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Apresentacao

A Sedugdo da Gravura — A Trajetoria da Xilogravura no Ceara, tese
de doutorado da professora Sandra Nancy R. E Bezerra, junto a Univer-
sidade Federal Fluminense, agora editada pela Universidade Federal do
Ceard, é um fascinante mergulho na histéria cultural do Brasil. A tese
¢ um primoroso e inquieto relato da busca das raizes culturais da alma
sertaneja. Sua narrativa releva a riqueza do sincretismo “do universal ao
regional” na formagao de suas expressdes nas artes populares. Desse ca-
dinho fantastico rebrotaram na Literatura de Cordel histérias milenares
como A Histdéria da Donzela Teodora; A Histéria do Grande Roberto,
Duque da Normandia e Imperador de Roma - Roberto do Diabo; His-
toria da Princesa Magalona; Historia da Imperatriz Porcina; Historia de
Jodo de Calais e as fantasticas gestas dos Doze Pares de Franga.

A tradicdo oral de nossa literatura popular em verso conquistou es-
pagos quase surrealistas. Ficamos surpresos quando nos defrontamos
com o registro no Diciondrio Bio-Bibliogrdfico de Repentistas e Poetas de
Bancada, de Atila Augusto F. de Almeida e José Alves Sobrinho (EDI-
TORA UNIVERSITARIA\CENTRO DE CIENCIAS E TECNOLOGIA\
Capina Grande -1976) com sinopses biograficas de mais de 4 mil poe-
tas e a identificacdo de milhares e milhares de folhetos de Literatura de



Cordel publicados. Muitos folhetos tiveram tiragens graficas tidas como
mirabolantes, como os duzentos mil exemplares, como se deu no lan-
camento do folheto de autoria de José Pacheco - A Chegada de Lampido
no Inferno.

Vé-se o real-maravilhoso no viver didrio das gentes sertanejas.

Os sertdes nordestinos viveram sua saga heroica, sagrada e sangrenta.

6% R gaed

A cidade de Juazeiro do Norte estava que era uma azafama sd. As
ruas ndo cabiam tanta gente. Verdadeiro tropel de pessoas agitadas, an-
dando pra la e pra cd, todas excitadas com a noticia de que Lampido, o
Rei do Cangago, com um grupo composto por 49 cangaceiros entraria
em Juazeiro no dia 4 de margo de 1926, a convite do Padre Cicero e de
Floro Bartolomeu da Costa. A Carta-Convite deu-lhe Lampido o nome
de “Passaporte”. Esse documento era um cartdao com o timbre oficial do
Batalhdo Patriota, cuidadosamente datilografado com fita “vermelha” A
carta continha o convite formal para Lampiao vir a Juazeiro e era assi-
nado por Floro Bartolomeu da Costa e tinha com destaque o “visto” do
Padre Cicero Romao Batista.

Foi portador da “Carta-Convite” o oficial do Batalhdo Patriota,
Francisco das Chagas Azevedo com a missao de entrega-la pes-
soalmente a Lampido, que se encontrava acoitado nos sertdes
do Pajeu.

Essa noticia contagiou o Brasil inteiro...

Quase todos os jornais do Pais abriram largos espacos para registrar
a visita que Lampido, o Rei do Cangago e flagelo dos sertdes, faria ao
taumaturgo dos sertdes, Padre Cicero Romao Batista, que era acusado
pela elite nacional de explorador do fanatismo dos humildes sertane-
jos. Proclamavam os jornais que o Padre Cicero era habitual coiteiro de
jaguncos e que dava abrigo e protecdo a cangaceiros e que Juazeiro era
renomado covil de jagungos e bandidos. Estampavam os jornais man-
chetes ainda mais alarmantes e agressivas. Afirmavam que ele, Padre
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Cicero Romao Batista, era “um sacerdote excomungado e expulso das
ordens eclesiasticas pela Igreja”

O Ministro do Exército, General Setembrino de Carvalho, preocupa-
do com o avango da Coluna Prestes pelo Nordeste Brasileiro, confiou ao
Deputado Federal Floro Bartolomeu da Costa, seu velho amigo e con-
fidente, a missao de organizar o Batalhdo Patriota para conter o avango
da Coluna Prestes que estava convulsionando os sertdes.

O Presidente Artur Bernardes enfrentava graves problemas sociais e
politicos que vinham se acumulando desde 1918 quando se deu a Revol-
ta dos Tenentes no Forte de Copacabana. Para tornar mais tenso ainda
o ambiente social e politico, Carlos Prestes e um grupo de tenentes do
Exército Brasileiro comandaram um movimento composto por mil e
quinhentos homens contra o Governo de Artur Bernardes espalhando
desassossego e inquietagdes por 13 estados da Federagao.

O Presidente Artur Bernardes, convidou o Deputado Floro Bartolo-
meu da Costa, seguindo sugestdo do Ministro da Guerra, General Se-
tembrino de Carvalho, para formar um Batalhdo Patriota, composto de
civis e de valentes sertanejos para conter o avango da Coluna Prestes.

Havia a preocupagao de que os tenentes conseguissem conquistar o
apoio das tropas de Lampido, incorporando a Coluna Prestes os diver-
sos grupos de cangaceiros e jaguncos espalhados pelos sertoes.

Cabia a Floro Bartolomeu da Costa, portanto, reunir populares, dan-
do-lhes orienta¢ao, treinamento e disciplina militares, além de unifor-
mes e armamentos adequados para combate. Para éxito daquela missao
Floro Bartolomeu da Costa decidiu convocar Lampiao, perito e temido
em combate de guerra de guerrilhas para se incorporar ao Batalhdo Pa-
triota e deter o avanco da Coluna Prestes.

Floro Bartolomeu da Costa submeteu ao Ministro do Exército, Ge-
neral Setembrino de Carvalho, a possibilidade de o Batalhdo Patriota
receber em suas fileiras o célebre Rei do Cangaco, Lampio e o seu gru-
po de bandoleiros, sob condi¢des especiais. Apos destrogar e desbaratar
a Coluna Prestes, Lampido receberia pelos feitos patridticos o indulto
presidencial de todos os seus crimes e abandonaria a vida bandoleira do
cangaco retirando em paz para o interior de Goias.
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A sede e comando do Batalhdo Patriota ficariam em Juazeiro. Avan-
cavam freneticamente a mobilizagio e a organizagao do batalhdo com a
confeccdo de fardamento e treinamento militar com armamentos mo-
dernos e potentes. No entanto, em meado de fevereiro de 1926, Floro
Bartolomeu da Costa adoeceu gravemente. Teve que partir com urgén-
cia em busca de socorro médico especializado na cidade do Rio de Ja-
neiro. Delegou, entdo, o comando do Batalhdo Patriota ao coronel Pe-
dro Silvino de Alencar, seu fiel e leal escudeiro desde 1914.

A ida de Lampiao a Juazeiro eclodiu como um frenesi enorme in-
vadindo todo o sertdo. Todo mundo queria ver Lampido, que seguia
triunfalmente para Juazeiro. Comentava-se que o Rei do Cangago vinha
a Juazeiro para receber “Patente de Capitdo do Exército Brasileiro’, o
Indulto Presidencial de todos os seus crimes e oficializar solenemente
seu ingresso no Batalhdo Patriota para combater a Coluna Prestes, que
agitava os sertdes. Revestia-se de caracteristicas especiais aquela carava-
na. Era aquela marcha guerreira quase uma romaria. Em um cabriolé,
confortavelmente instaladas, vinham dona Maria Sucena da Purifica-
¢do, respeitavel matrona sertaneja e mae de Virgulino Ferreira da Silva,
e suas duas filhas Angélica e Amalia. Vinham pacifica e ordeiramente
visitar a “Terra da Mae Deus” e pedir a béngdo a Padim Cigo.

Com a inesperada auséncia do Deputado Floro Bartolomeu da Cos-
ta, o Padre Cicero, Prefeito da cidade, apesar da idade, teve que assu-
mir pessoalmente todo o comando e controle daquele tenso e comple-
xo evento. Enviou o oficial do Batalhdo Patriota, Francisco das Chagas
Azevedo, com a missao de orientar o grupo de Lampido para depositar
todo o armamento, na entrada da cidade. Ele, o Padim Cigo, dava ga-
rantia de seguranca total a todos. Padre Cicero aceitou a oferta do poeta
Jodo Mendes de Oliveira de hospedar todo o grupo de Lampido em seu
sobrado, situado na Rua Boa Vista. O Padre Cicero tomou ainda duas
outras decisoes: determinou que a Policia Militar do Ceard depusesse
suas armas na Delegacia local e que os 800 membros do Batalhdo Patrio-
ta, acantonados na fazenda Lagoa das Pedras, propriedade de Dr. Floro
Bartolomeu da Costa nos arredores da cidade, entrassem na cidade sem
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armas para participar do engajamento no Batalhdo Patriota de Lampiao
e de toda sua tropa.

No dia 04 margo de 1926, depois da acolhida do grupo de Lampiao,
no sobrado do poeta Jodo Mendes de Oliveira, Virgulino Ferreira deter-
minou que sua familia e seus homens, em ordem, como se estivessem
em procissao, fossem a “Casa da Mae-de-Deus”. Iam todos, jagungos e
cangaceiros, com o chapéu-de-couro na mao esquerda e na mao-direita
o rosario, em siléncio e contritos. Na frente do cortejo iam dona Maria
Sucena e suas duas filhas Angélica e Amdlia. Um pouco atrds estavam
Virgulino, seus dois irmaos, Antonio Ferreira e Levino, e toda a tropa.

Jornalistas, fotografos, curiosos e populares assediavam Lampido, em
busca de uma declaragao ou uma foto. A meninada curiosa ia seguindo
o cortejo de Lampido pelas ruas com olhares de espanto e deslumbre. O
guerreiro jogava, de quando em quando, um punhado de moedas para
alegria da criangada e a algazarra aumentava.

Vendedores e comerciantes botaram logo bancas para vender qual-
quer coisa na praca Almirante Alexandrino. Membros do Batalhdo Pa-
triota que estavam acantonados na fazenda Lagoa de Pedras, de pro-
priedade de Floro Bartolomeu da Costa, desceram para ver o Rei do
Cangaco e presenciar o regozijo geral do povo com o ingresso de Lam-
pido e sua tropa no Batalhdo Patriota.

Verdadeira multidao foi se incorporando aquela notdvel procissdo.
Contrito e calmo Lampido e todo seu especial cortejo entraram na Ca-
pela de Nossa Senhora das Dores e foram ocupar os primeiros bancos
da Casa da Mae-de-Deus. Angélica, irma de Lampido, fez um apelo para
que todos de joelho rezassem juntos o Rosario de Mae-de-Deus. Padre
Cicero, ajoelhado aos pés do altar-mor da Capela, acompanhou a récita
do Rosario. Apds a oragao do Rosario, Padre Cicero foi cumprimentar
a familia de Lampido.

Dona Maria Sucena ajoelhou-se aos pés do Padre Cicero, pediu:
- Meu Padim, me dé a sua béncio.

Ele, o Padim Cigo, pondo a mio sobre sua cabeca disse:
- Eu abengoo toda a familia Ferreira da Silva.
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Apos a visita a Casa da Mae-de-Deus, o grupo de Lampido seguiu
para a Praca Almirante Alexandrino. A feira, montada de ultima hora,
para vender produtos dos artesdos locais ficou agitada. Lampido circu-
lou entre as bancas, olhando os produtos dos artesdaos e cumprimen-
tando comerciantes e curiosos. Padre Cicero, com receios de suceder
algum incidente, e para manter a ordem, circulava observando todo
aglomerado de gente, temendo que qualquer reboli¢o pudesse ter tra-
gicas consequéncias. Conversava, assim, com populares e curiosos,
contendo os mais inflamados. Parava em cada banca. José Bernardo da
Silva, recém-chegado a Juazeiro, botou uma sortida banca para vender
folhetos de Literatura de Cordel. Ele tinha um langamento especial de
um folheto para aquele momento. Era o folheto de autoria de Joao Mar-
tins de Athayde: Projeto de Lampido, uma espécie de Manifesto Politico
de Lampido, anunciando sua candidatura a Presidéncia da Republica.

Lampiao parou na banca de José Bernardo. Olhou os diversos titu-
los de folhetos e quando se deparou com o folheto de Jodo Martins de
Athayde, chamou José Bernardo, dizendo:

— Meu négo, venha ca. Leia ou cante o introito desse romance pra ver
se eu gosto!

Muitos curiosos acorreram para ouvir “seu” Zé Bernardo cantar o
romance sobre Lampido.

José Bernardo da Silva abriu o folheto e comegou:

Hé muito tempo que luto
Com toda perseguigdo

Ja me chamam aqui em cima
Governador do Sertio;
Agora pretendo ver

Se em breve poderei ser
Presidente da Nagao.

Muita gente vai ficar
Horrorizada de espanto,

Mas eu posso garantir

Que ndo ¢ tanto nem quanto.
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Tudo vai de ocasiao,
Sou feroz como ledo
Também sou bom como um santo.

Depois que ler meus projetos
Ficard admirado

Entédo depois me dird:

Vocé vai bem acertado

Tuas ideias sao mil,

Com pouco tempo o Brasil
Ficard forte e honrado”

Aumentou o numero de curiosos, quase uma pequena multidao,
para ouvir José Bernardo da Silva ler o folheto.

— Gostei muito do romance - disse Lampido. - Mogo, embrulhe to-
dos esses folhetos e entregue a Sabino. Me diga o pre¢o que pago agora.

Lampiao sentiu-se vaidoso e comprou todos os folhetos para distri-
buir por onde passasse. Pagou regiamente.

Amalia e Angélica comprovam bordados finissimos, tecidos por
maos habeis de artesds. O jovem artesdao Inocéncio Nick, que depois
acresceria Noza ao seu nome, levou para aquela feira diversas estatue-
tas do Padre Cicero. Muitos populares foram observar o movimento
na banca do artesdao pernambucano, radicado em Juazeiro. Além das
estatuetas entalhadas em pegas de umburana, estavam a venda outros
produtos feitos de flandres como candieiros, cuscuzeiras, chaleiras e
marmitas. Na banca do artesdao Inocéncio Nick Noza, o Padre Cicero
demorou-se um pouco mais. Estava cansado. Pediu um tamborete e
sentou-se. Olhou atentamente para as suas estatuetas. Apos examina-las
e refletir muito, o Padre Cicero interpelou o artesdo:

- Ou... Inocéncio, .... Serd que eu sou tdo feio assim?

- Mas, ora... ora..., mas que veja, Meu Padim... Por amor de Deus!
Que romeiro haverd no mundo para dizer que o Senhor ¢ feio?! O ro-
meiro chega aqui, pega a estatueta, pde na mao. Olha com olhos des-
lumbrados a sua estatueta e diz: “Quem ... quem... Como Meu Padim é
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bonito! Quanto ... é2” — Nunca ninguém regateou o prego... E paga. Leva
muito feliz a estatueta para um lugar de destaque em seu oratério.
- Inocéncio - disse o Padre Cicero —, é assim mesmo, tudo o que o
povo toca com amor vira poesia. As maos dos artistas criam coisas santas.
Inocéncio Nick Noza ira ocupar lugar de relevo especial na histdria
das artes populares como um dos mais criativos xilografos do Brasil, ilus-
trando centenas de folhetos de Literatura de Cordel e albuns diversos.

Foto 1- Mestre Noza em seu atelier em
Juazeiro do Norte

Esta é uma bela licdo de estética na histéria cultural do Brasil. O rela-
to do artesdo-artista mostra a perfeita sincronia entre a criatividade do
artista e o imaginario do consumidor de artes.

Foi neste vasto e fascinante campo de pesquisa que a professora San-
dra Nancy R. F. Bezerra teve que mergulhar para compreender a edito-
racao e ilustracao dos folhetos de Literatura de Cordel, quer com chapas
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de zincogravura quer com tacos de madeira de xilogravura. Na Introdu-
¢do do seu estudo, ela fixa com clareza que:

o0 objetivo desse estudo se define em torno da interrogagéo so-
bre a xilogravura como meio de expressdao, com o objetivo de
analisar a colegdo constituida no final da década de 1950 para
compor o acervo do Museu de Arte da Universidade do Ceard,
a fim de compreender como o processo de musealizagdo da ex-
pressdo fixou seu estatuto artistico e bem cultural subordinando
o seu valor de uso original, formando a base que legitimou sua
conceituagao, expressao de arte popular e bem simbdlico repre-
sentativo da identidade cultural do Nordeste.

Esta bem definido o objeto do estudo da professora Sandra Nancy R.
E Bezerra que ¢ o uso da xilogravura na ilustragdo das capas dos folhe-
tos de Literatura de Cordel. Essa constatagao levara obrigatoriamente
o historiador a mergulhar no fantastico e surreal fendmeno cultural da
histéria social do Brasil que é o surgimento da literatura de cordel.

De tempos em tempos, historiadores sao surpreendidos por eclosao
de imensos fendmenos econdmicos, sociais, politicos ou culturais que
provocam grandes impactos na historia.

Um desses memoraveis fendmenos teve como cenario a Vila Real de
Patos, no sertao adusto do estado da Paraiba, a época, uma sociedade
rural escravagista, marcada pela pobreza em pleno sertdo nordestino.

Foi no ano 1874, outros dizem que foi em 1875, como sugerem al-
guns historiadores, que na Vila Real de Patos, no patio da Igreja da Con-
ceigdo, que se deu a fantastica e homérica peleja poética entre Inacio
da Catingueira, um jovem escravo e repentista de grande talento e o
conhecido poeta Francisco Romano da Mie d’Agua, homem de posse,
ilustrado e dono de escravo. Inacio da Catingueira marcava o ritmo dos
seus versos, em sextilhas, com o ronco surdo do pandeiro. Francisco
Romano da Mae d’Agua ritmava seus versos com a melodia de sua viola
de oito cordas. A peleja poética varou 7 dias, empolgando multiddo. A
plateia se comprimia no patio da Capela da Concei¢ao embevecida... Ha
versdes dando Indcio da Catingueira como vencedor e outros ja afir-
mam que foi Francisco Romano da Mie d’Agua.
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Havia uma novidade naquela peleja. O desafio era no repente impro-
visado na hora, além disso tinha que respeitar a métrica e a rima, no caso
“sextilha’, que é estrofe de seis versos rimando entre si os versos pares
(2 -4 - 6) ficando “brancos” (sem rima) os versos impares (1 - 3 - 5).

Essa peleja poética tornou-se conhecida como fundadora do género
de cantoria de desafios, apresentada na forma de poesia oral, enquan-
to palavra viva, seus versos foram coletados tempos apds a realizagdo
do embate. Violeiros e cultores da poesia popular em versos, naqueles
tempos rusticos dos sertdes, guardaram em cadernos copias de varias
versoes da Peleja de Indcio da Catingueira e Francisco Romano da Mae
d’Agua. Aqueles manuscritos foram objeto de pesquisa de estudiosos
dos estudos literarios.

