenoménica
da realidade acha-se inextrincavelmente ligada a dinamica estrutural do campo.

Junte-se a isso o fato de que o conceito de habitus funciona como um vetor que aponta em
dupla dire¢do: como disposi¢do duradoura que compreende comportamentos, valores, categorias de
percepcao incorporadas (equivalente a nog¢do de hébito); e como matriz geradora que introduz
elementos inovadores os quais podem subverter a estrutura do campo.

Ora, por implicar um permanente fluxo de sentido, parece haver uma forte homologia entre
essa dupla possibilidade (de reproducao e inovagdo) contida no conceito de habitus e o siléncio do
publico de pintura. E coerente, portanto, a problematizagio de um habitus silencioso do publico de
pintura, proposto nesse estudo.

A consideragdo do siléncio em momentos de exposicdo tdo somente em sua dimensao
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impositiva parece, no minimo, reducionista, pois, contradiz a polissemia semantica que o
caracteriza. Frente a complexidade caracteristica de toda experiéncia estética, o habitus silencioso
representa o espago que, em certo sentido, preserva a relativa autonomia do sujeito-que-olha, ou
dito de outro modo, o meio em que se configura uma experiéncia interior a partir da qual o
apreciador de pinturas se afirma como um ponto de vista particular no espaco social.

O individuo que aprecia tal tipo de imagem encontra nesse momento, de modo mais ou
menos consciente, submerso € guiado por uma ldgica pratica, as categorias estéticas e os interesses
com os quais foi familiarizado ao longo de seu processo de socializagao. Tais categorias orientam a
experiéncia estética de cada individuo, balizando um movimento de reconhecimento, familiaridade
e/ou estranhamento em relagdo aquilo que ¢ visto, filtrado pela emergéncia de conteudos de vida
que convertem esta em uma experiéncia singular.

Estas precisdes conceituais exigiram igualmente refinamentos metodologicos em relacdo ao
carater volatil do conceito de 'publico’. Assim, o habitus silencioso ao qual se refere este trabalho ¢
o de um publico que estd no passado. Como manifestacdo que integra o olhar puro do publico
cultivado, essa disposi¢do silenciosa supde a existéncia de um capital cultural acumulado sob a
forma de categorias estéticas, as quais sdo o fruto de um longo processo de sedimentacao histdrica.

Desse modo, o habitus silencioso do publico cultivado sé pdde ser evidenciado nesse estudo
por meio de uma anamnese historica do fendmeno, da recosntituicdo de sua génese social, capaz de
afirmar a centralidade do siléncio como categoria sem, no entanto, anula-lo (este seria o caso do
depoimento obtido por meio da entrevista com um publico presente).

O publico cultivado ao qual se refere esse estudo nao coincide necessariamente com a elite
econdmica da Fortaleza da primeira metade do século. Refere-se antes aquele segmento social
portador de um capital simbolico que se traduz no interesse por obras plasticas € no dominio de
recursos discursivos, ou seja, ¢ um publico que freqiienta exposicdes, 1€ jornais, descreve sua
experiéncia estética e produz reflexdes sobre arte que publica em perioddicos locais.

E na passagem do século XIX para o XX, que um conjunto de transformagdes urbanas
assinala o processo de modernizagao politica e social pelo qual passava a capital cearense. Nesse
contexto, artistas, intelectuais e membros de uma burguesia ascendente integravam o perfil desse
publico cultivado que desencadeara o tardio modernismo cultural da década de 30.

Signo de distingdo social, a disposi¢do silenciosa se configuraria como comportamento
modelar de um publico cultivado que se formava ao mesmo tempo em que difundia regras de
apreciacao estética.

Desse modo, o habitus silencioso do apreciador cultivado foi se insinuado lentamente ao

longo de toda a primeira metade do século XX, até ganhar maior evidéncia a partir dos saldes de
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pintura, realizados na década de 20.

Em ambito local, este processo coincide com o movimento de autonomizacdo do campo
artistico que se inicia no final da década de 30, com a chamada fase renovadora da pintura
cearense, ¢ se acentua nas décadas de 40 e 50, com as diversas edi¢des do Salao de Abril,
promovidas pela SCAP.

Este movimento ocorre paralelamente a ascen¢do da burguesia local que, por um lado,
promove a valoriza¢dao do individuo e da experiéncia interior e, por outro, 'inventa' socialmente um
corpo que ¢ signo de modernidade e civilizagao.

Modernamente, este corpo tornou-se reduto inviolavel do individuo e afirmou-se como
dominio do olhar — elemento que traduz o distanciamento fisico que demarca o cuidado com a
individualidade como forma de sociabilidade dominante nas modernas sociedades capitalistas.

Fruto de um processo civilizador, o corpo moderno caracteriza-se por meio de um rosto que
o distingue dos demais, marca indelével de sua singularidade. A materialidade de gestos contidos e
do conseqiiente dominio do olhar, passou a integrar paulatinamente a unicidade da experiéncia
estética de cada individuo. Em situagdes de exposi¢ao de obras plasticas, o apreciador tornou-se
uma presenga fisica que se desloca de uma obra a outra, que estanca ¢ se demora diante de cada
uma, que fica absorto ou saturado, que volta a caminhar, que processa nesse caminhar um misto de
imagens e contetidos afetivos provocados por telas que se afirmam e se revelam unicamente como
pinturas que, como 'pura criagao', exigem o olhar puro do publico.