Apds aquela peleja de Inacio da Catingueira com Francisco Romano
de Mie d’Agua, surgiu, talvez quase como por encanto, uma pléiade de
maravilhosos e geniais violeiros repentistas: Silvino Piraua, Ugulino do
Teixeira, José Romano, Bernardo Nogueira, Serrador, Manoel Cabecei-
ra, Manoel Riachio, Luis Dantas Quesado, Preto Limao e muitos outros
que, percorrendo pétio de fazendas e Vilas em noites de cantorias, con-
solidaram uma saga maravilhosa no imaginario popular.

O pesquisador cearense Leonardo Mota, no inicio da década de
1920, pesquisando elementos e dados para sua obra “Violeiros do Nor-
te”, foi a cidade de Patos em busca de informacoes e relatos histéricos
da grande peleja de Indcio da Catingueira e Francisco Romano de Mae
d’Agua. Narra Leonardo Mota:

Na Paraiba visitei 0 municipio de Patos, em cuja povoagdo do
Teixeira viveram e fulguraram os grandes, os renomados can-
tadores que foram Francisco Romano e Indcio da Catinguei-
ra. Ali, do octogendrio Manoel Romualdo da Costa Manduri,
voluntdrio da Pétria na Guerra do Paraguai, colhi interessan-
tissimas informacoes inéditas sobre aqueles dois famosos va-
tes repentistas matutos, que ele conhecera, e mais sobre Josué
Romano, filho de Francisco Romano e Silvino Piraua discipulo
dileto e autor do necrolégico, em versos, do mesmissimo Ro-
mano, de quem se pode repetir que “foi tdo repentista até que
morreu de repente” (“Violeiros do Norte” - 1925 - Companhia
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Grafico-Editora Monteiro Lobato — Prémio da Academia Brasi-
leira de Letras. Fls 29).

O impacto social da célebre Peleja entre Inacio da Catingueira e
Francisco Romano de Mae d’Agua fez surgir uma geragio de repentis-
tas e violeiros, cantadores de romances e mestres na viola para cantar
desafios. Leandro Gomes de Barros era ainda menino e Silvino Piraua
de Lima, ja garoto, foram expectadores especiais daquela tempestade de
poesia. Ali, no patio da capela de Nossa Senhora da Concei¢ao, na Vila
Real de Patos, Leandro Gomes de Barros, vendo o deslumbramento, o
encantamento coletivo da plateia cativa da genialidade dos cantadores
sentiu nascer nele o desejo de também ser um grande poeta.

Para realizar o seu sonho decidiu partir para Recife. Em busca de
pequenos empregos para se manter ficou quase um ano em Vitéria de
Santo Antdo e depois mudou-se para Jaboatao dos Guararapes. Em Jabo-
atdo iniciou os seus primeiros floreios poéticos. Silvino Piraua também
migrou de Patos (PB) em busca de grandes plateias no Recife. Pousou
Silvino Piraua em Jaboatdo dos Guararapes e encontrou Leandro Gomes
de Barros. Cantaram desafios juntos e decidiram conquistar o Mercado
Sao José do Recife, que era o inquieto coragio poético do Norte do Brasil.

No Recife, Silvino Piraua conquistou grandes plateias e dedicou-se,
também, a estruturar poeticamente ndo sd os padrdes dos versos das
cantorias, criando as taticas poéticas do “tranca-lingua” para confun-
dir ou testar as habilidades dos adversarios, além do martelo agalopado.
Outra grande contribui¢ao do Silvino Piraua para a Literatura de Cordel
foi a de fixar a sextilha para as narrativas dos romances. Deixou ainda
alguns classicos na Literatura de Cordel, concebidos em sextilhas na for-
mula usual de ABCBDB: Zezinho e Mariquinha, Vinganga do Sultdo - e
um classico da literatura de cordel - Histéria do Capitdo do Navio, que
ainda hoje e reeditado e lido no Brasil inteiro. E um dos classicos da
Literatura de Cordel.

Foi quase no final do século XIX que apareceram impressos os pri-
meiros folhetos de Literatura de Cordel. Os pioneiros desta novidade
literaria foram Silvino Piraud e Leandro Gomes de Barros. Ja Leandro
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Gomes de Barros ndo foi apenas um dos primeiros a publicar seus folhe-
tos de Literatura de Cordel, mas foi o grande desbravador de uma seara
nova, e versou todos os temas. No proclamado ciclo heroico da Litera-
tura de Cordel, fez diversos poemas sobre cangaceiros, pelejas de can-
tadores e os martirios de Genoveva. Sua producgdo novelesca é imensa
com Branca de Neve, O Boi Misterioso e teve largas incursdes no campo
satirico e nos longos romances de cavalaria como A Batalha de Oliveira
e Ferrabrds, A Prisdo de Oliveiros, além da Historia da Donzela Teodora.

Instalado no Mercado Sdo José, Leandro Gomes de Barros era um
dilavio jorrando poesia em romances, cangdes e desafios. Escrevia seus
folhetos, enchia uma ou duas malas de folhetos e tomava o trem, em
cada Estagdo da Companhia Great Western do Brazil forrava o chdo
com uma lona e espalhava seus folhetos... Vendia tudo.... Ha davidas
sobre a imensa produgao literdria de Leandro Gomes de Barros. Alguns
criticos e estudiosos chegam a falar mil titulos. No entanto, Horacio Al-
meida, no Prefacio, na edi¢do da Literatura Popular em Verso — Anto-
logia, Tomo II - (Ministério da Educagao e Cultura - Fundagao Casa
Rui Barbosa e Fundagdo Universidade Regional do Nordeste - maio
1976), relaciona apenas 237 titulos de sua obra, em edi¢oes auténticas,
existentes no Centro de Pesquisas da Casa Rui Barbosa.

Leandro Gomes de Barros escrevia seus poemas, suas satiras, pelejas,
desafios e romances e entregava as graficas-editoras, cabendo-lhes a res-
ponsabilidade de conceber a formatagdo grafica dos folhetos, inclusive
a concepgdo da capa, que em geral usava filigranas e adornos graficos,
alguns folhetos tiveram capas ilustradas com ricas zincogravuras.

Em 1907, Leandro Gomes de Barros escreveu um belo e minucioso
folheto narrando a vida errante e bandoleira do cangaceiro Antonio Sil-
vino. Os originais foram entregues a Tipografia Perseveranga — Rua do
Alecrim, 38-E. Este folheto marcou um ponto de realce muito impor-
tante na historia das artes sertanejas. Foi a primeira vez que um folhe-
to de Literatura de Cordel trazia uma xilogravura ilustrando sua capa.
Examinando a riqueza da peca e o dominio técnico, vé-se que o artista
dominava tecnicamente recursos existentes em entalhes em baixo re-
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levo, a perspectiva de claro e escuro. Ficou anénima essa importante e
rara obra prima.

Foto 2 - O Rei dos Cangaceiros
(Recife (PE) - 1907

Xilogravura de autor desconhe-
cido usada na Capa do folheto
Antonio Silvino — O Rei dos Can-
gaceiros (Recife (PE) — 1907. Foi
a primeira xilogravura a ilustrar
capa de folheto de cordel.

Em 1909, Leandro Gomes de Barros tomou conhecimento que o
acervo tipografico do jornal O Rebate tinha sido adquirido pelo Padre
Cicero para ser o 6rgao oficial da campanha de Juazeiro pela luta de sua
autonomia administrativa. O jornal O Rebate foi langado em 18 de julho
de 1909, para comandar a luta pela emancipagéo politica de Juazeiro e
para formatar uma histdria cercada de sonhos e projetos.
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Com a finalidade de divulgar a sua produgao poética, Leandro Go-
mes de Barros imediatamente procurou o Padre Joaquim de Alencar
Peixoto, editor-chefe de O Rebate, propondo-se como colaborador do
jornal que em seu espaco editorial tinha criado uma se¢do denominada
Lyra Popular. A partir de novembro de 1909, Leandro Gomes de Barros
passou a ser um assiduo colaborador de O Rebate até o encerramento
das atividades do jornal. Entre as suas obras publicadas em O Rebate,
trés folhetos podem ser considerados obras classicas da Literatura de
Cordel: A Peleja de Romano e Indcio da Catingueira, Lamentagoes do
Juazeiro e, de modo especial, O Joazeiro do Padre Cicero. Esses dois ulti-
mos folhetos de Literatura de Cordel, editados pela Tipografia Perseve-
ranga, Rua do Alecrim, 38-E (Recife — Pernambuco), tiveram suas capas
ilustradas por belissimas zincogravuras.

Foto 3- Tipografia Perseveranca — Rua do
Alecrim, 34-E Recife PE - 1909
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Foto 4- Folheto de Literatura de Cordel, com
Leandro Gomes de Barros e Silvino Piraua

@%”3’ o 6

LEANDRO GOMES DE BARROS M
DREAOL N 2GR 1
ﬁm’ gt \g;@x;:;z

.S
@ LAMENTACOES DQ JOAZERO w

\—

¥ _
§ 0 Cachorro dos Mortos &
v k4
P =
+ £

e _,_ ¥
v%‘-

: 7z
§. 009 0 &
g VOLUME 5 %
A’ VENDA =

?.;:, HH—Kua do Alecrim 34 b4
P KHCIFE ? &

b B < 1 1-<THIF AP gis AT E

Em 1910, a cidade do Recife (PE) era o grande centro produtor de
folheto de Literatura de Cordel, com Leandro Gomes de Barros e Silvino
Piraud pontificando no Mercado Sido José, além de fazer vendas diretas
para alguns distribuidores de folhetos ja estabelecidos em diversas cida-
des do Nordeste. Os “violeiros” e “cantadores de repentes” levavam folhe-
tos para vender nas vilas e povoados quando iam fazer apresentagoes.

O povo ja tinha sua literatura.

Retornou ao Recife, no inicio de 1910, o poeta e cantador de pelejas e
desafios, Jodo Martins de Athayde (1877 + 1959) que tinha migrado para
Manaus (AM) em busca do sonho dourado de enriquecimento no peri-
odo aureo da exploragao da borracha. La ele amealhou alguns recursos
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que, pelos seus calculos, dariam para montar uma pequena tipografia
para imprimir seus folhetos. Viveria de poesia.

Em 04 de margo de 1918, morreu Leandro Gomes de Barros. Jodo
Martins de Athayde escreveu e imprimiu, no mesmo dia, o folheto A
Pranteada Morte do Grande Poeta Leandro Gomes de Barros.

Em 1921, a senhora Venustiniana Fuldlia de Souza, vitva de Leandro
Gomes de Barros, vendeu todo o acervo literario, inclusive os direitos
autorais de Leandro Gomes de Barros, a Jodo Martins de Athayde. Ele
ja tinha comprado na Rua do Nogueira, perto do Mercado Sao José, um
casardo assobradado, ficando no térreo a tipografia e no andar superior,
a sua residéncia.

Jodo Martins de Athayde fez uma verdadeira revolugdo na editora-
¢do dos folhetos de Literatura de Cordel com o padrdo de 11 cm x 16
cm com o objetivo de evitar perdas de papel, ajustando a rama grdfica
de quatro estrofes, agilizando a impressdo e montagem dos folhetos. A
outra novidade adotada por Joao Martins de Athayde foi o cuidado es-
tético da ilustracao das capas dos folhetos com clichés e xilogravuras.

No final da década de 1940, Jodo Martins de Athayde sofreu o segun-
do infarto do miocardio ficando impossibilitado de continuar a frente
de sua grafica-editora. Diante disso, Jodo Martins de Athayde aceitou a
proposta de compra feita por José Bernardo da Silva, poeta ocasional e
seu maior agente-vendedor de folhetos, estabelecido com uma pequena
grafica em Juazeiro do Norte. Todo o acervo tipografico, maquinas e
equipamentos, estoque de folhetos ja impressos e direitos autorais de
propriedade de Joao Martins de Athayde foram transferidos para a Ti-
pografia Sao Francisco, de José Bernardo da Silva, em Juazeiro do Norte.

Estabelecido no interior do Cear4, distante quer de Fortaleza quer
do Recife em cerca de seiscentos quildmetros, tendo ainda como agra-
vante as limitacdes de transporte e das comunicac¢oes, José Bernardo da
Silva teve que recorrer aos artesoes e “mestres” de artes artesanais para
resolver pequenos problemas na manuten¢do das maquinas e equipa-
mentos tipograficos.
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A grande demanda por folhetos de Literatura de Cordel obrigou José
Bernardo da Silva a recorrer aos antigos xilografos Jodo Pereira da Silva
e AntoOnio Batista da Silva, Damaésio de Paulo, Manoel Santeiro, Manoel
Caboclo que haviam trabalhado no jornal O Rebate. Os agentes-distri-
buidores de folhetos pediam para nao usar a mesma ilustracdo em capa
para diversos romances. Além do catalogo de poetas, cujos direitos au-
torais foram comprados de Joao Martins de Athayde, todos os dias apa-
reciam novos poetas trazendo manuscritos para publicagao.

A Tipografia Sao Francisco tornou-se em pouco tempo uma agitada
oficina medieval com dezessete maquinas tipograficas rodando noite
e dia, com “compositores-graficos” manuseando tipos-grdficos moéveis,
impressores alimentando as maquinas com papel, poetas fazendo revi-
sao e corre¢do das provas graficas de seus textos, um mundao de gente
grampeando e embalando folhetos, e xildgrafos riscando e entalhando
tacos de madeira para capa de novos romances. Na Rua Santa Luzia
caminhoes esperavam fardos e mais fardos de folhetos que seguiriam
para todo o Brasil.

Foi neste universo magico que a professora Sandra Nancy R. E Be-
zerra mergulhou em sua pesquisa para mostrar a trajetdria da xilogra-
vura, ilustrando capas de folhetos de Literatura de Cordel, saindo do
chao das feiras populares de vilas e povoados do interior do Nordeste
para figurar nos mais célebres museus da Europa e nos saldes de Expo-
si¢oes de Arte pelo mundo afora.

José Bernardo da Silva teve que recorrer a habilidade manual de
artesdes de Juazeiro para solu¢ao de problemas graficos, como obso-
lescéncia de equipamentos; esses artesdos também foram responsaveis
pelo emprego de xilogravuras. Essa pratica chamou atencgdo de artistas
plasticos ao perceberem que Juazeiro havia se transformado em nucleo
de irradiagdo em fungdo da atividade editorial.

O pesquisador, Gilmar de Carvalho, em um estudo sobre “Editora-
¢ao de Folhetos no Ceard”, Universidade de Sdo Paulo - Escola de Comu-
nicac¢do e Artes, 1986 — concluiu:
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Juazeiro tornou-se ponto de convergéncia nordestina e, além da
troca de informagdes, estabeleceu-se uma continua romaria ao
sacerdote representante de uma religiosidade popular, as voltas
com punig¢des, mas sempre obediente & hierarquia eclesidstica
e formou-se um publico que ji conhecia e consumia folhetos,
tanto que foi este percurso do romeiro alagoano José Bernardo
da Silva, de vendedor de ervas e raizes a poeta impressor de tra-
balhos avulsos que tornou-se depois um dos mais importantes
editores da literatura popular de todos os tempos.

De fato, a Tipografia Sao Francisco, estabelecida na Rua Santa Luzia
em Juazeiro, com 17 maquinas impressoras rodando noite e dia, manti-
nha-se numa agitagdo intensa qual empresa medieval com poetas, xild-
grafos, graficos, compositores graficos, impressores, montadores de fo-
lhetos e empacotadeiras de fardos de folhetos. Havia filas de caminhdes
sendo carregados de fardos de folhetos de Literatura de Cordel para se-
guir em viagem distribuindo folhetos por diversas cidades do pais.

E neste complexo universo envolvendo grandes e geniais poetas, xi-
légrafos, graficos, impressores e distribuidores de folhetos de Literatura
de Cordel que a professora Sandra Nancy R. F. Bezerra foi em busca
de dados cientificos capazes de respaldar cientificamente a mudanga do
artesdo em artista. Existe ainda um problema técnico para os historia-
dores da Literatura Brasileira: como situar a Literatura de Cordel dentro
da Histdria Geral da Literatura Brasileira? Criticos radicais classifica-
ram como algo intruso, popular e rude, invadindo clandestinamente o
espago sagrado da alta cultura brasileira.

A professora Sandra Nancy se surpreendeu com a posi¢ao de Cama-
ra Cascudo que da um toque de sofisticagdo na técnica milenar chinesa
da xilogravura levada para a Europa, sendo entdo acrescida de novos
valores. Diz CaAmara Cascudo (em Dicionério do Folclore Brasileiro, 11
Edi¢oes Sao Paulo -2002)

Sao muitos os poetas populares que utilizam a xilogravura, téc-
nica que da China passou para a Inglaterra e Holanda. Espa-
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lhando-se por toda a Europa, inspirando artistas eruditos como
Honoré Daumier, Gustave Doré, Willian Blacke, Matisse, Picas-
s0 e muitos pintores contemporaneos.

O que mais chamou atengao da professora Sandra Nancy em seu es-
tudo foi porque a sociedade brasileira s6 tomou conhecimento do uso
da xilogravura entre os anos 1940 a 1950, quando as tipografias do inte-
rior do Nordeste adotaram a xilogravura para ilustrar a capa dos folhe-
tos de Literatura de Cordel.

Diante disso, ficou o seu estudo circunscrito “em torno da interro-
gacao sobre a xilogravura, como meio de expressdo, com o objetivo de
analisar a colec¢do constituida no final da década de 1950 para compor o
acervo inicial do futuro Museu de Arte da Universidade do Ceard”

Para compor a histéria da valorizagao da xilogravura popular como
“arte” Sandra Nancy recorreu ao conceito de “agente” concebido por
Pierre Bourdieu para tragar o painel da extraordinaria trajetéria de An-
tonio Martins Filho para a criagdo da Universidade do Ceara. Acdo de-
cisiva de Antdonio Martins Filho, liderando a campanha para a criagdo
da Universidade do Ceard, que se consolidou entre 1954 e 1955.

Foi realmente ambiciosa, fascinante e desafiadora a concepg¢ao da
Universidade do Ceara. Fugia a Universidade do Ceara dos modelos pa-
drdes e burocraticos. Antdnio Martins Filho teve que enfrentar com de-
nodo uma drdua luta contra adversarios e criticos contrarios a criacdo de
uma universidade no Ceard e até falavam da “megalomania acalantada
nos seus sonhos de visiondrio”, pois previa a futura Universidade com:

- Imprensa Universitdria

- Concha Acustica

- Teatro Universitario

- Curso de Artes Dramaticas
- Museu

H4 um destaque que para consolidar esse projeto de Universidade
Antonio Martins Filho teve que seduzir nomes importantes no cena-
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rio artistico nacional e internacional como Antdnio Bandeira, Aldemir
Martins, Sérvulo Esmeraldo, Floriano Teixeira e Livio Xavier.

Por sugestao de Sérvulo Esmeraldo e Floriano Teixeira, Anténio Mar-
tins Filho resolveu enviar uma delegagao a Juazeiro do Norte com finali-
dade de adquirir “tacos” de xilogravuras usadas na ilustragao de capas de
folhetos de Literatura de Cordel e outras criagcoes de artesdes para com-
por o principiante acervo do futuro Museu da Universidade. Participou
também dessa delega¢io o polivalente colaborador Livio Xavier.

Criado em 1947 por Assis Chateaubriand o Museu de Artes de Sao
Paulo, sob a direcdo Pietro Bardi e Lina Bo Bardi, foi concebido para
valorizar e divulgar a nivel internacional a arte moderna do Brasil. A
partir de 1951, o MASP estabeleceu em sua programagao a realizagao
anual do evento Bienal de Artes de Sdo Paulo.

Em 1959, o Diretor da Escola de Teatro da Universidade da Bahia,
Martim Gongalves, procurou Lina Bo Bardi para promover a Exposi-
¢do Bahia no Ibirapuera, com programa paralelo que nao fazia parte do
Programa da Bienal do MAM e ocupando o espago de uma marquise
proxima ao prédio do Museu de Artes de Sdo. Era uma forma de protes-
to porque a Bienal paulista figurava apenas como uma cdpia caipira da
Bienal de Veneza. Lina Bo Bardi e o professor Martim Gongalves esco-
lheram personalidades emblematicas da Bahia, consagradas nacional-
mente, como Dorival Caymmi e Jorge Amado, para promover o evento
paralelo a Bienal.

Segundo a professora Sandra Nancy, o Reitor Anténio Martins Fi-
lho aproveitou a ideia da Lina Bo Bardi da exposi¢do paralela a Bienal
em1959 e que teve larga repercussdo nos meios intelectuais do Brasil.
Diante do sucesso da exposi¢do paralela de Lina Bo Barbi, o Reitor An-
téonio Martins Filho encaminhou, entdo, uma proposta formal ao Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo para a Bienal a ser realizada em 1960:
expor a colegdo de xilogravuras que ilustraram capas de folhetos de Li-
teratura de Cordel, realizagoes de xilografos de Juazeiro do Norte. A
esse conjunto de obras de arte foi dado o titulo: Xilogravuras Populares
do Nordeste.
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A Bienal de 1960 do Museu de Artes de Sao Paulo marcou o inicio da
trajetoria da consagragdo da Xilogravura Popular como criagao artistica.
A midia nacional deu larga cobertura ao evento tomando por base o
texto do Reitor Antonio Martins Filho. Salienta em seu estudo a profes-
sora Sandra Nancy a divulgacdo do acervo da Universidade do Ceara
antes mesmo da criagdo do museu.

Em 1961, foi criado o Museu Universitario pela Resolugdo 104, de
18 de julho de 1961, vinculado diretamente ao Gabinete do Reitor. Teria
como prioridade a promogéo da arte produzida no Ceara. Com o suces-
so registrado na Bienal de Sao Paulo, ocorreram diversas exposi¢oes do
acervo da Universidade do Ceara na Europa sob a dire¢do de Livio Xavier.

Foi observado no curso da pesquisa realizada pela professora San-
dra Nancy o cuidado e o desvelo do Reitor Antonio Martins Filho para
prover o Museu de Artes da Universidade do Ceara (MAUC) e para
fornecer todas as condigdes para projetar a nivel internacional a arte
produzida pelos artistas do Ceard. Nesse periodo, sob a Dire¢dao Zu-
leide Martins de Menezes, o MAUC buscou as mais refinadas técnicas
na area de museologia enviando técnicos para cursos promovidos pelo
Museu do Louvre (Franga). Durante a gestao da professora Zuleide
Martins de Menezes, de 1965 a 1980, o MAUC conquistou referéncia
internacional entre os museus universitarios do Brasil na consagragao
das artes populares realizando o lema da Universidade Federal do Ce-
ard universalizagdo da arte regional e a sagragao como arte da xilogra-
vura popular.

O trabalho da professora Sandra Nancy mostra a trajetdria das ar-
tes populares na Historia da Cultura brasileira e narra o caminho da
xilogravura popular, produzida principalmente para ilustrar a capa de
folhetos da Literatura de Cordel, obras realizadas por artistas quase na
totalidade anonimos. Larga parcela da elite cultural brasileira propalava
que a Literatura de Cordel estava condenada ao desaparecimento e s
faltava fixar a data do seu “atestado de 6bito’, afirmavam que a xilogra-
vura iria desaparecer logo, logo.
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O Reitor Antonio Martins Filho, criando o Museu de Artes da Uni-
versidade do Ceara e dando-lhe como prioridade recolher obras produ-
zidas por artesoes e xilografos, salvou do esquecimento a xilogravura
popular do Nordeste e deu-lhe a sagragdo de arte popular no ambiente
sagrado do museu.

GEOVA SOBREIRA
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Introducao

Certa vez, disse o Mestre Noza: “imburana’ é
como gente sem bondade. Para onde se leva o ca-
nivete, ele vai bem, macio, sem levantar fibras”.?

O antigo mestre Noza, nutrido pela experiéncia, apresenta opiniao
sobre uma das madeiras mais apreciadas pelos gravadores de xilogravu-
ra do Nordeste e a sua condi¢ao de ser transformada em matriz, objeto
fundamental para a reproducao de estampas pela técnica da impressao.

Noza foi um gravador e escultor (imagindrio) que conquistou espago
no mundo da arte, talhando em madeira esculturas de santos da devogéo
popular e xilogravuras, ambas urdidas por tragos simples e reduzidos.

' MAIA, Gerda Nickel. Caatinga: arvore e arbustos e suas utilidades. 1. Sdo Paulo: D&Z
Computagdo Gréfica e Editora, 2004, p. 211. Conforme Maia, a imburana, madeira
citada pelo Mestre Noza, é também conhecida popularmente por varios sinénimos:
amburana, emburana, imburana-brava, imburana-de-cambao, imburana-de-espi-
nho, imburana vermelha, umburana, umburana-de-espinho, umburana-vermelha.

*  SOBREIRA, Geova. Xildgrafos do Juazeiro. Fortaleza: Universidade Federal do Cear4,
1984, p. 23. Geova Sobreira, importante pesquisador da xilogravura e do cordel, é
atualmente o maior colecionador desse género no Brasil.
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A imburana® é uma darvore resinosa, caracteristica da caatinga do
Nordeste brasileiro e do Pantanal Mato-Grossense. Ela cresce entre seis
e nove metros de altura em formato bastante esgalhado, ramos tortu-
osos e dotados de espinhos agudos. Perde folhas na estagdo seca e, na
entrada da estacdo chuvosa, dos ramos ainda desfolhados, brotam as
primeiras flores acompanhando a evolugao da nova folhagem.

A madeira ¢ leve, com textura homogénea, rija e de cor creme quan-
do recém-cortada, tornando-se castanho claro e nuance rosada com o
envelhecimento. Entre seus varios usos, estio o aproveitamento na me-
dicina caseira, fabricagdo de utensilios domésticos e objetos de arte.

Para Mestre Noza, assim como para outros xil(’)grafos da sua época,
artesoes do oficio de gravar ou esculpir, a imburana era a preferida por
ser a que melhor se ajustava a designs elaborados pelo entalhe, garan-
tindo satisfatoriamente aparéncia e plasticidade final para os objetos
criados. Contudo, vale dizer que outras madeiras igualmente adequadas
aos cortes e incisdes do talho, com texturas e resisténcias peculiares,
também eram utilizadas.

Nesse cendrio, a imburana, em sua natureza fisica e como elemento
estruturante da agdo criativa, estabeleceu a combina¢io entre matéria e
sociedade, existindo para Noza como um recurso para gerar formas e
sentidos, configurando as matrizes das gravuras como artefatos da cul-
tura material e as prdoprias impressdes como resultado da relagéo entre
0 homem e 0 meio.*

Mestre Noza, ao expressar sua experiéncia e observar a respeito de
aspectos da madeira transformada em objeto artistico pelo uso do um
canivete, ilumina um dos caminhos pelo qual é possivel trilhar a traje-
toria da xilogravura popular no Ceara.

Com isso, a histéria da xilogravura popular encontra-se envolta em
uma pluralidade de discursos. Boa parte da produ¢do académica recen-

*  Maia, op. cit., p. 211-212.
4 REDE, Marcelo. Histdria e cultura material. In: CARDOSOQO, Ciro Flamarion; VAIN-
FAS, Ronaldo (Orgs.) Novos Dominios da Historia. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012. p. 145.
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te sobre os percursos da expressao tem como referéncia as pesquisas
empreendidas pelo professor de Comunicagéo e pesquisador Gilmar de
Carvalho,’ cujos estudos caracterizam a produgdo das imagens em xilo-
gravura no Ceara como formas particulares de representagdo da reali-
dade e suportes informativos de dialogos com o passado.

Gilmar de Carvalho teve uma rica aproximagdo com os xilégrafos
de Juazeiro do Norte, descrevendo seus universos e modos de fazer
mediante entrevistas que realizou entre os anos de 1980 e 2009. Em
suas observagdes, constatou ser “[...] impossivel pensar a xilogravura
sem o suporte de uma tipografia”® Imbuido desse pressuposto, divul-
gou algumas reflexdes sobre a xilogravura produzida no Ceara na ilus-
tracdo dos jornais.

O pesquisador destaca que os periddicos, em suas origens, nao apre-
sentavam ilustragdes uma vez que os editores da época nao manifes-
tavam interesses pelos aspectos visuais proporcionados pela técnica
xilogréfica. A sua observagao sobre a atuagao da imprensa situa-se no
periodo do movimento politico republicano emancipatério da Confe-
deracao do Equador,’ eclodido em 1824 e que teve na regido do Cariri
cearense um dos tltimos pontos de resisténcia ao controle monarquico.®

> Memdrias da Xilogravura (2010), Xilogravura, 12 escritos na Madeira (2011) e A Xi-
logravura de Juazeiro do Norte (2014) sdo fontes importantes para este estudo. No ul-
timo trabalho mencionado, o autor apresenta uma importante compilagio de dados
secunddrios, contendo informagdes retiradas de documentos oficiais, jornais etc.,
referentes & memoria da xilogravura e dos xildgrafos do Cariri, trazendo dados que
vao da implanta¢do da imprensa em Juazeiro do Norte, com o jornal O Rebate, em
1909, até os dias atuais.

¢ CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN,

2014, p. 13-17.

A partir da provincia de Pernambuco e de alcance regional.

A Confederagdo do Equador foi um movimento politico que ocorreu no Nordeste do

Brasil em 1824. De carater emancipatério e republicano, ganhou esse nome porque

o centro do movimento ficava préximo a Linha do Equador. A revolta teve seu inicio

na provincia de Pernambuco, porém, espalhou-se rapidamente por outras provincias

(Cear4, Rio Grande do Norte e Paraiba). Cf.: RAMOS, Jefferson Evandro Machado.

Confederagdo do Equador - resumo, causas, histéria. Historia do Brasil.net, 2006.
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Segundo Gilmar de Carvalho, a imprensa cearense tem sua histdria
diretamente relacionada a esse contexto historico da politica regional, ja
que, poucos meses antes do movimento da Confedera¢ao do Equador
iniciar, o governo provincial instalou tipografia na cidade de Fortaleza
para dar inicio a publica¢ao do Didrio do Governo do Ceard, érgao po-
litico e pouco noticioso, cujo numero inaugural data de 1° de abril de
1824.° Apesar do papel decisivo na politica regional, foi somente em
1855 que comegou a circular o jornal O Araripe, primeira publica¢ao
produzida no Cariri no municipio de Crato, cidade que ja apresentava
importancia econdmica e politica. O periddico ja nasceu trazendo ele-
mentos visuais que o tornavam mais atrativo pelo uso de arabescos e
cercaduras em seu cabegalho, desenvolvidos pela técnica da xilografia.
Na cidade vizinha, Juazeiro do Norte, as liderancas locais unidas em
prol de sua emancipagdo em relagdo ao Crato também langaram o jor-
nal O Rebate, publicado a partir de 18 de julho de 1909."°

A imprensa do Cariri, portanto, de acordo com Gilmar de Carvalho,
foi uma chave para a xilogravura, sobretudo a produzida em Juazeiro
do Norte e que, com o passar dos anos, tornou-se marcante. O jornal O
Rebate ilustrou matéria com a xilogravura de um violeiro em frente a um
casario, na se¢do intitulada Lyra Popular, a partir de 28 de novembro de
1909 - essa se¢ao de O Rebate tinha o objetivo de publicar poemas de au-
tores locais, regionais e nacionais. O mesmo periddico também recorreu
a xilogravura em uma publicagao encartada intitulada Boletim Caricata.

Disponivel em: https://www.historiadobrasil.net/resumos/confederacao_do_equa-
dor.htm. Acesso em: 17 fev. 2020.

® STUDART, Barao de. Para a histéria do jornalismo cearense — 1824-1924. For-
taleza, Tip: Moderna - E Carneiro, 1924. Disponivel em: https://ufdc.ufl.edu/
AA00000264/00001/3j. Acesso em: 17 fev. 2020.

' CARVALHO, 2014, p. 16-17.
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Figural-llustracdo da secao Lyra Popular

Fonte: colecao Geova Sobreira

Em um contexto mais amplo, vale ressaltar que a xilogravura nao
esteve circunscrita as produgdes elaboradas na regido do Cariri, mas
acompanhou os livretos de cordel em sua trajetdria pelo Nordeste bra-
sileiro, ilustrando obras de poetas populares. O folclorista Camara Cas-
cudo, como fruto de suas pesquisas baseadas nos estudos de José M.
Luyten,' diz que eram muitos poetas que escreviam e ilustravam suas
obras por meio desta técnica: “[...] verdadeira representacao do espirito
do cordel”. Ainda para Cascudo, o maior impulso dado a produgio e
difusao dos livretos ocorreu no inicio do século XX, quando os ingleses
dominavam o transporte ferrovidrio no Nordeste brasileiro e o cangago
atormentava as populagdes do interior. Publicou-se, entao, A greve da

" LUYTEN, José M. Apud CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasi-
leiro. 11.ed. Sao Paulo: Global, 2002, p. 752.
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estrada de ferro e A historia de Antonio Conselheiro, trazendo nas capas
reprodugdes xilograficas da parte mais expressiva dos relatos. Todavia,
Cascudo apresenta ainda a xilogravura em condigdes mais abrangentes,
como técnica milenar produzida na China levada para a Europa, onde
foi acrescida de novos valores, significados e apropriagdes:

Sao muitos os poetas populares que utilizam a xilogravura, téc-
nica que da China passou para a Inglaterra e Holanda, espa-
lhando-se por toda a Europa, inspirando artistas eruditos como
Honoré Daumier, Gustave Doré, William Blake, Matisse, Picas-
$0 e muitos pintores contemporaneos.'?

E importante perceber que o folclorista se refere ao uso da técnica
em varios paises e culturas, tanto na esfera da arte institucionalizada
ou erudita, como na ilustracdo das capas de folhetos de cordel como
expressOes prosaicas.

Em Juazeiro do Norte, as tipografias empregaram na ilustragdo dos
folhetos populares a xilogravura que passou a ser utilizada com maior
frequéncia a partir de 1949, por iniciativa do proprietario da tipografia
Sao Francisco, José Bernardo da Silva.”? O contexto favoravel a produgdo
de folhetos de cordel levou a tipografia a receber o status de maior edito-
ra de literatura popular do pais, veiculando produgéo xilografica propria.

Apesar de ser uma técnica antiga e empregada em varios lugares do
mundo, conforme destacou Camara Cascudo, entre os anos 1940 e 1950
a expressdo grafica elaborada especificamente para ilustrar os folhetos
de cordel comegou a atrair o olhar de intelectuais e artistas do Nordeste
em Alagoas, Pernambuco e Cear4, de acordo com Everardo Ramos." No
Cearad, atraiu o olhar dos responsaveis pela fundagao do Museu de Arte
da Universidade do Ceara - MAUC, inaugurado em 1961, em Fortaleza.

2 CASCUDO, 2002, p. 752.

* Um vendedor ambulante de folhetos nas feiras do Nordeste, que se tornou impor-
tante editor.

" RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu: a legitimagao artistica da gravura popular.
Visualidades (UFG), Goiénia, v. 8, 2010, p. 41-43.
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Em meio aos que reconheceram a singularidade dessa criagdo como
objeto de museu, esteve nomeadamente Antonio Martins Filho, o pri-
meiro reitor da citada institui¢do universitaria, somando-se a ele outros
trés personagens: o artista Floriano Teixeira, também gravador e ilustra-
dor de jornais; Livio Xavier, folclorista e pesquisador da arte, e Sérvulo
Esmeraldo, artista e estudioso da xilogravura.'®

O olhar langado pelos intelectuais e artistas citados foi construido
nos anos que antecederam a criagdo do Museu de Arte da Universida-
de do Ceara, com foco dirigido pelas ideias de repercussio nacional e
internacional que reverberavam tanto do movimento modernista, com
a valorizagao das expressoes artisticas caracterizadas primitivas ou que
se identificavam como populares. Envolveu-se, também, o Movimento
Folcldrico Brasileiro, o qual levantou a bandeira da divulgagdo das tra-
digdes culturais regionais, defendendo o ensino do folclore nas escolas e
incentivando a cria¢ao de museus e colegoes capazes de dar visibilidade
as manifestacoes culturais representativas das identidades regionais e
locais. Nesse sentido, é possivel demarcar a histéria da constru¢io so-
cial de um olhar que conduziu ao interesse sobre a xilogravura popular
como manifestacio de arte no Brasil.

Tal construcéo é analisada pelo conceito de olhar de época. Esse con-
ceito, elaborado pelo historiador da arte Michael Baxandall para pensar
o contexto do Renascimento,'® neste estudo, é¢ adotado como referéncia
para demonstrar que capacidade e habilidade de olhar sao socialmente
construidas e singularizam as geragdes. O mais importante é enfatizar
que o estudo de Baxandall real¢a a impossibilidade de um olhar com-
pletamente objetivo ou neutro, baseado na condi¢ao fisioldgica da visao,
mas enfatiza que o olhar é marcado pela experiéncia historica.

Nesse contexto, é possivel argumentar que o modo de ver elaborado
pela perspectiva do modernismo e do movimento folclérico conduziu

> CARVALHO, 2014, p. 73-77.
' BAXANDALL, Michel. O olhar renascente: pintura e experiéncia social na Italia da
Renascenga. Rio de Janeiro: Paz e Terra, Oficina das Artes, v. 6, 1991, p. 37-71.
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a reflexdo e a agdo dos intelectuais ligados a Universidade do Ceara'”
para selecionar e recolher matrizes e impressoes de xilogravuras uti-
lizadas nas capas dos folhetos de cordel, alguns rétulos de produtos
comerciais e capas de livros de oragoes, das tipografias existentes em
Pernambuco, Paraiba e Ceara.'® A partir disso, foi formada uma impor-
tante cole¢do a ser guardada e conservada no museu de arte que estava
em processo de implementacao.

Apos sua formagao, a colegdo foi apresentada ao publico por meio
de exposi¢oes em Sao Paulo, no proprio museu universitario a partir da
inauguracao em 1961, bem como em outros paises. Neste caso, o cole-
cionismo conduziu a musealizagdo da xilogravura tradicional do cordel,
deslocando seu lugar original de produto de consumo popular para afir-
mar seu carater de bem artistico e cultural.