Se o movimento de autonomizagdo do campo artistico, a invengdo do olhar puro e do
habitus silencioso que o acompanha, sdo tracos que unem, nesse estudo, contextos tdo dispares
como o europeu ¢ o contexto local analisado é porque os grandes conceitos que pautam essa
reflexdo convertem-na nao na absolutizacdo de um caso particular (o de Fortaleza), mas revelam
este como um caso particular do possivel.

O habitus silencioso do apreciador de pintura que emerge na Fortaleza da primeira metade
do século XX delineou-se a partir de condi¢oes sociais de possibilidade que particularizam a génese
e o desenvolvimento desse fenomeno. Como vimos, a precedéncia social da fotografia sobre a
pintura; o trabalho conjunto com pintores em estudios fotograficos; o autodidatismo coletivo
presente nos ateliés; a SCAP que, tendo reunido em certo momento artistas e escritores, configurou-
se como entidade de pintores; a auséncia escolas e de museus de arte.

Todos esses elementos ganham forga de argumento em um trabalho que, partindo da empiria
de um sistema de relagdes local do campo cultural, aponta a indissociabilidde do par conceitual
habitus silencioso / olhar puro do publico de pintura como indice de autonomizacdo do campo

artistico. Desse modo, olhar e siléncio materializam a experiéncia da apropriacdo exigida pelo
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predominio da forma que caracteriza a pintura moderna.

No universo artistico, a questdo do siléncio parece andar igualmente de par com a
reconstituicdo da dimensdo subjetiva, a qual marca a experiéncia interior caracteristica da
apreciacao estética. No que tange a um publico que se encontra no passado, o problema do acesso a
essa dimensdo, bem como a dindmica das exposigdes tratadas a partir da perspectiva da
fenomenologia social proposta por Bourdieu, exigiu a elaboracdo de estratégias sutis de tratamento
dos dados coletados.

Neste caso, foi por meio do recurso a uma metodologia triangular de analise que se revelou
o incitamento a formag¢ao do habitus silencioso em situagdes de exposicao a partir: do trabalho com
publicacdes sobre arte em periddicos locais; das transformagdes na ordenagdo dos lugares de
exposicao; das mudangas no estatuto social dos artistas e da arte, mediante revolugdes formais
constitutivas da materialidade de obras modernas.

O trabalho de recomposi¢ao socio-historico feito a partir destas trés vias de andlise ensejou a
apreensdo da dimensdo inovadora, potencial ou efetiva, que integra o habitus silencioso do publico
de pintura.

A dimensao geradora desse habitus silencioso transparece por meio da considera¢do de dois
pontos: comparada a formacdo social européia, a disposi¢@o silenciosa do publico de pintura, em
Fortaleza, encontrou seu aspecto inovador primeiramente na particularidade de suas condigdes
objetivas de realizagdo, mediante a pratica de atores e entidades associativas que compuseram o
meio cultural local; e, em termos locais, o habitus silencioso associado ao olhar puro que se volta
sobre cada obra moderna representa uma forma de apropriagdo inovadora frente seja a relagdo do
publico frente a visualidade transbordante de obras organizadas & maneira européia do século XIX,
seja ao siléncio diante de obras que correspondiam a uma concepgao tradicional ou 'académica’ de
arte, siléncio este impregnado de respeito mistico, fruto de intersec¢des entre os campos artistico e
religioso.

Por fim, é preciso ter em pauta que esse estudo representa o esforco de compreensdo de
apenas um momento do desenvolvimento de elementos que conferem dinamicidade a estrutura do
campo artistico. O habitus silencioso do publico analisado adequa-se, sobretudo a forma-pintura.
Tendo despontado como inovagdo em um momento de génese e formagdo do campo artistico, esse
habitus parece ter assumido uma forma secundaria ou ter se convertido em novo conformismo nos
momentos subseqiientes da historia da arte, frente a formas plasticas mais 'interativas'.

A importincia desse estudo reside, pois, no exercicio de um olhar sociologico capaz de
descobrir aspectos ndo explorados do siléncio como fendmeno social; testar a poténcia explicativa

do modelo tedrico bourdiesiano quando utilizado para analisar contextos sociais diversos; elaborar
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taticas metodologicas que possibilitem a apreensdo de um objeto de estudo de dificil abordagem;
bem como alargar e aprofundar as possibilidades da sociologia da arte no que tange ao tratamento
da apropriagao da imagem proporcionada pela pintura.

Com o proposito de dar conta de tais desafios, a perspectiva adotada, a de reconstituigao
socio-historica do fendmeno estudado, ndo foi exaustiva, mas particular, assinalando o ponto de
vista do pesquisador na elei¢do de apoios histéricos que dessem suporte a essa andlise: na década de
20, a producao do jornalismo cultural exemplificado, sobretudo pela Ceard Illlustrado; na década de
30, a movimentacao cultural provocada pelo Museu Historico do Ceard; e nas décadas de 40 e 50,
as diversas edi¢oes do Saldo de Abril.

Balizando desse modo a génese e formagao do habitus silencioso do publico cultivado, que
apreciava pinturas na Fortaleza da primeira metade do século XX, esse estudo tinha como ultimo
objetivo, contribuir para a afirmacdo de recursos proprios a Sociologia da Arte, subsidiando novos
esforcos interpretativos que se voltem para o dominio das artes plasticas como fendmeno a ser

estudado.
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