Em 1962, foram registradas as iniciativas de exposigoes, estimula-
das por Sérvulo Esmeraldo, artista plastico cearense nascido no Crato e
incentivador de primeira hora da criacdo do museu. Essa iniciativa deu
imensa e decisiva contribui¢ao para renovar os modos de ver a xilogra-
vura tradicional popular ilustrativa do cordel.

Vivendo na Franga, foi marcado pelo destaque que a xilogravura ar-
tistica europeia ganhou naquele momento no circuito de arte moderna.
Provido da compreensao de que objetos musealizados adquiriam desta-
que pela visibilidade e da consideracdo de que a producio de valor para
eles ndo era inerente, mas construida nas formas de circulagdo e apro-
priagao pela sociedade, ao retornar para o Brasil, a sua regido, Sérvulo

7" Denominagao dada a Universidade Federal do Ceara no contexto em que se insere
este estudo, entre 1955 a 1965. Escolhemos utiliza-la por ser a forma como era reco-
nhecida. A denominagdo Universidade Federal foi instituida pela Lei n° 4.759, de 20
de agosto de 1965. De acordo com seu Art. 1°: “As Universidades e Escolas Técnicas
da Unido, vinculadas ao Ministério da Educagao e Cultura, sediadas nas capitais dos
Estados serdo qualificadas de federais e terdo a denominagdo do respectivo Esta-
do”” Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/1950-1969/14759.htm
Acesso em: 17 dez.2022.

18 Os responsaveis pelo recolhimento do material foram o artista Floriano Teixeira e o
folclorista Livio Xavier.
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Esmeraldo lan¢ou um olhar renovado e estimulador as novas praticas
para a xilogravura do Nordeste.

O artista cearense propds aos gravadores tradicionais de Juazeiro
do Norte a ideia da elaboragdo de dlbuns seriados e tematicos @ moda
da tradigdo artistica europeia, encomendando para ele préprio e para
o museu da Universidade do Ceara xilogravuras dentro desse padrao.
Solicitou a0 Mestre Noza a elaboragdo de uma “Via Sacra” em série, que
foi publicada em Paris, em 1965.

Essa iniciativa estabeleceu novo formato para a gravura popular do
cordel, afirmando a autonomia como meio de expressiao em relagao ao
texto escrito, tipico do padrao dos folhetos de cordel, deslocando a pra-
tica da gravagdo e impressao de imagem da condigao de ilustragdo com-
plementar ao texto para a construgdo de albuns tematicos com estampas
soltas e seriadas.

O resultado real¢ou a leitura iconografica dos temas representados
nas gravuras e distinguiu a marca autoral de cada gravador, afirmada no
carater unico de cada estampa devidamente identificada por numeragao
e assinatura. Desse modo, a xilogravura tradicional de cordel alcangou
sua inser¢ao na ordem das praticas institucionalizadas do sistema de
arte dominante, o que permitiu sua difusdo com aceitacao na Europa e
nos Estados Unidos da América."

A agao desse e de outros agentes ja mencionados, ligados a Univer-
sidade do Ceara, pela constitui¢gdo da cole¢ao a ser musealizada, pro-
mog¢ao, exibi¢do e difusdo por meio do trabalho editorial de catalogos e
apresentagdes das exposigoes e a cria¢ao da xilogravura como expressao
da arte popular no Brasil tornou-se o motivo para recortar o universo
desta pesquisa.

¥ Por tratar-se de um fendmeno datado, a crenga no periodo era de que a autono-
mia poderia libertar a xilogravura do folheto, entretanto, consideramos que ha, nes-
te caso, uma autonomia relativa, uma vez que a tutela do agente propositor estava
acompanhada da sugestdo temdtica. Alids, este processo ja incorria na produgdo do
cordel em relagdo a xilogravura produzida de acordo com a narrativa que era apre-
sentada no folheto. Portanto, percebe-se uma diferenca relativa, porquanto a nova
gravura dependa da indicagao do tema e da encomenda.
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Dessa maneira, o objeto deste estudo se define em torno da interro-
gacao sobre a xilogravura como meio de expressdao, com o objetivo de
analisar a colegdo constituida no final da década de 1950 para compor o
acervo do Museu de Arte da Universidade do Ceard, a fim de compre-
ender como o processo de musealiza¢ao da expressao fixou seu estatuto
artistico e bem cultural subordinando o seu valor de uso original, for-
mando a base que legitimou sua conceituagio, expressao de arte popu-
lar e bem simbdlico representativo da identidade cultural do Nordeste,
especificamente da regido do Cariri.

Musealizagio apreendida como construgdo de consenso sobre o va-
lor e a matéria por meio da forma e da producao de sentidos sobre ela,
tendo como fundamento o pensamento de Stransky, citado por Brulon,
pelo qual musealizar® significa mudar algo de lugar: “Algumas vezes no
sentido fisico, mas sempre no sentido simbolico. Portanto recolocar, ou
aprontar para revalorizar [...]".

% STRANSKY, Zbynék Z. Predmet muzeologie. In: . (Ed.). Sbornik materialu-

prvého muzeologického sympozia. Brno: Museu da Morévia, 1965, p. 30-33. Apud
BRULON, Bruno. Passagens da Museologia: a musealizagdo como caminho. Museo-
logia e Patriménio, v. 11, n. 2, Rio Janeiro, 2018, p. 190.
Disponivel em: http://revistamuseologiaepatrimonio.mast.br/index.php/ppgpmus/
article/viewFile/722/657. Acesso em: 20 jul. 2020. Sobre o conceito de musealizagao,
ver também: BRULON, Bruno. Provocando a Museologia: o pensamento geminal de
Zbynek Z. Stransky e a Escola de Brno. Anais do Museu Paulista, Sio Paulo. N. Sér., v.
25.n. 1, p. 403-425, jan.-abril 2017 - artigo que busca uma revisao conceitual da obra
do musedlogo tcheco Zbyn ek Zbyslav Stransky (1926-2016), referente ao periodo
que vai de 1965 a 1995, como responsével pela experiéncia de estruturar uma teoria
para a Museologia e com o objetivo de defender e comprovar o estatuto cientifico
da disciplina. A obra de Stransky promove discussoes a partir da negagdo do museu
como objeto de estudo da suposta ciéncia, em 1965, buscando entender quais seriam
os objetos de interesse fundamentais e, assim, criando conceitos préprios para a Mu-
seologia como musealia, musealidade e musealizagdo. Para tanto, desloca o foco da
disciplina dos museus como instrumentos para uma dada finalidade nos processos
de atribuigdo de valor as coisas da realidade. Pela teoria criada, ele produz uma fun-
damentagao necessaria para o campo museoldgico que vai considerar a integragao
entre teoria e prética e, a0 mesmo tempo, constituir o inicio de uma reflexao cientifi-
ca e social para a Museologia.
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Nesse quadro geral, trilhar a identificagao da pratica de musealizar,
colecionar, expor e publicar, por meio da compreensao de que sao prati-
cas de construgdo do olhar, permite caracterizar a histdria da renovagdo
dos modos de ver a xilogravura de cordel.

A concepgao do olhar como experiéncia histérica vivenciada nas
praticas sociais situa o objeto da pesquisa no terreno da cultura visual e
trata a xilogravura popular enquanto artefato que ganha significado por
sua insercdo e participacdo em contexto de relagdes sociais.

A nocdo de cultura visual fundamenta-se em diversos estudos e
acompanha Knauss quando ele enfatiza que “[...] cultura visual repre-
senta o estudo das praticas de olhar [...]™:

[...] nem sempre a pratica de olhar é aquela que domina os
sentidos na experiéncia historica. Eu diria até que na tradicdo
ocidental, por mais que alguém goste de insistir no centrismo
ocular, ele sempre se traduz na expressao escrita: quando a gen-
te demarca a presenca do olhar, a primeira coisa é fazer isso de
forma escrita. Uma das coisas interessantes no estudo das pra-
ticas do olhar é que o olhar é uma experiéncia historica dina-
mica, ao contrario destas demarcagdes da cultura visual para o
mundo contemporéineo, ou de sintese da cultura ocidental, que
eu acho que sdo esquemas estruturantes pouco processuais. Ao
investir no estudo da pratica do olhar, a gente valoriza a dina-
mica historica, porque, ao longo do tempo, as formas de olhar
vio se alterando e, como no exemplo da Fundagdo da cidade,
o olhar é dindmico, é sempre um campo de disputa. Nao existe
uma forma tnica de praticar o olhar.”!

De acordo com o autor, o elemento principal é o tratamento da des-
naturalizagdo do olhar, o que indica a possibilidade do tratamento da
circularidade cultural e das relagdes entre a cultura erudita e a popular.
Em vista disso, cabe atentar para o fato de que os objetos, ao serem mu-

2 KNAUSS Paulo. No dominio dos acervos: histéria e as praticas do olhar. Revista Ma-
racanan, Rio de Janeiro, v. 12, n. 14, jan./jun. 2016, p. 12-24.
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sealizados, passam a ter um valor simbdlico instigado pela operagdo do
ver, operagdo que leva o observador a experienciar “[...] a capacidade
humana de retirar um objeto de seu lugar utilitario e original para um
outro lugar, que é o lugar da patrimonializagdo da cultura material”?*
Nessa perspectiva, de acordo com Knauss, a cultura material cons-
titui-se como um alicerce da construgdo do olhar, pois, nesta operagiao
humana desenvolvida, o objeto perde o uso original para o qual foi cria-
do e passa a ganhar visibilidade e instituir-se como objeto do olhar.®
O autor afirma que, embora pareca paradoxal, os objetos no campo da
cultura material, justamente quando sao mais usados, passam desperce-
bidos ao olhar. Contudo, no momento em que sio levados para o mu-
seu, figuram em suas vitrines e deixam de ser uteis, ganham visibilidade
tornando-se objetos do olhar, transformados em ponto de observagao:**

[...] no mundo dos museus, existe esta temédtica da cultura visual
forte exercida sobre objetos prosaicos. Quando o objeto vai para
a vitrine, deixa de ser prosaico e come¢a a ter um valor, uma
aura que ndo possuia no seu lugar de origem. Isso coloca uma
ordem de questdes que ndo tém mais relagdo com a cultura ma-
terial. E como quando se deixa de perceber que o valor de uso
de uma tela de um pintor famoso num museu é dado por sua
capacidade de exposi¢do, de mobilizar olhares, logo, trata-se de
um objeto que nasceu para ser olhado! Nos museus, isso é mui-
to esvaziado, porque nem sempre se olhou os objetos do mesmo
modo, nem sempre estes objetos estiveram nos mesmos lugares
de exibi¢do e nem sempre eles dialogaram com as mesmas pegas
que estdo ao redor deles.”

2 Ibid., p. 21.

23 KNAI.I;SS, Paulo; MALTA, Marize (Org.). Objetos do olhar: histéria e arte. Sdo Paulo:
Rafael Copetti, 2015.

% Ibid., p. 22.

% Ibid.
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Para Menezes® a cultura material representa o “[...] segmento do
meio fisico [...] socialmente apropriado pelo homem”* Segundo este
autor, a cultura material é produto e vetor de relagdes sociais — produto
porque resulta da agdo humana nos processos de interagdes sociais ca-
pazes de criar e modificar o meio fisico; vetor porque constitui supor-
te de realizacido das relacdes entre os homens.”® Desse modo,” no ato
das concepgodes, o conjunto de representacoes de valores e de ideias que
subsidiarao as praticas sociais trazem as marcas de sua materialidade.*

[...] A interagdo entre sociedade e materialidade tem mao dupla,
e o conjunto de representagdes e praticas que constituem a agao
social ndo é concebivel sem sua dimensdo fisica. Também nao
é concebivel sem sua dimensdo temporal. Impde-se, portanto,
dar conta da dindmica de transformagdes por que passam nao
somente os humanos — em sua dupla condigao bioldgica social -,
mas também a cultura material. [...] também as coisas fisicas tém
uma trajetdria, uma vida social com sucessivas mutagoes [...]*

Isso demonstra que os elementos materiais participam da vida em
sociedade, tém uma trajetdria de vida e podem passar por diversas mu-
tagdes ou interven¢des que operam sociabilidades e novas representa-
¢oes. Estas vém acrescentar a matéria valores mutaveis perceptiveis pela
dimenséao temporal.

Representagdes e praticas que constituem a agao social também sao
nocdes que balizam este estudo. Observadas pela perspectiva da Histd-
ria Cultural permitem compreender a produ¢ao de imagens pelos su-
jeitos sobre eles mesmos, sobre a sociedade e sobre o mundo que os

% MENEZES, Ulpiano Bezerra apud REDE, Marcelo. Histéria e cultura material. In:
CARDOSO, Ciro Flamarion; VAINFAS, Ronaldo (Orgs.). Novos Dominios da Histéria.
Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, p. 147-148.

7 Ibid., p. 147.

# MENEZES apud REDE, 2012, p. 147,

® Ibid., p. 147-148

30 Ibid.

3 Ibid.
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cerca.”” Segundo Chartier, o principal objetivo da Histéria Cultural “[...]
é identificar o modo como em diferentes lugares e momentos uma deter-
minada realidade cultural é construida, pensada e dada aler[...]”** Des-
se ponto de vista, os contextos sociais podem ser analisados a partir da
identificagdo e da analise de prdticas e representagies.

As prdticas como representacao do mundo social podem ser aces-
sadas mediante os discursos construidos. Sao socialmente determi-
nadas conforme os recursos disponibilizados por agentes dotados de
consciéncia e capacidade inventiva para pensar seus esquemas de clas-
sificagdo como instituigdes sociais. Sdo, portanto, maneiras proprias
de estar no mundo, assim como identidades ou formas institucionali-
zadas e objetivadas.

Ja as representagbes sdo as matrizes das praticas que constroem o
mundo social, eixo da histéria cultural do social e assumem que as es-
truturas do mundo social ndo sdo um dado objetivo, mas, antes, histori-
camente estruturadas por estratégias discursivas, obras escritas, praticas
culturais e politicas na edificacdo de suas prdoprias imagens. Portanto,
lidar com a problematica do mundo como representagdo é compreen-
der que ele esta conformado por meio dos discursos que o apreendem e
o estruturam.* Sendo assim, Chartier entende que pensar uma histéria
cultural do social:

[...] é tomar como objeto a compreensdo das formas e dos mo-
tivos ou, por outras palavras, das representagdes do mundo
social que a revelia dos atores sociais traduzem suas posi¢oes
e interesses objetivamente confrontados e que paralelamente,
descrevem a sociedade tal como pensam que ela é, ou como
gostariam que fosse.”

2. BARROS, José D’ Assungdo. O Campo da Histéria: especialidades e abordagens.
Petropolis, RJ: Vozes, 2004, p. 59.

CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre praticas e representagdes. Rio de Janei-
ro: Bertrand Brasil, 1990, p. 17.

* CHARTIER, 1990, p. 23.

> Ibid., p. 19.
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Nesse horizonte tedrico, as representagdes constituem um jogo social
cujos desafios se exprimem em termos de poder e dominagao, de acor-
do com interesses de grupos sociais, imposigdes e resisténcias politicas.
Além de motivagdes e imperativos que se confrontam com o universo
humano.* Por conseguinte, as representagdes estao colocadas num cam-
po de concorréncia de tal modo que as disputas entre elas tém a mesma
importincia que as lutas econdmicas. Ocupar-se dos conflitos de classifi-
cagdes ou de delimitagdes ndo é, portanto, afastar-se do social.”

Além dos conceitos apresentados, outras nogdes para a analise do
processo de musealizagdo da gravura adotadas tiveram como base o
pensamento socioldgico de Pierre Bourdieu. Dessa forma, o processo de
musealizagdo da xilogravura do cordel pode ser pensado, no plano da
produgdo simbdlica, pelo protagonismo de agentes detentores de poder
e capital simbdlico.’® Este tipo de capital representa o poder atribuido
aos agentes investidos de autoridade em seus campos, conferindo-lhes
legitimidade para atuagdo e a condigdo para imposi¢ao de reconheci-
mento. O termo pde em relevo a dimensido concreta da agdo e 0 modo
como os individuos agem em determinadas situagdes efetivas.

Por este caminho, admite-se que a xilogravura popular de objeto da
cultura material passou para o contexto da cultura visual por meio de
discursos, representagdes que se inscrevem no universo da arte como
lutas de representacdes impostas, como formas dominantes de exer-
cicio do poder, estruturadas no mundo social. Os discursos sobre as
gravuras ndo sao dados objetivos previamente estabelecidos, mas pro-
dugdes historicamente construidas em um espaco de lutas de represen-
tagdo. Sendo assim, convém reconhecer que as representagdes cons-
truidas para as gravuras sdo as maneiras pelas quais os atores sociais
deram sentido as suas praticas por meio de modalidades contrastadas
da produgdo de sentidos.

* BARROS, 2004, p. 87-88.

¥ CHARTIER, op. cit., p.17.

* MARTIN, Monique de Saint. Capital Simbélico. In: CATANI, Afranio Mendes et al.
(Orgs.) Vocabuldrio Bourdieu. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2017, p. 110.
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Xilogravura
de Cordel



Xilogravura - Histéria de Mariquinha e José de Souza Ledo



Uma Expressao Bonitinha?

Em 1959, na capital paulista, cartaz afixado nas paredes e muros da-
quela metropole convidava os admiradores das artes para visitarem Ex-
posi¢do no Ibirapuera, exibida paralelamente & V Bienal Internacional
de Arte de Sao Paulo, intitulada Bahia no Ibirapuera.

A comunicagao visual do cartaz transmitia uma nova narrativa atra-
vés da reproducdo de uma xilogravura de cordel,' provavelmente® de
autoria do gravador Antonio Batista da Silva,’ criada para ilustrar a
capa do romance Historia de Mariquinha e José de Souza Ledo,* do po-
eta Jodo Ferreira de Lima.’

Cartaz da exposi¢do Bahia no Ibirapuera (ver Figura 2). Acesso em: 23 mai. 2018.
As xilogravuras eram frequentemente copiadas por outros gravadores.

Mestre da xilogravura, nasceu em 27 de abril de 1927 em Juazeiro do Norte. Iniciou
os trabalhos nessa arte em 1948, passando a cortar, posteriormente, xilogravuras
para as capas dos folhetos editados por Zé Bernardo, Ferreira Lima e Jodo de Cristo
Rei. Faleceu em 20 de janeiro de 1995.

O MAUC detém em seu acervo tacos de xilogravura da autoria de Antonio Batista da
Silva. A imagem, conforme Carvalho (2014, p. 80), é provavelmente uma variagio da
capa do folheto Historia de Mariquinha e José de Souza Ledo.

° Nascido em novembro de 1902 em Sdo José do Egito, no estado de Pernambuco, Jodo
Ferreira de Lima, também astrélogo, autor do Almanaque de Pernambuco, obteve
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Figura 2 — Xilogravura - Histéria de Mariquinha e
José de Souza Leédo

Fonte: Colecdo MAUC (Dimensdes de 0,068 X 0, 068. S/D).

A gravura no design do cartaz ganhava novo uso® por meio do traba-
lho desenvolvido pela arquiteta italiana Lina Bo Bardi. Deslocada de seu
lugar social original, no contexto em que se aplicava, a xilogravura tinha
uso associado a apresentacgdo e representacio da Bahia e do Nordeste,
no anuncio e convite ao publico para participar daquela exposicéo.

Com tragado aparentemente simples feito por artista popular, a gra-
vura da Figura 2 evocava elementos da vida no campo: paisagem rural
em dia de sol; um homem e uma mulher montados no lombo de um
cavalo, principal meio de transporte adotado na zona rural do Nordeste
por pessoas simples; o homem conduzindo arma de fogo em uma das

reconhecimento através de dois cldssicos da literatura de cordel: Proezas de Jodo Grilo
e 0 Romance de Mariquinha e José de Sousa Ledo.
A imagem representada é uma capa de folheto exibida em reprodug¢do maior, prova-
velmente pelo processo tipogréfico offset.
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maos, e a outra segurando as rédeas e freio do animal; enquanto um
cachorro os acompanhava pelo caminho.

A narrativa elaborada por tragos toscos leva a varias leituras e senti-
dos, sobretudo a indica¢ao do encontro com elementos populares regio-
nais recolhidos da Bahia. E a xilogravura, como representagdo rustica e
identitaria para o contexto, ganhou importancia especial neste estudo,
uma vez que o foco da investigagdo recai sobre a analise do processo
de reconhecimento e institucionaliza¢ao deste género de gravura tra-
dicional como expressdo artistica caracteristica da cultura regional do
Nordeste do Brasil.

Figura 3 — Cartaz da expomgao Bahia no lblrapuera
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Fonte: Parla Chef Ti Fa Bene (2018).

A Bienal de Artes de Sdo Paulo, um dos mais importantes eventos
artisticos do Brasil desde 1951, ja nasceu com a finalidade de colocar
a arte moderna do Brasil em contato com a arte internacional e, ao

7 Disponivel em: https://parlachetifabene.com.br/acontece/centenario-lina-bo-bardi/.
Acesso em: 04 dez. 2018.
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mesmo tempo, conquistar para Sdo Paulo o status de centro artistico
mundial. Na sua quinta edi¢do, em setembro de 1959, obras de artistas
consagrados foram apresentadas em diversas salas.

A Exposi¢ao Bahia no Ibirapuera, como programa paralelo, ndo fazia
parte da Bienal propriamente dita. Pode-se dizer que foi planejada como
manifestagdo paralela de resisténcia aquela grande exposigdo artistica
cosmopolita. A mostra ocupava o espago de uma marquise proxima ao
prédio onde acontecia o evento principal e apresentava, ante aquela ce-
lebragao da arte internacional, produtos e registros da cultura regional
de um Brasil sem cosmopolitismo.

Mediada por Lina Bo Bardi em parceria com o diretor da Escola de
Teatro da Universidade da Bahia, Martim Gongalves, Bahia no Ibira-
puera apresentava um contraponto critico a Bienal de Sao Paulo que, se-
gundo juizo de valor destes organizadores, ndo passava de uma copia da
Bienal de Veneza, sobretudo porque guiava-se inclusive pelos mesmos
estatutos ultrapassados, criados no final do século XIX.3

Além disso, a concep¢io adotada por Lina Bo Bardi e Martim Gon-
calves, organizadores da mostra paralela a Bienal de Sao Paulo, propu-
nha uma reflexdo sobre o valor artistico e, a0 mesmo tempo, a condi¢io
moderna da cultura material apresentada.

Os organizadores, construtores de um conceito sobre arte popular,
apresentavam vivéncias culturais extraidas de um contexto social regio-
nal do Brasil marcado por escassez e pobreza que, para eles, desafiavam
o pensamento social dominante sobre a cultura e a arte.” A Exposi¢do

8 Afirmagao retirada do argumento proferido por Pietro Maria Bardi, companheiro de
Lina, apresentada no estudo de RUBINO, Silvana. Rotas da modernidade: trajetéria,
campo e histdria na atuagdo de Lina Bo Bardi, 1947-1968. 256 f. Tese (Doutorado)
- Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Campinas, SP, 2002. Disponivel em: http://www.repositorio.unicamp.br/handle/RE-
POSIP/280169. Acesso em: 1 ago. 2018.

°  BARDI, Lina Bo. Tempos de Grossura: o design no impasse. Sao Paulo: Instituto Lina
Bo e P. M. Bardi, 1994. O livro apresenta um quadro representativo sobre os estudos
realizados pela autora a respeito da Arte Popular produzida em algumas localidades
do Nordeste, como também a arte presente nas exposi¢des Bahia (1959), Civilizagdo
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foi idealizada para ser reconhecida como a primeira grande exposicao
de arte popular nordestina do Brasil. Ao lado disso, o didlogo da arte po-
pular com a arte contemporénea foi afirmado com a presenca na inau-
guracao do Presidente Juscelino Kubitscheck no esfor¢o para promover
a imagem de um Brasil moderno.

Aberta ao publico em 21 de setembro, a Exposi¢ao prolongou-se até
31 de dezembro daquele ano de 1959. Destacou-se pelas solu¢oes e mo-
delos inovadores na forma de expor os objetos, adotando procedimen-
tos teatrais e cenograficos de tal modo que traziam a tona os lugares de
onde os objetos haviam sido retirados. Essa op¢do deu margem a novas
interpretagdes e novos olhares sobre o universo cultural do Nordeste,
especialmente por revelar artefatos de uso cotidiano empregados em ri-
tuais de matrizes africanas, na culindria e em varias ocasides.

Examinada do ponto de vista das inten¢des ou das motivagoes de
seus autores, os objetos selecionados para a exposigdo representavam a
criagdo produzida por pessoas em circunstancias sociais singulares de
miséria, o que permitia colocar em foco as dificeis realidades vividas
pelas classes economicamente desfavorecidas, mas que, mesmo diante
dos desafios, das condi¢des impostas pelo sistema econdmico vigente,
demonstravam capacidade inventiva com matéria-prima retirada, em
sua maior parte, do lixo.

No intuito de conquistar maior visibilidade para a exposicdo, os
idealizadores, Lina Bo Bardi e Martim Gongalves, agenciaram a par-
ticipagdo de figuras emblematicas da Bahia ja consagradas no cendrio
artistico nacional, como o compositor e cantor Dorival Caymmi e o
escritor Jorge Amado, cabendo a este ultimo a elaboracao do texto de
apresentacdo do evento.

do Nordeste (1963) e Nordeste do Brasil (1965), que seria apresentada em Roma, mas
foi cancelada pelo governo brasileiro. Os textos publicados pela autora foram produ-
zidos entre os anos de 1963 e 1980. Outros autores também apresentam artigos que
fazem referéncia a ebuligdo cultural do periodo, como Jorge Amado (1959), Abe-
lardo da Hora (1963), Livio Xavier (1963), Paulo Gil Soares (1964), Glauber Rocha
(1964), Bruno Zevi (1965), Celso Furtado (1967) e Flavio Motta (1970).
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A perspectiva registrada pelo escritor baiano, em consonéncia com

o pensamento dos

organizadores, deu destaque a criatividade evolada

dos objetos; as lutas pela sobrevivéncia, chave de afirmagdo da capa-

cidade inventiva; a

énfase nos aspectos artisticos daquelas expressoes

populares, amparadas na relagao entre 0 homem e o mundo material,
originadas de técnicas peculiares perpassadas pela poesia.

A exposicdo com seu chio de folhas secas, seus grandes orixds,
suas colchas de retalhos, seus objetos cotidianos, comunica-
va junto a grande documentagio fotografica de Pierre Verger,
Gautherot, Silvio Robatto e Enneas Mello, toda a violéncia po-
ética de um mundo ainda intacto. Mas, ai estdo os trabalhos
artesanais, as flores feitas por maos sébias de velhas pacientes,
as colchas coloridas com quadros abstratos, aproveitamento de
retalhos de restos de fazenda. Af estdo os fifés que iluminam as
casas mais pobres, aproveitamento dos vidros vazios de remé-
dios e de pedagos de lata mostrando a arte do povo e a0 mesmo
tempo sua vida."

O escritor baiano refor¢ou a poténcia das africanidades em seus as-

pectos misticos e religiosos, presentes na cultura e arte baianas, materia-
lizados nos objetos ritualisticos, maculados pelas intolerancias as quais
eram submetidos os praticantes das religides, aproveitando para langar
luz sobre as tensoes e resisténcias perante inumeras adversidades vividas:

Af estd um amplo documentario sobre as religides afrobrasileiras,
a macumba, o candomblé, tdo poderosas em suas persisténcias
sofridas, vencendo o tempo e as perseguigdes, vencendo os po-
derosos e os perndsticos. Vitoria do povo! Instrumentos de mu-
sica negra, roupas de santos em seu esplendor, figuras de orixas
misteriosos, esculturas da Africa e da Bahia a mostrar a nossa
ligagdo com a terra de Aiocd. A cerdmica popular de toda be-
leza, as carrancas das barcas do rio Sdo Francisco, rio da nossa
unidade e exemplo de for¢a da resisténcia do homem brasileiro.

10 Texto de apresentagdo da Exposicao Bahia, produzido por Jorge Amado. In: BARDI,

1994, p. 43.
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Esteiras, redes, panelas de barro, pote para dgua fresca, aquilo que
o homem se serve para o cotidiano da vida. Pobres objetos que
iluminam sua pobreza com a poesia de um desenho, de uma flor
de uma figura. Tudo que o povo toca nessa terra da Bahia trans-
forma-se em poesia, mesmo quando o drama persiste. Eu poderia
dizer que essa exposigao revela sobretudo a for¢a criadora de uma
gente que nao se abate mesmo nas mais duras condi¢oes.

Jorge Amado, em sua construgio textual, direcionava o olhar para
uma referéncia de Bahia construida naquela exposi¢ao que redesenhava
a poética e a for¢a criadora do povo.

Nessa perspectiva, a mostra privilegiava a problematizagao sobre a
legitimidade da arte popular e apresentava aqueles objetos produzidos
na Bahia na esfera da arte contemporéanea, agenciados pelo direito a
inspiracdo como produtos marginalizados destacados pela expo grafia.

Com isso, exibia ainda produtos da cultura como legitimas expres-
soes populares, reconstruindo e ressignificando o universo cultural da
Bahia, no contexto cosmopolita da cidade de Sao Paulo, a partir do en-
tendimento de que “o que estava ali representado era arte popular”'' No
texto de apresentagdo, assinado pelos organizadores, esse ponto de vista
¢ destacado:

Onde comega e acaba a arte? Quais suas fronteiras? Esta “terra
de ninguém’, que limita o homem na expressao de sua humani-
dade total, privando-o de uma das manifestagées mais neces-
sérias e profundas, como seja a estética, este limite entre Arte
e arte, ¢ que sugeriu esta Exposigdo [...] O génio poderd criar
relagdes “fixas”, a grande obra prima, a grande obra de arte, a ex-
ce¢do. Mas o homem “s¢”, precario em suas manifestagdes artis-
ticas julgadas “colaterais’, reivindica, hoje, seu direito a poesia.
Fora das “categorias”, ndo mais se terd receio de reconhecer o
valor estético numa flor de papel ou num objeto fabricado com
lata de querosene. A grande Arte como que cedera seu lugar a
uma expressao estética “ndo-privilegiada”'?

"' BARDI, 1994, p. 37.
2. BARDL; GONCALVES, 1959 apud RIBEIRO, Ana Luisa Carmona. Exposicbes de
Lina Bo Bardi. 366 f. Dissertacdo (Mestrado) — Universidade Estadual de Campi-
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A conceituagao trazia como base a produc¢ao derivada da “[...] atitu-
de progressiva da cultura, ligada aos problemas reais do dia a dia [...],"
perpassada pela perspectiva politica dos autores que apreendiam a arte
popular como expressdo ndo alienada. Eles buscavam, entdo, provocar
reflexdes que uniam questdes politicas com a realidade da luta entre
capital e trabalho."

O discurso difundia a construgdo de um conceito de arte popular,
com base nas estruturas do design utilitario, na inventividade criativa e
de sobrevivéncia do homem sertanejo pela materializagao de objetos que
atingiam “o limite do nada’, quesito que constituia a esséncia da mostra,
expondo, ao publico urbano do Sudeste, o que seus organizadores enten-
diam como a “verdadeira arte”, evidentemente a que ndo estava represen-
tada na Bienal, mas a que figurava na exposi¢do Bahia no Ibirapuera.'®

Desse modo, o paralelismo da exposi¢ao em relagio a 52 Bienal con-
frontava o evento internacional com o propésito de afirmar a oposi¢ao
a elitizagdo, a sacralizagdo e a segmentagdo da arte, levantando também
a bandeira de contesta¢ao ao programa oficial da Bienal, o que, de certa
forma, apresentava a posi¢do de Lina Bo Bardi e Martim Gongalves so-
bre o que pensavam sobre a arte contemporénea.

Estes personagens ndo estavam sozinhos nessa constru¢io, pois
compartilhavam as ideias com um grupo de artistas e intelectuais da

nas, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Campinas, SP, 2015. Disponivel em:
http://www.repositorio.unicamp.br/handle/REPOSIP/279760. Acesso em: 27 ago. 2018,
p. 107- 109.
3 BARDI, 1994, p. 37.
Esse olhar dos autores da exposi¢do também era difundido em estudos referentes ao
Nordeste, sobretudo no classico O Outro Nordeste de Djacir Menezes, publicado em
1937, onde o autor realga o sertdo nordestino, trazendo a tona os aspectos relaciona-
dos a seca e as consequéncias por ela geradas, como fome e miséria, e exercera influ-
éncia em alguns estudiosos sobre a descoberta dessa ambiéncia. O tema tratado no
estudo nao traz apenas uma natureza sociologica, mas também artistica, preocupada
em denunciar a diferenga entre o Nordeste e o Sul, como também chamar a atengdo
para as diferengas culturais e sociais existentes dentro da propria regiao.
5 RIBEIRO, 2015, p. 80-87.

56 ASEDUGAO DA GRAVURA



época e, nesse campo de atuagdo, Bo Bardi detinha um poder simbolico,
definido conforme Bourdieu como:

[...] poder de constituir o dado pela enunciagdo, de fazer ver e
fazer crer, de confirmar ou de transformar a visao do mundo e,
deste modo, a agdo sobre o mundo, portanto o mundo; poder
quase mégico que permite obter o equivalente daquilo que é ob-
tido pela forga (fisica ou econémica), gragas ao efeito especifico
de mobilizago, s6 se exerce se for reconhecido, quer dizer, igno-
rado como arbitririo.'®

A arquiteta e curadora italiana almejava que os objetos selecionados
fossem apreendidos ndo somente como expressdo da produ¢do mate-
rial das camadas sociais mais pobres, mas, a0 mesmo tempo, enquanto
objetos caracteristicos de uma estética que poderia ser alicerce para um
verdadeiro design nacional para a industria no Brasil, tendo a referéncia
da engenhosidade criativa do povo nordestino. Nesse ponto, reivindi-
cava um olhar para a expressividade dos objetos, engendrados no que
caracterizava como a “triste realidade da industrializagdo importada’,
fazendo dela um apelo para que a cultura industrial que estava sendo
implantada no Brasil estivesse aberta a inclusdo desse substrato popular
criativo como incremento para sua producaio.

Adentrar nessa esfera permite enxergar o momento em que a indus-
tria encontrava uma saida aproximando-se da arte, fato que abriu cami-
nhos para o surgimento do Design, concebido para melhorar as aparén-
cias dos produtos e favorecer o consumo e a linha de producio.

Na esteira dessa aproximacao, é preciso mencionar a instituicao da
Bauhaus, na Alemanha, que, como primeira institui¢do de ensino ar-
tistico, explorou a concep¢ao do design moderno postulando romper
as fronteiras entre arte, artesanato e industria, trazendo uma percep-
¢ao de arte ligada a experiéncia pratica, promovendo pesquisas com
tecnologias e materiais novos, reveladores de produtos caracterizados
por desenhos simples e funcionais. Apesar da extingdo e perseguigao

'® BOURDIEU, Pierre. O poder simbdlico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998, p. 14.
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da escola pelo movimento nazista em 1933, sua influéncia se expandiu
e continuou redesenhando a arte contemporanea,'’ caracteristica mar-
cante das vivéncias de Lina Bo Bardi no Brasil que foram apresentadas
na exposi¢do Bahia no Ibirapuera.

E preciso considerar ainda que a época da exposi¢io corresponde
ao contexto histérico de aproximagao entre a industria e a arte, elabo-
rado a partir de um plano de desenvolvimento econémico e social para
o Nordeste, alinhado com as orientacdes politicas do nacional-desen-
volvimentismo do governo do Presidente Juscelino Kubitschek, que se
expressava no conhecido Plano de Metas e no projeto de transferéncia
da capital para o centro geografico do pais que resultou na constru¢ao
da cidade de Brasilia. Trata-se da época da criagdo da Superintendéncia
de Desenvolvimento do Nordeste, conhecida pela sigla Sudene, conce-
bida e presidida por Celso Furtado, que tinha como objetivo promover
a regido Nordeste pela via da industrializa¢ao.

Nesse contexto, o dilema da cultura brasileira para alguns setores da
sociedade era ser moderno e popular a0 mesmo tempo, mas os cami-
nhos e as interpretagdes do que era ser moderno variavam conforme os
valores estéticos, sociais e ideoldgicos que informavam os artistas e os
ligavam aos vérios setores da sociedade.'® A estratégia de Lina Bo Bardi
perseguia a agdo politica que atuava em favor do moderno, do popular,
da regidao Nordeste enquanto articulava seu trabalho com a Sudene, com
o Governo do Estado e com a Universidade da Bahia de onde contava
com a parceria de Martim Gongalves da Escola de Teatro.

Revisitar o panorama de fundo cultural e politico da época, em que
a exposicao Bahia no Ibirapuera foi apresentada, se faz necessario para o
entendimento sobre o uso da xilogravura ilustrativa do cordel no veiculo
publicitario da mostra. Nao ha duvidas de que a busca pelos sentidos que
a imagem oferece se relaciona com o fato de a xilogravura se caracterizar

17" COSTA, Cristina. Questdes de Arte: a natureza do belo, da percepgdo e do prazer
estético. Sao Paulo: Moderna, 1999, p. 72-73

8 NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificagdo (1950-1980). Sao
Paulo: Contexto, 2001, p. 35 (Repensando a Historia).
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como uma expressdo cultural do Nordeste brasileiro e, pelo enfoque da
exposicao, é possivel essa associacido sob a perspectiva da reflexdo artis-
tica, elaborando a caracteriza¢do da xilogravura como criagdo de arte
popular nos termos defendidos por Lina Bo Bardi e seu grupo.

No entanto, alguns anos mais tarde, no texto “A arte popular nunca é
kitsch”, a propria arquiteta italiana teceu consideragdes sobre a xilogra-
vura popular que nos levaram a perceber que a gravura do cartaz criado
por ela ndo correspondia ao proprio conceito de arte que defendia, pois
terminou sendo tratada como “uma produgdo bonitinha”, dito nos seus
proprios termos.

Lina, ao defender sua perspectiva de arte popular, censurava as apro-
priagdes dos objetos populares pela classe culta e denunciava que eram
transformados em objetos kitsch. A partir dai, oferece classificagoes da
criagdo popular do Nordeste, do que para ela era interessante e o que
ndo era. A xilogravura figurava como expressido de menor importancia,
conforme ja dito, “apenas como uma produgao bonitinha”, sem nenhu-
ma correspondéncia com a realidade, da mesma forma que a literatura
de cordel e a cerdmica produzida por mestre Vitalino, em Caruaru:

[...] a literatura de cordel sob uma aparente revolta e violéncia,
apresenta na realidade uma falsa imagem do homem do sertao
do Nordeste, simples e bondosa, assim como a cerdmica figura-
tiva aparentemente ir6nica de Caruaru. O homem do sertdo que
sorri com bondade dos doutores, das autoridades das leis e dos
senhores simplesmente nao existe, ¢ uma produgao bonitinha
que se repete ad usum dos visitantes nacionais e estrangeiros,
das feiras e dos mercados. Por essa razdo nio documentamos
aqui as tdo conhecidas gravuras da literatura de cordel e nem

dedicamos muito espaco a cerdmica de Caruaru.”

Esse modo de olhar e os critérios de valoracao utilizados demons-
tram a clara distingdo entre o que considerava produgdo apenas “boniti-
nha” e as outras, relacionadas a operac¢do de transformacéo de residuos

1 BARDI, 1994, p. 32, grifo nosso.
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industriais em objetos utilitarios, dotados de beleza, consideradas po-
sitivas. As producdes bonitinhas devem-se ao reconhecimento de que
eram criadas para finalidades turisticas.

Diante do exposto, cabe a indaga¢do sobre por que a arquiteta uti-
lizou uma xilogravura “apenas bonitinha” no suporte de divulgacéo, da
exposi¢ao que apresentava o seu conceito de arte popular?

Silvana Rubino,® em analise sobre o trabalho e atuacdo de Lina Bo
Bardi, ajuda a chegar ao pensamento que fundamentava esse olhar e que
também caracterizava sua elaboragdo em torno do conceito de arte popu-
lar. O fundamento encontrava-se na oposigao entre duas nogdes, folclore
e arte pela arte. Para Bardi, o pressuposto da arte pela arte representava
a alienacdo, pois o artista, para adotar essa perspectiva, isolava-se dos
problemas sociais, deixando de reconhecer o carater social da arte, e dela
apenas retirava solugoes para as questdes relativas a propria linguagem.

A nogao de folklore®* (usando a origem grafica do termo, o qual per-
cebia como perigoso, estatico e regressivo), segundo a arquiteta italiana,
ndo concebia as manifesta¢des culturais como processuais, passiveis de
mudangas sociais, portanto, nesse sentido, a produgéo artesanal era fa-
cilmente apropriada pela ordem do turismo comercial que nao levava
em conta a criatividade dos sujeitos individuais na elaboragido de novos
produtos e, por conseguinte, ndo permitia estabelecer identidades de
marca autoral.?

A ldgica de representagdo na qual Bo Bardi definia suas agdes, con-
forme Silvana Rubino, nio caminhava com a mesma sintonia do mo-
vimento nacional brasileiro que buscava proteger o folclore.”® Bardi o
articulava como estudo de tradi¢des que nédo levava em conta as trans-
formagdes de cunho social, tampouco a for¢a das organizagdes como

% Autora de tese que buscou reconstruir a trajetéria de Lina Bo Bardi no Brasil por
meio de duas de suas obras, 0 Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) e do Museu de
Arte Moderna da Bahia (MAMB), sediado no Solar do Unhio, em Salvador.
RUBINO, 2002, p. 173.

2 Ibid.

= Ibid.

2
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meio emancipador da cultura popular. Dessa forma, para ela, a ideia de
folclore deveria ser eliminada porque consistia em classificagdo ou “ca-
tegoria” favoravel a Grande Cultura central e sua extingao contribuiria
para colocar no devido lugar incobmodas e perigosas posi¢des da cultura
popular periférica.”

Ela acrescenta que, diferentemente do folclore, seu conceito de arte
popular presumia a produgdo de uma releitura, na busca de informar
praticas que possibilitariam a constru¢do de um novo design industrial,
mais original e que poderia dar abertura para uma produgao habil que
ndo caisse na producao de gadgets.”

Apresentando-se plenamente favoravel a industrializagdo, o popular,
pelo seu ponto de vista, seria um caminho por meio do qual era possivel
identificar um principio de seriagdo, de desenvolvimento de objetos que
poderiam ser repetidos em utensilios de usos domésticos e outras coisas
mais. Assim, era possivel pensar um design nacional pela passagem do
saber artesanal para outro mais técnico.

Bardi entendia que o Brasil ndo possuia artesanato, mas um pré-ar-
tesanato doméstico, disperso, que ndo apresentava consisténcia como
corpo social. Por este motivo e visdo, ndo conseguia extrair da cultura
vivente uma manifestagdo nacional; isto quer dizer que sua fundamen-
tagdo se alimentava de uma perspectiva politica divergente de grande
parte da intelectualidade brasileira. Conforme Silvana Rubino, “as pro-
posi¢des de Lina ndo estavam afinadas, de um lado, com o campo dos
folcloristas baianos e brasileiros em geral, mas, sim, com o planejamen-
to econdmico do Estado, com as ideias de ROmulo Almeida’, secretario
de finangas do estado da Bahia.*

Esse panorama também da pistas, segundo Silvana Rubino,” de que
ndo havia interlocugio satisfatoria entre Bardi e intelectuais dedicados
aos estudos da cultura popular e do folclore no Brasil. Demonstra tam-

% BARDI, 1994, p. 20.

»  RUBINO, 2002, p. 168-176.
% Ibid., p. 173

7 Ibid., p. 170.
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bém que, de certo modo, ela chegou a Bahia para cumprir um papel
de “civilizadora” investida de referenciais europeus e 14 ndo criou lacos,
nem interlocugéo suficiente com os colecionadores de objetos populares
e estes, provavelmente, nado buscaram, no seu olhar estrangeiro, conse-
lhos para identifica¢ao do patrimonio vivo ali existente.

Assim, deslocada do campo desses estudos no Brasil, ja dominado
pelos folcloristas distribuidos em campanha nacional, ela operava com
referenciais externos sem o ajustamento a realidade brasileira, mas em
conformidade com seus valores e horizontes de expectativas evocados a
partir da vivéncia na Italia apds 1945.

E importante ressaltar que o pensamento de Bardi, ainda de acor-
do com Silvana Rubino, tinha como referéncia os estudos de Antdnio
Gramsci,”® membro-fundador do Partido Comunista da Italia, defensor
de uma cultura nacional-popular, com foco em um futuro socialista. An-
tonio Gramsci, preso a realidade vivida na Italia, refletia sobre o folclore
como algo que deveria ser trabalhado dentro de uma perspectiva politica,
a fim de que, ao ser assimilado pelas classes populares, estas pudessem
orientar suas realidades por esses principios.”” Nos termos de Gramsci:

[...] é a confrontagdo entre o folclore, entendido como aglo-
merado indigesto de fragmentos de diferentes concepgoes de
mundo, e a cultura nacional-popular, como uma concepgao de
mundo, um humanismo moderno,* adequado ao desenvolvi-
mento atual do conhecimento, capaz de unificar nacionalmen-
te o povo e construir um bloco hegemonico que dirija a trans-
formagao social.*!

% Ibid., p. 171.

¥ ORTIZ, Renato. Romdnticos e Folcloristas: cultura popular. Sdo Paulo - SP: Olho
D’agua, 1992, p. 6.

% GRAMSCI, Antonio. Observaciones sobre el folclore: en Literatura y vida nacional. Bue-
nos Aires: Lautaro, 1961, p. 240 apud CANCLINI, Nestor Garcia. Gramsci e as culturas
populares na América Latina. In: COUTINHO, Carlos Nelson; NOGUEIRA, Marco
Aurélio (Org.). Gramsci e a América Latina. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1985, p. 76.

3 Ibid., p. 76-77.
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Lina Bo Bardi percebia, entdo, de acordo com a proposta gramscia-
na, que o folclore deveria ser superado em favor de uma cultura nacio-
nal-popular adequada ao desenvolvimento moderno.

Diante do exposto e volvendo o olhar para a discussao central deste
tdpico, Lina Bo Bardi, ao tempo em que abragava uma dimensao politi-
ca para a cultura, construfa uma inferioridade para a literatura de cor-
del, a xilogravura e a ceramica do Mestre Vitalino. Portanto, sua posi¢cdo
politica. Perante a representacido de uma xilogravura para a composi-
¢do do cartaz da exposigao, cujo objetivo era apresentar um conceito de
arte popular, deixa margens para questionamentos e outras leituras. De
modo diferente ao que pensava, o cartaz produziu visibilidade e desta-
que para a xilogravura como uma referéncia a arte popular do Nordeste.

E mesmo considerando a ideia de ser a xilogravura de cordel uma
expressao “bonitinha” para a arquiteta italiana, o uso da xilogravu-
ra no design do cartaz da exposi¢ao Bahia no Ibirapuera é entendido
nesse estudo como uma evidéncia de visibilidade e valorizacao da xi-
logravura, como representagdo identitaria para o Nordeste do ponto
de vista artistico.

Destarte, o topico seguinte busca cimentar o caminho e o entusias-
mo pela xilogravura por parte de instituigoes e intelectuais brasileiros
que, aos poucos, foram contribuindo para que a expressdo ganhasse o
status de arte por meio das lutas de representagdo e configuragdo dos
campos, uma vez que a arte popular nio estd nos objetos, mas nas pra-
ticas e nas suas representagdes.*

Percursos para a autonomia

Em 1960, ano seguinte ao da Exposicdo Bahia no Ibirapuera, a Uni-
versidade do Ceara encaminhou ao Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo (MAM-SP) uma colegdo constituida por xilogravuras que ilus-
traram as capas de folhetos de literatura oral e que circularam nas feiras

2 CHARTIER, 1990.
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do sertdo, a fim de ser apresentada em exposi¢ao intitulada Xilogravuras
Populares do Nordeste.”

Nos Anais da Universidade, tomo VII,* a referida exposi¢do figura
como um acontecimento relevante para a institui¢do e ao mesmo tempo
silencia sobre a exibigdo em conjunto das xilogravuras com outros obje-
tos de arte. O texto dos Anais da lume a importancia e oportunidade de
a Universidade do Ceara apresentar sua cole¢do de xilogravuras de cor-
del, produzidas em grande parte no Cariri cearense, ao publico e a criti-
ca especializada do Sudeste. Registra a difusao alcangada na imprensa,”
a repercussao nos principais circulos culturais e artisticos do pais, enfa-
tizando o reconhecimento daquela instituicdo de ensino superior que,
apesar de recém-criada, estaria atingindo proje¢ao nacional no campo
da produ¢io cultural por meio da apresentagdo da cole¢do selecionada
para o museu de arte popular em processo de cria¢ao.*

A exposigao Xilogravuras Populares do Nordeste no MAM-SP mar-
cou o inicio de uma caminhada de consagragdo para as xilogravuras do
cordel como criagdo artistica, pois, em sua génese, nao tiveram o prop9-
sito de serem apreciadas daquela forma, ou melhor, nao foram criadas
para aquele fim.

Os jornais divulgaram praticamente a mesma noticia, provavelmen-
te tomando como base o texto de apresentacio assinado pelo Reitor da
Universidade do Ceara. Na divulga¢do do evento exibiram como unica
colegdo do pais, parte do acervo do futuro museu de arte popular que
Antonio Martins Filho estava fundando, chamando a atengéo para a ini-

* Aberta ao publico em 24 de maio, estendendo-se até o dia 26 de junho de 1960.

3 UNIVERSIDADE DO CEARA. Anais da Universidade do Ceard, Tomo VII. Fortale-
za: Imprensa Universitaria do Ceard, 1961a, p. 45.

* A recepgdo por parte da imprensa gerou noticias nos jornais: O Estado de Sio Paulo
(15 de maio), A Hora (27 de maio), Folha da Manha (29 de maio), Folha da Noite (31
de maio), Correio Paulistano (5 de junho) e Gazeta (30 de junho). A exposi¢do tam-
bém repercutiu no Rio de Janeiro, sendo objeto de matérias publicadas pelos jornais
O Globo (28 de maio) e Jornal do Brasil (2 de junho). Sobre esta difusao na imprensa,
cf.: CARVALHO, 2014, p. 82.

36 UNIVERSIDADE DO CEARA, op. cit., loc. cit.
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ciativa de prote¢do para as xilogravuras do cordel, “prestes a desapare-
cer” ante o crescente desenvolvimento das novas tecnologias de expres-
sao grafica do mercado, nomeadamente os clichés de zincogravura, que
ganhavam consideravel notoriedade.

De igual modo, aquilatavam a responsabilidade institucional da uni-
versidade na criagao de um programa voltado para a guarda de copias de
xilogravuras dos folhetos de cordel e de tacos de xilogravuras existentes
nas graficas do Nordeste e, em especial, de Juazeiro do Norte (mais de
uma centena de pegas), com vistas a se tornarem fontes para o estudo da
xilogravura e integrarem lugar de memoria criado para a arte popular.

Sobre o programa de aquisi¢ao, grande parte dos itens selecionados
foram da tipografia Sdo Francisco (antiga folheteria Silva), que perten-
ceu a José Bernardo da Silva, um antigo vendedor ambulante de folhe-
tos de cordel nas feiras regionais que adentrou ao universo da poesia,
montou comércio em Juazeiro do Norte e, em trajetoria editorial, ocu-
pou posigao de destaque no mercado destes folhetos. Em 1949, a frente
da gestdo da tipografia Sdo Francisco, José Bernardo alcangou apogeu
a partir da compra de clichés em zincogravura e dos direitos autorais
de Jodo Martins de Athayde®. Na posse destes direitos, registrou-se um

¥ Joao Martins de Athayde (1880 — 1959) nasceu no Estado da Paraiba, mas migrou
para Recife, em Pernambuco, no ano de 1898, onde fixou residéncia. Foi um dos
poetas da literatura de cordel que representou a primeira gera¢do. Em 1921, adquiriu
os direitos de publicagdo da obra constituida pelo editor e poeta Leandro Gomes
de Barros e dai iniciou a republica¢io, se colocando como editor e, posteriormen-
te, retirando a informagao da autoria de Leandro. Foi o precursor de mudangas em
alguns aspectos importantes da produgéo da literatura de cordel, principalmente na
apresentagao grafica dos folhetos. Ele fez surgir os contratos de edigao com o paga-
mento de direitos de propriedade intelectual, o uso de subtitulos e preimbulos em
prosa, além da sujei¢do da criagdo poética ao espago disponivel, fixando-se o padrio
dos folhetos pelo niimero de paginas em multiplos de quatro. Em 1949, apés haver
passado por um acidente vascular cerebral, se afastou da atividade de editor, vendeu
a sua tipografia para José Bernardo da Silva, repassando-lhe os estoques e os direitos
de edigao sobre todos os titulos que publicou. BENJAMIN, Roberto. Jodo Martins de
Athayde. Fundagao Casa de Rui Barbosa, 2010. Disponivel em: http://antigo.casarui-
barbosa.gov.br/cordel/JoaoMartins/JoaoMartinsdeAthayde_siteCordel _FCRB.pdf.
Acesso em: 05 dez. 2018.
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substancial aumento na produgao e nas vendas de folhetos de cordel
conquistando o mercado e tornando-se o maior produtor de folhetos de
cordel do Brasil.

Retomando a discussdo sobre o texto que apresentou a exposi¢ao
de xilogravuras no MAM-SP, ¢ importante dizer que seu contetudo to-
nificava a grande importancia da literatura de cordel e da xilogravura
como duas expressdes populares interligadas. Entretanto, advertia que,
de modo contraditdrio, a literatura oral, naquele contexto, contava com
garantia da permanéncia apesar da for¢a dos meios de comunicagao de
massa, o radio e o cinema que, até 0 momento, nao teriam conseguido
suplanta-la. Pelo contrério, operaram ao seu favor como meios de trans-
missdo, contribuindo para sua continuidade, o que alimentava a per-
manéncia, em Juazeiro do Norte, de tipografias especializadas tanto na
produgcéo, quanto na difusdo desse género literario para o Brasil inteiro.

O texto numa perspectiva folclorista, realgava que os folhetos de cor-
del, mesmo diante da acio dos meios de comunicacido de massa, esta-
vam sendo preservados do desaparecimento, mas 0 mesmo ndo ocorria
com as xilogravuras anénimas. Estas passavam pelo processo de desa-
parecimento, tornando-se reliquias “sobreviventes” diante do progresso
técnico e industrial:

Sdo gravuras andnimas que ilustram as capas e, as vezes, o texto
dos folhetos da chamada “literatura de cordel”. A uma primei-
ra andlise, bastante superficial, seria estranhdvel a permanéncia
dessa forma de expressdo “literdria” entre nosso povo. Sobre-

tudo numa cidade como Juazeiro do Norte, onde o cinema e o
radio seriam entraves a essa sobrevivéncia.*

Na sequéncia, é possivel perceber o pensamento que o embasava,
para classificar aquelas xilogravuras populares e os proprios folhetos de
cordel como manifesta¢oes folcldricas:

% CARVALHO, 2014, p. 81-84, grifo nosso.
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Examinando, porém, o fato & luz das modernas técnicas de ob-
servacdo folcldrica, constatamos que o cinema e, mais precisa-

mente, o radio atuam, muito pelo contrario, como elementos de
transmissao dos casos e agem de modo decisivo na elaboragiao
do fato folclorico. Dai explicar-se essa sobrevivéncia em Jua-

zeiro do Norte e a existéncia nessa cidade de duas tipografias,
prosperas e relativamente bem aparelhadas, editoras exclusivas
de milhares desses romances que, espalhados por todo Brasil,
relatam fatos e acontecimentos que os estudiosos ligam aos mais
diversos ciclos: do cangago e dos cantadores, das lendas drabes
das mil e uma noites, passando pelas historias do Rei Artur e
dos 12 pares de Franga (Tavola Redonda), ndo esquecendo as
tragicas historias de amor, de tanto sabor popular, bem como o
registro de nosso fabuldrio, dinamizado e ricamente acrescido.*

Tal classificagao, demonstra sintonia com o pensamento do movi-
mento folclérico disseminado a partir da “grande mobilizagio” em tor-
no da preservagao do folclore no Brasil, movimentagdo esta que objeti-
vava a configuragdo de uma identidade nacional,*” implicando ressaltar
que, na perspectiva institucional de analise adotada pelo campo dos es-
tudos sobre o folclore, o fato folclérico era identificado como conjunto
de coisas andnimas, elaboradas pelo povo e prestes ao desaparecimento.

Desse modo, o texto de apresentagdo da exposicao Xilogravuras Po-
pulares do Nordeste no MAM-SP exibe claramente a expressio como
objeto representativo da arte folcldrica, e a exposigdo é considerada,
neste estudo, como um dos elementos estruturantes para a valorizagao e
construgdo da autonomia da xilogravura popular.

Nesse sentido, as observagdes de Martins Filho, cotejadas com a per-
cepcao de Lina Bo Bardi e ja discutidas no tépico anterior, demons-
tram que ambos percebiam as xilogravuras enquanto expressoes folclo-
ricas, entretanto, por paradigmas diferentes. Dizendo de outra forma,
enquanto Lina Bo Bardi possuia um olhar estrangeiro perpassado por

¥ Ibid., grifo nosso.
0 VILHENA, Luiz Rodolfo. Projeto e Missdo: o movimento folcldrico brasileiro (1947-
1964). Rio de Janeiro: Funarte: Fundagdo Getulio Vargas, 1997, p. 21.
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referenciais politicos fundados no pensamento de Antonio Gramsci,
Antonio Martins Filho seguia o engajamento nacional em defesa das
tradi¢oes populares do Nordeste e, sobretudo, do Ceard, em um esfor¢o
para demonstra-las como objetos de valor cultural regional.

Entre o folclore e a arte popular

A Organizagao das Nagdes Unidas para a Educagio, a Ciéncia e a
Cultura (Unesco), criada em 1946, nasceu ligada a ONU com o objetivo
de contribuir para a promog¢do da paz mundial e do folclore, nos ter-
mos definidos pela institui¢cdo, era um instrumento de mediagao entre
os povos, diante da existéncia de diversas culturas. Em 1947, ligada a
este Orgdo, foi criada a Comissdao Nacional do Folclore (CNFL), uma
das comissodes tematicas do Instituto Brasileiro de Educa¢io, Ciéncia e
Cultura (IBECC), vinculado ao Ministério das Relagdes Exteriores.

O IBECC, com sede no Itamaraty e designado para intermediar con-
tatos junto a Unesco, congregou um coletivo de notaveis intelectuais
brasileiros e instituicdes educacionais, cientificas e culturais. O érgao
era responsavel por organizar Comissoes Estaduais em cada unidade
da federacio, dedicadas a diversos temas e areas de conhecimento, abri-
gando entre elas a comissao do folclore, a primeira a se constituir e, tudo
leva a crer, que fora também a mais ativa."!

Com base nesse dinamismo anunciado, o periodo compreendido
entre os anos de 1947 e 1964 foi marcado por intensa mobilizagdo em
torno do folclore em todo o Brasil, quando a CNFL se encarregou de
realizar uma série de conferéncias e debates nos estados com apelos em
favor da defesa das manifestacoes culturais existentes. A luta considerou
também, em 1958, a criacdo da agéncia governamental Campanha de
Defesa do Folclore Brasileiro (CDFB), que coordenaria os esfor¢os de
pesquisa e preservagao para as manifestagoes.

Naquele momento proficuo pelo qual passavam os estudos folcldri-
cos no Brasil, muitos intelectuais aderiram a campanha, que teve como

1 VILHENA, 1997, p. 94.
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principal porta-voz Renato Almeida, substituido anos mais tarde pelo
folclorista Edson Carneiro.

Nos estados da federagdo, subcomissdes foram organizadas. A Co-
missdo do Ceard, fundada em 1948, também contou com o apoio da
Universidade do Ceara que obteve o direito de criar a sua prépria co-
missao de estudos referentes ao folclore,*> mediante convénio articulado
em1959, mas concretizado em 1961.

Nesse cendrio, o programa do movimento folclorista nacional pro-
punha o enfrentamento de trés questdes fundamentais: a pesquisa para
levantamento de material a ser estudado, o conhecimento para pro-
tecdo e guarda das manifestagdes, e o aproveitamento do folclore na
educagdo, a fim de garantir a eficacia definitiva da politica que estava
sendo disseminada.”

A relagdo entre o folclore e a educagdo, um dos principais focos do
movimento, teve como defensora a poetisa Cecilia Meireles, apresen-
tando como alvo de carater educativo o papel dos Museus de Artes Po-
pulares, sobretudo nas grandes cidades. Segundo a poetisa, os grandes
centros ficavam distantes da “cultura folclérica”, percebida por ela como
mais “auténtica’, diferentemente do que ocorria nas escolas regionais ru-
rais que, por estarem mais proximas das manifestagdes, tinham o privi-
légio de auferirem para os estudantes o conhecimento direto das fontes
culturais e vivas de informacdes.**

Nesse caso, a importancia dos museus de arte popular no 4mbito do
movimento apresenta-se também chave para compreensio do pensa-
mento no qual estava embasado o reitor Anténio Martins Filho, con-

2 UNIVERSIDADE DO CEARA. Boletim da Universidade do Ceard, n. 32. Fortaleza,
outubro de 1961, p. 475-476. As articulagdes de convénio entre a Universidade do
Cear4 e a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro tiveram inicio no ano de 1959
sendo concretizado em 1961, quando criou-se, definitivamente, um comité dentro da
Universidade para estudos referentes ao folclore.

# VILHENA, 1997, p. 174.

* MEIRELES, Cecilia. Discurso da Sra. Cecilia Meireles na inauguragdo da Exposi¢io
de Artes e técnicas populares no Congresso Internacional de Folclore. Folclore, n. 6
(32/33): p. 16-18. Vitoéria: Comissdo Espirito-Santense de Folclore, set-dez. 1954
apud VILHENA, 1997, p. 193.
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forme destacado no texto de apresentagao da exposicao no MAM-SP.
Seu discurso e agdo eram permeados de sentidos e significados parti-
cularizados dentro do campo intelectual de atuagdo, aparecendo como
resposta do tempo e da sociedade na qual estava inserido.

As determinagdes adotadas pelo Reitor Antonio Martins Filho con-
tribuiram para fixar determinados valores e direcionar determinados
olhares para a xilogravura de cordel, sobretudo pelo lugar social ocu-
pado ao tempo em que também fortaleceu a importancia dos museus
como espacos institucionais de preservagao das expressoes do folclore e
a xilogravura popular, como curiosidade, expressao condenada ao “ani-
quilamento”, que teria no museu universitario, que se encontrava em
fase de criagdo, a solucéo para sua protecio.

Prosseguindo no programa que a si mesmo propds de colher
exemplares das manifestacoes artisticas populares ainda sobre-
viventes em todo Estado, a Universidade do Ceara reuniu recen-
temente mais de uma centena de pecas de xilogravura destina-
das ao acervo do seu futuro museu de Arte Popular. [...]

E, assim, o filigranado trabalho (sao muitos os gravadores ou-
rives) em madeira de fio, especialmente a imburana e o cedro a
canivete, gilete e ponta de prego, esta fadado ao desaparecimen-
to total. Ndo se verd, pois, — exceto em museus muito especia-
lizados e em raras colecdes particulares — a identidade entre a
gravura cearense de Juazeiro do Norte e a xilogravura anénima
medieval, identidade essa ndo de todo estranha: a um exame
menos apressado chega-se a crer que os instrumentos utiliza-
dos pelos gravadores do XVI século ndo seriam tao diversos dos
comuns aos xilografos de Juazeiro do Norte. O mesmo seja dito
em relagio a técnica empregada e ao curioso e quase constante
emprego da cercadura, sendo ainda oportuno ressaltar, a essa
altura, a insistente similitude de tragos existentes entre algumas
xilogravuras expostas e a gravura japonesa, especialmente. [...]

A Universidade do Ceard dando-se conta da urgéncia em pre-
servar tdo importante material, atestado inequivoco da cultura
de nosso povo, pds-se a campo e recolheu parte desse curioso
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acervo do qual uma pequena amostra ¢ dada a conhecer ao pu-
blico paulistano, através de seu Museu de Arte Moderna.*

No discurso pontuado por elementos que se situam no campo da
institucionalidade do folclore, as afirmacdes como: “manifestacoes
artisticas populares ainda sobreviventes” que ndo poderao ser vistas
“exceto em museus muito especializados e em raras colegdes parti-
culares”, analisadas a luz de Canclini, representam crédito de conser-
vagdo dos bens e testemunho de que a esséncia do passado glorioso
sobrevive as mudangas.*®

Apresenta a xilogravura em relagdo de continuidade com o passado,
realcada pelos modos de fazer em Juazeiro do Norte em comparagio ao
antigo modo de fazer medieval, motivo da aquisigdo daquele material
“sobrevivente” nas tipografias especializadas apreendidas como reserva-
tdrios de tradigdes.

Tal ponto de vista evoca o século XVIII, quando se elaborou o Ilu-
minismo em seu papel de promogao de valores universais e da raciona-
lidade em contraposicao as praticas populares consideradas irracionais,
numa trilha de pensamento que apresentava o popular romantizado,
perpassado de inclinagdes como sensibilidade e espontaneidade en-
quanto qualidades, diluidas no anonimato da criacao.

Asxilogravuras de cordel, alcangadas como sobrevivéncias, vestigios
e permanéncias de tempos distantes no mundo industrial, denotam que
o esfor¢co do colecionador em captar aquelas preciosidades identifica-
va-se com a ideia de salvagdo e congelamento do passado readquirido
como patrimonio da histdria.

Conforme ja colocado, seu olhar direciona o objetivo preservacio-
nista para a formula¢do do popular como tradi¢ao, fortalecendo o pen-
samento difundido pela Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro por

* CARVALHO, 2014, p. 81-84, grifo nosso.

% CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da mo-
dernidade. 2. ed. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1998, p. 161. Este
autor estuda estratégias de institui¢oes e agentes modernos para levar o patrimonio
cultural e as tradigoes aos museus.
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meio da agdo concreta da Universidade do Ceara que, em convénio, re-
forcava a interlocu¢do com a respectiva campanha.

Vale acrescentar que, um ano apos a exposi¢ao de gravuras no Su-
deste, 0 acordo para instalagdo definitiva de uma comissdo de estudos,
ligada a reitoria, afiangava a marca do pensamento folclorista no texto
de apresentagdo da exposi¢do. Ao associar a producdo dos xildgrafos
ao passado e a perda de possibilidades de a¢do no presente, o reitor da
Universidade do Ceard fortalece sentidos, valores e olhares para a xilo-
gravura como artefato do folclore, algo que estava em extingdo. Em vista
disso, sua preocupagio foi dar legitimidade ao forte argumento de que
fosse conferido ao museu, em processo de criagao, o papel de protetor
dessas tradigdes.

Seu discurso como um mobilizador dos sentidos, inserido no con-
texto nacional da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, pauta-
va-se numa referéncia externa europeia, conforme analises de Renato
Ortiz, nos periodos folcléricos ingleses e franceses do final do século
XIX e inicio do século XX, quando buscou-se identificar caracteristicas
do pensamento formulado para a problematica da cultura popular.”

Segundo Ortiz, a “[...] ideia de cultura popular passou a ser ‘inven-
tada’ pelos roménticos e folcloristas, no século XIX, recaindo sobre os
primeiros a ‘fabricacdo do popular ingénuo, andnimo, espelho da alma
nacional’ [...]”, somada ao posicionamento que buscava, por meio de
uma visdo ilusdria, a preservacao cultural constantemente ameagada
pelas “transformagdes impostas pela modernidade’, insurgindo-se con-
tra o presente industrialista das sociedades europeias.

Esse entendimento, diz o autor, possuia um alicerce conservador,
carregado do fascinio pela vida dos camponeses com habitos pitorescos
e enlevo pelo mundo oriental, constituido de magia e mistérios.*

Ortiz refor¢a que os romanticos e folcloristas percebiam os objetos
e costumes como restos de uma estrutura social em extingao, que os
tornou responsaveis pela inven¢do dos museus das tradicdes populares

¥ ORTIZ, 1992, p.18-39.
® Ibid., p. 6-8.
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como uma tatica metodoldgica de preservagdo que visava a sobrevivén-
cia dos objetos prosaicos e costumes, ou seja, na modernidade europeia,
as tradi¢oes recolhidas pelos museus a fim de resguardo, exibi¢do ou
encenagiao como um patrimonio.

A mesma perspectiva em foco, mas pelo olhar de Michel de Certeau,*
¢ identificada como atitude contemplativa de beleza morta, dado que,
para aqueles que a apreciavam, o interessante era proteger o que estava
em processo de extingdo para, em seguida, fortalecer o que se entendia
por tradi¢do — no tocante ao resgate do produto, este daria continuidade
ao passado.

Dessa forma, o pressuposto de tradigdo constituia o que portava auten-
ticidade e pureza. As expressoes sobreviventes deveriam ser armazenadas
em seus museus e bibliotecas e, de preferéncia, em grande quantidade.

Sobre a exposi¢do de xilogravura no MAM-SP e sua reverberacao
na imprensa, Gilmar de Carvalho,”® em exame cuidadoso feito as fontes
jornalisticas que a divulgaram, diz que apenas a matéria publicada no
jornal Folha da Noite, na edigdo de 31 de maio de 1960, apresentou opi-
nido do jornalista José Geraldo Vieira, embora baseada na apresentagao
do reitor da Universidade do Ceard, Antdnio Martins Filho.

A matéria permite perceber sentidos para além do folclore, dando
margem para a formulagio de outros entendimentos e modos de olhar
sobre aquele contexto de exposigdo de gravuras e, a0 mesmo tempo,
como estes foram modelados:

O conjunto de 108 gravuras populares nordestinas ora apre-
sentado no primeiro andar do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, no Ibirapuera, forma interessante simetria com a ex-
posicdo de 53 pegas de ceramica do pernambucano Francisco
Brennand. Pois ambos os fatos constituem uma atmosfera que
se evola do folclore, da ecologia tropical daquelas bandas, como
arte especializada, mas que promana de fontes naturais como a
flora e a fauna.

# CERTEAU, Michel de; JULIA, Dominique. A beleza do morto: o conceito de cultura
popular. In: REVEL, Jacques. A Invengdo da Sociedade. Lisboa: Difel, 1989, p. 49-51.
% CARVALHO, 2014, p. 84-85.
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A gravura popular, como artesanato direto, mas que advém do
fabuldrio. Trata-se em geral de xilogravuras obtidas em madeira
de fio, principalmente o cedro e a imburana, com uso de canive-
te, do prego, da gilete, etc. Tragos e textura formando temario de
romance, lendas, historias e costumes. Enredos antigos e atuais.
O Rei Artur e Antdnio Silvino. Os 12 pares de Franca e O Casa-

mento de Maria Pelada e Chico Miolo. Essas xilogravuras quase
todas sdo do Juazeiro do Norte, estando identificadas as de Da-
masio Paulo, Jodo Pereira da Silva e Walderédo. As demais sao
anonimas ou por enquanto nao identificadas. Deve-se o prazer
de contempla-las a colheita empreendida em tipografias, feiras e
mercados, ou mesmo em bancas de jornais e revistas.

Um dos colecionadores mais tenazes tem sido Abelardo Rodri-
gues. E a entidade que se encarregou de reunir tudo em acervo,
examina-lo, classifica-lo e feché-lo foi apresentado pelo reitor
da Universidade, Prof. Martins Filho.

Se de fato sdo interessantes os assuntos, tais como O Mercador e
o0 Génio, A Limpada de Aladim, Milton e Cléia, de sabor arcaico
ou O Avango Aliado, com ares de aspecto de guerra; ou O Flage-
lo da Seca de 32, com visos de reportagem, cumpre também ad-
mitir a valia artesanal e mesmo artistica dessas xilogravuras que
se enquadram no sistema grafico, pertencem ao figurativismo, e
o elaboram através de tendéncias diversas, como o romantismo,
o realismo, o onirismo e o surrealismo.*!

José Geraldo Vieira apresenta o evento de forma mais ampla, uma
vez que expde, além da colecdo de gravuras da Universidade do Ceara,

outros objetos que

foram expostos conjuntamente, como, uma colegao

de gravuras do colecionador Abelardo Rodrigues e obras de arte do per-
nambucano Francisco Brennand.

Sobre os objetos de Abelardo Rodrigues e Francisco Brennand, o
jornalista detalha pouco. O foco mesmo vai para as gravuras do cor-
del. Todavia, é importante apreender que o colecionismo, pelo olhar do

' CARVALHO, 2014, p. 84-85, grifo nosso.

74  ASEDUGCAO DA GRAVURA



jornalista, ndo apareceu apenas pela atuagao da Universidade do Ceara,
mas figurou também no empenho de Abelardo Rodrigues® personagem
importante no cenario cultural brasileiro.

E importante destacar que, apesar de iluminar os outros objetos, a
narrativa do jornalista José Geraldo Vieira nao ofuscou a heterogenei-
dade cultural do Nordeste representadas nas colegcdes expostas, mas
realcou apenas a cole¢do do Ceard, demonstrando que sua elaboragido
esteve fundamentada com maior intensidade nas informagdes exibidas
no texto de apresentaciao da colecdo da Universidade do Ceara elabora-
do pelo reitor Anténio Martins Filho.

Este jornalista, ao formatar uma memoria para a Universidade do
Ceara, responsavel pela coleta, classificagdo e guarda da colecao de xi-
logravuras, oferece destaque para a exposi¢ao a partir do sistema de
linguagem da literatura de cordel, uma vez que as gravuras, embora
apresentadas fora do contexto, separadas dos folhetos, levavam consigo
sinais do que ilustraram no passado, objetos que remetiam & memoria
literaria em circula¢do na primeira metade do século XX.

Na realidade, as imagens selecionadas e apresentadas como elemen-
tos simbdlicos podiam ser fruidas a partir de varias perspectivas: pelo
traco dos gravadores, pela técnica e uso de materiais improvisados,

2 O colecionador pernambucano Abelardo Rodrigues (1908-1971) reuniu, em acer-
vo, obras de arte sacra, arte popular, desenhos, pinturas, gravuras, fotografias, entre
tantas outras preciosidades colecionadas ao longo de 40 anos e que formaram uma
colegdo particular de referéncia no Brasil. Nesse meio, mais de 800 objetos da arte sa-
cra crista no Brasil percorrem o Barroco e o Neoclassico. Na década de 1940, iniciou
uma colecdo de ceramica com pegas do Mestre Vitalino de Caruaru e artes populares.
Nos anos 1950, com crescente demanda pelos objetos de suas colegdes tornou-se
uma figura importante no comércio e nas exposi¢des de artes populares no Brasil
e exterior. Embora ndo apareca com mais detalhes no texto, é importante registrar
a acdo deste notavel no processo de construgdo e legitimagao da arte popular do
Nordeste. Cf.: VIANA, Helder do Nascimento. Colegdo, sentimento e identidade:
a trajetéria do colecionismo de Abelardo Rodrigues. In: MONTENEGRO, Ant6nio
Torres et al. Histéria, Cultura e Sentimento: outras Historias do Brasil. Recife: Ed.
Universitdria da UFPE; Cuiabd: Ed. da UFMT, 2008, p. 377-396.
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como também pelos temas variados, reverberagio do que perpassava
no universo literario do cordel em determinado tempo historico.

Para além da ilustragdo de folhetos de literatura oral, o jornalista
José Geraldo Vieira ofereceu um ponto inovador sobre as xilogravu-
ras, destacando-as como objetos de valor artistico, que poderiam ser
enquadrados no sistema figurativo das tendéncias da arte ocidental dos
movimentos romantico, realista e surrealista.

Com o proposito de oferecer uma pequena amostragem do exposto
no MAM-SP, seis xilogravuras foram selecionadas: A lampada de Ala-
dim (Figura 4), O mercador e o génio (Figura 5), Milton e Cléia (Figura
6), O casamento de Maria Pelada e Chico Miolo (Figura 7), Antonio Silvi-
no no Juri (Figura 8) e A morte dos 12 pares de Franga (Figura 9):

Figura 4 — Xilogravura A Lampada de Aladim

Fonte: Colegcao MAUC (Autor: Anénimo; Dimen-
soes: 0,5x 0,7 cm - Data: 1937- XL 43).
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Figura 5 — Xilogravura O Mercador
e o Génio

Fonte: Colecdo MAUC (Autor: Dama-
sio Paulo. Dimensodes: 0,096 x 0,117
cm - S/d, XL-64).

Figura 6 — Xilogravura Milton e Cléia

Fonte: Colecdo MAUC (Autor: Jodo Pereira da
Silva. Dimenses: 0,10 x 0, 11,5 cm Data:1946
-XL 63).
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Figura 7 - Xilogravura O Casamento
de Maria Pelada e Chico Miolo

Paulo. Dimensdes: 0,075 x 0,090 cm S/d).

Figura 8 — Xilogravura Anténio Silvino no Juri

Fonte: Colegao MAUC (Autor: Walderédo. Di-
mensodes: 0,100 x 0, 91 cm S/d).

78 ASEDUGAO DA GRAVURA



Figura 9 - Xilogravura A Morte dos 12
Pares de Franca

A IVIUK) ©,.do¥ 1,

Fonte: Colecdo MAUC (Autor: Andnimo.
Dimensdes: 0,085 x 0, 128 S/d -XL 307 A).

Diante do exposto, é possivel pensar a apresentacdo da colegdo de
xilogravura no MAM de Sao Paulo como um meio de comunicagao en-
tre agentes da Universidade do Ceard e os especialistas e observadores
do folclore e da arte no Sudeste brasileiro, onde se fez possivel a cons-
tituicao de representagdes, identidades e sentidos sobre a produgdo de
gravura popular produzida no Nordeste e o desempenho da Instituicao
de Ensino Superior.

Conforme assinalou Susan Pearce,” as “cole¢des sao elementos sig-
nificativos para constru¢do de mundo’, portanto, o esforco em compre-
ender como ela se construiu foi uma maneira de explorar essa relagio.
Dessa maneira, a escolha das gravuras, os temas, a organizagao da pro-

» PEARCE, Susan Museums. Objects and collections: a cultural study apud VIANA,
2008, p. 379-380.
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pria preservagao e a apresentagdo no Sudeste sdo vistas, neste estudo,
como um processo de produgao de sentido social pelo qual a gravura,
ao sair do contexto de origem no Nordeste, adquiriu novos significados
no Sudeste.”

Por meio dessa estratégia, os textos impdem nova classificagdo para
os objetos, usando categorias distintas que perpassavam tanto o univer-
so do folclore, como o da arte popular. Assim, este carater de classifica-
¢do sera caracterizado neste estudo como construgdes culturais que pre-
cisam ser identificadas para que se possa compreender as tramas sociais
que construiram o processo de valorizagdo da xilogravura do cordel.

A apresentacgao da cole¢ao no Sudeste abriu caminhos para consolida-
¢do do prestigio para a institui¢ao, como também para o seu gestor, o reitor
Antdnio Martins Filho, pessoa dotada de cultura artistica e gosto refinado.
Pelo texto de apresentacao da exposi¢do, o proprio reitor demonstrou sua
capacidade de trazer objetos do passado para o presente no intuito de pro-
tegé-los das transformagdes ininterruptas e impostas pela modernidade,
ao mesmo tempo em que incorporou aqueles objetos prosaicos como ex-
pressdes identitarias e reveladoras de uma face do Nordeste.

Revisitando o posicionamento do jornalista José Geraldo Vieira, ci-
tado anteriormente, a partir dos sentidos apontados para as xilogravuras
apresentadas no MAM-SP, verificou-se que ele as aproximou do campo
da arte ocidental. Contudo, uma anadlise que precedeu a sua observacao,
feita por Ariano Suassuna® e publicada no Didrio de Pernambuco, no

* Nesse aspecto, o discurso de apresentagdo do reitor (discurso oficial) veiculado para
os jornais por meio de uma assessoria de imprensa se caracteriza como estratégia na
homologagédo de juizo de valor, sobretudo quando se esfor¢a em criar o sentido de
que as gravuras eram objetos raros, em extingdo, sobreviventes de um tempo.
Nascido em Jodo Pessoa, no estado da Paraiba, no dia 16 de junho de 1927. A par-
tir de 1942, passou a residir em Recife e, no ano seguinte, ingressou na Faculdade
de Direito, tornando-se bacharel em Ciéncias Juridicas e Sociais em 1950. Além de
advogado, Suassuna foi também dramaturgo e ensaista e, entre os anos de 1952 e
1956, dedicou-se as duas areas. Assumiu a cadeira de Estética como professor na
Universidade Federal de Pernambuco e, em 1970, criou o Movimento Armorial, com
o objetivo de realizar uma arte brasileira erudita a partir das raizes populares.
Disponivel em: https://www.jornallivre.com.br/como-e-a-historia-de-ariano-suas-
suna/. Acesso em: 25 fev. 2020.
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ano de 1952, ja trazia afirmagdo da xilogravura, em seu aspecto diver-
sificado, como objeto que deveria ser apreendido enquanto arte pura:*®

Depois de me referir a arte popular em geral e a escultura em
particular, nas ultimas notas que aqui escrevi, quero tocar, li-
geiramente também no capitulo da gravura popular. O assunto
ja mereceu a atengdo de alguns estudiosos e vale realmente a
pena que nos detenhamos nele. As gravuras que apresento, xi-
logravuras que ilustram romances populares, sdo, no entanto,
inéditas para o publico menos especializado; ao se falar de uma
arte plastica, a visiao é muito mais importante de que quaisquer
palavras que se ajustem ao texto; de modo que, mesmo que nada
diga eu de novo aqui, verdo algo de novo os leitores, neste ou-
tro aspecto da nossa arte popular nordestina, tao rica e variada.
Uma tentagdo muito forte em quem se encontra diante de uma
obra popular, de uma gravura, de um quadro, de uma escultura,
etc., ¢ a de encontrar pontos de referéncia para a sua aceitagdo
artistica na arte erudita. Assim facil é a qualquer pessoa notar
certas semelhangas entre a gravura do cachorro da montanha

* Em 1936, o escritor Mario de Andrade criou um projeto que se tornou lei em 1937.
“No seu texto, [...] definia: ‘Entende-se por Patrimonio Artistico Nacional todas as
obras de arte pura ou arte aplicada, popular ou erudita, nacional ou estrangeira, per-
tencentes aos poderes publicos, e a organismos sociais e a particulares nacionais, a
particulares estrangeiros, residentes no Brasil. [...] A palavra ‘arte, no caso, teria um
significado bastante amplo, assumindo aqui e ali, ao longo do texto, conotagdes di-
versificadas; as vezes esta ela designando a obra de interesse eminentemente estético,
mas em grande parte do tempo estd ligada ao artesanato [...].” No seu projeto, Mério
de Andrade agrupava as obras de arte em oito categorias (arte: arqueoldgica, amerin-
dia, popular; histdrica; eruditas nacional; erudita estrangeira; aplicadas nacionais e
aplicadas estrangeiras), no agrupamento da arte historica arrola a variedade de bens
culturais que de alguma forma refletem o Brasil.

Cita, inicialmente, certas obras de arte arquitetonica, escultd-
rica, pictdrica que, sob ‘o ponto de vista de arte pura, ndo sdo
dignas de admiragdo, ndo orgulham a um pais nem celebrizam
o autor delas’ Mas ou porque fossem criadas para um determi-
nado fim que se tornou histérico [...] devem ser conservadas tal
como estio (LEMOS, Carlos Alberto Cerqueira. O que é Patri-
monio Histérico. Sao Paulo: Brasiliense, 2004. p. 38- 41).
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e pintura de Rousseau, ou entre a da histdria do “Principe Joao
sem cuidado e a princesa do reino da solidao” e a de Modiglia-
ni. Tais aproximagdes merecem, no entanto, um certo cuidado,
para evitar conclusdes apressadas que invertem a ordem natural
e criam dois perigos, igualmente antipaticos: um, o de se en-
xergar no artista popular um certo dom madgico, uma intuigao
maravilhosa demais, que leva ao desprezo do que se “chama arte
intelectualizada” nos circulos artisticos da esquerda, outro, o de
se ver na obra popular apenas certas facetas que lembram a arte
erudita. Que se evite um outro e a arte popular, perdendo em
tom politico ou em esteticismo estéril ganha como arte pura.””

Perante o posicionamento dos dois personagens, o escritor Aria-
no Suassuna e o jornalista José Geraldo Vieira, nas matérias que as-
sinaram, um dado importante deve ser sublinhado: as representacoes
das capas criadas para a apresentacdo dos contetidos dos folhetos de
cordel deveriam ser contempladas para além de meras ilustra¢des dos
aspectos literarios — os observadores podiam fazer o exercicio de ex-
trai-las em suas exterioridades plasticas e observa-las apenas como
representagdes artisticas.

Nagquelas xilogravuras, a materialidade poética estava perpassada
pela técnica e materiais que solucionavam as diferentes composi¢coes
como manifestacdes das bases de um design popular construido por
sertanejos, em suporte de didlogo entre natureza e cultura.”®

O universo artistico e o folclorico nido estavam separados — ambos
consideravam tanto o anonimato, quanto o primitivismo como valores
a serem levados em conta.”® O primeiro, naquele contexto, representava
um elemento importante para o folclore, vez que o desconhecimento do
autor era basilar para atestar o carater coletivo da produgéo e do perten-
cimento ao povo. No campo da arte institucionalizada, o desconheci-
mento do criador dos objetos acentuava o valor no mercado.

7 Artigo “A Gravura na Arte Popular”, 15 de junho de 1952, Didrio de Pernambuco, p. 1
da 3¢ seccdo.

% CARVALHO, Gilmar de. Xilogravura Doze Escrito na Madeira. Fortaleza: Cultura,
2011, p. 17-20.

¥ PRICE, Sally. Arte Primitiva em Centros Civilizados. Rio de Janeiro: Editora UFR],
2000, p. 147.
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O Primitivismo foi uma tendéncia adotada por artistas ocidentais na
primeira metade do século XX para além das vérias possibilidades de
sentidos e articulagdes ideoldgicas. Resumidamente, a perspectiva di-
fundida até a metade do século XIX que classificava as sociedades em ci-
vilizadas e nao civilizadas, atingiu o campo da arte. As sociedades que os
intelectuais e artistas europeus classificavam “nao civilizadas” eram, para
eles, “primitivas” sendo referéncias fundamentais a Africa e a Oceania.”

As tendéncias artisticas romanticas europeias assimilavam os obje-
tos e tragos produzidos no seio destas comunidades ditas “primitivas”
como exoticos por se constituirem do que acreditavam ser uma arte
bruta, simples e de comunicagdo mais direta, embora, por vezes, as assi-
milagdes estivessem acompanhadas de criticas referentes aos valores da
civilizagao europeia.”!

No universo da arte, os artistas que adotaram essa tendéncia primi-
tiva buscavam a simplicidade ou mesmo a ingenuidade proporcionada
pelo modelo do modo de vida camponés, como “[...] ressonancia da
amplia¢ao desse conceito vé-se a possibilidade de incorporar na arte de
alto nivel a cultura popular. Pintar ou esculpir pretensiosamente como
os artistas populares podia ser uma atitude artistica ligada ao Primitivis-
mo”%? No bojo desta perspectiva, a xilogravura poderia encontrar seu
maior e mais brilhante momento como atividade artistica na primeira
metade do século XX - e encontrou, mas vale acrescentar que este apo-
geu, teve como precursores principais no contexto da arte ocidental a
criagdo associada aos movimentos do Fauvismo francés e do Expressio-
nismo alemao.

Com base nos estudos de Antonio Costella, ja em 1906, ao entalhar
sua xilogravura Cabe¢a de uma jovem mulher, Pablo Picasso, com a ge-
nialidade que o tornou um dos maiores artistas de todos os tempos, an-
tecipou o quanto o movimento Fauve teria a lucrar associando-se a gra-
vura em madeira. “[...] sem duvida o fauvismo e o Expressionismo alemdo

% BARROS, José D’ Assuncao. Arte moderna e alteridade. Rio de Janeiro: Lesc, 2006, p. 60.
S Ibid., p. 60.
© Ibid., p. 61- 62.
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encontraram na xilogravura uma de suas principais formas de expressao.
Valorizaram-na e a elevaram ao seu mais brilhante momento”*’

Desse modo, a incorporagdo do primitivismo na arte moderna con-
duziu a valorizagdo da técnica da xilogravura na arte do século XX, ofe-
recendo, assim, elementos de associagdo com a xilogravura tradicional
do cordel que, pela sua sintonia com a criagdo artistica, permitiu sua
legitimacdo pela critica de arte, o que significa dizer que a exposicao
apresentada no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, animada com
a mobilizacdo de sentidos pelas representagdes textuais e jornalisticas,
contribuiu para o processo que, aos poucos, foi institucionalizando o re-
conhecimento da xilogravura até sua autonomia artistica e a afirmagao
da sua condic¢do enquanto arte popular.

A vinculacao ao cordel

O processo de ilustragdo das capas dos folhetos de literatura de cor-
del ocorreu no inicio do século XX. Os antigos ndo apresentavam este
tipo de comunicagao, tinham formatagdo simples e traziam apenas in-
formacgdes bésicas sobre o conteudo, titulo, autor, local, ano da publica-
¢ao, editor, numero da edi¢do e o preco.*

Alguns continham cercaduras e arabescos conhecidos como vinhe-
tas, recursos ornamentais simplificados, que ofereciam melhor apresen-
tagdo ao produto, e por nio trazerem ilustragoes, ficaram conhecidos
como “folhetos sem capa”™® conforme as Figuras 10 e 11, sendo este o
modelo adotado pelos primeiros poetas-editores da literatura popular
do Nordeste: Leandro Gomes de Barros, Francisco das Chagas Batista e
Jodo Martins de Athayde.

% COSTELLA, Anténio. Introdugdo a Gravura e Histéria da Xilografia. Campos do Jor-
dao: Ed. Mantiqueira, 1984, p. 75.

¢ MELO, Rosilene Alves de. Arcanos do verso: trajetorias da Tipografia Sao Francisco
em Juazeiro do Norte, 1926-1982. 225 f. Dissertagdo (Mestrado) — Universidade Fede-
ral do Ceard, Programa de Pos-graduacdo em Histdria, Fortaleza (CE), 2003, p. 113.

S Ibid., p. 113.
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Figura 10 — Capa do Folheto Os Martirios de Genoveva

Fonte: Colecao Geova Sobreira, S/D.

Foto: Lucas Nunes.
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Figura 11 — apa do Folheto Critica em Versos as Loucuras
da Moda Indecente
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Fonte: Colecdo Geova Sobreira (1925).

Foto: Lucas Nunes

Um dos pioneiros a introduzir ilustragdes nas capas dos folhetos foi
Jodo Martins de Athayde com o intuito de torna-los mais atraentes para
o publico consumidor. A nova configuragao contou com a contribui¢ao
de caricaturistas e desenhistas que faziam trabalhos para alguns jornais
em Recife. A adogdo do novo modelo conquistou o gosto dos leitores e
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logo passou a ser copiado por outros editores, inclusive de centros dis-
tantes, como a Tipografia Sdo Francisco em Juazeiro do Norte.%

Jodo Martins de Athayde recorreu a ilustradores desempregados que
circulavam pelas ruas do centro do Recife e pela Praga do Mercado de
Sao José, e que sobreviviam do oficio recebendo pequenas encomendas.
Alguns destes desenhistas iniciaram suas carreiras ilustrando cartazes
dos filmes de cinema, nos quais aprenderam a reproduzir o rosto dos
artistas, como também dos herdis das revistas em quadrinhos.

Dessa maneira, foi em meio a esses processos criativos que decorreram
ilustragoes impressas em clichés de zinco, possibilitando representagoes
realistas dos artistas de Hollywood, o que acabou fazendo com que fossem
empregadas definitivamente nas impressoes das capas dos folhetos.”

A introduc¢ao desta técnica conhecida como zincogravura, que se
configurava em um procedimento mais sofisticado de ilustragao, encon-
trou dificuldades em Juazeiro do Norte no tocante a aquisi¢do, em razdo
da distancia dos centros mais desenvolvidos, e também pela propria ela-
boragao, tendo em vista serem as graficas rudimentares e faltar mao de
obra especializada para o processo.

Assim, diante desse contratempo, o proprietario da tipografia Sao
Francisco optou por introduzir xilogravura para ilustrar as capas dos
folhetos de cordel a partir do final da década de 1940, quando os folhe-
tos passaram a contar tanto com a aplicagdo da zincogravura, como da
xilogravura, o que ndo ocorreu sem tensdes.

Zinco x Xilo

Os folhetos produzidos na tipografia Sdo Francisco em Juazeiro do
Norte eram comercializados com as capas ilustradas pelas duas formas de
gravuras, zinco e xilogravura, contudo, apenas as xilogravuras foram va-
lorizadas como objetos de colegdo sendo selecionadas por professores da
Universidade do Ceara para formacéo do acervo do museu de arte. Deve-se
esta escolha, ao olhar de época que teve suas bases 14 no final dos anos

% MELO, 2003, p. 113.
7 Ibid., p. 113-116.
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1940, e que a principio, ndo partiu dos agentes da Universidade do Ceara,
mas ocorreu mediado por outros intelectuais® de Alagoas e Pernambuco.

Estudo realizado dentro da perspectiva da Histéria da Arte pelo
pesquisador Everardo Ramos,” os intelectuais que circulavam entre os
campos do folclore e da arte, ao se depararem com as duas formas de
expressao nas capas dos folhetos de cordel, xilogravura e zincogravu-
ra, privilegiaram a primeira em detrimento da segunda. Esta alternati-
va, segundo Everardo Ramos, ocorreu envolvida em alguns equivocos,
levando-o a analisar a questdo pela perspectiva da “(De)Formagéo de
uma categoria artistica’, uma vez que ambas se constituiam arte.

Para Everardo Ramos, personagens do mundo letrado, ao se interes-
sarem pela xilogravura, apreenderam naquele contexto que a forma de
expressdo era definidora da categoria “ilustracdo de folheto de cordel’, de
modo que técnica e func¢do passaram a ser reconhecidas pelos estudiosos
como nogodes identificadoras, guiando, assim, suas atitudes e reflexdes, de
maneira que as nogdes foram cristalizadas e “gravura popular” passou a
ser confundida com a palavra “xilogravura’, o que também levou ao en-
tendimento de que xilogravura e zincogravura eram sinénimos.”

Entretanto, as diferentes a¢des de promogao e valorizagao da gravura
popular construidas pelos intelectuais, por meio de publicagdes, exposi-
¢Oes e constituicdo de colegdes, tiveram como objeto apenas um tipo de
expressao, a xilogravura dos folhetos de cordel.

Para melhor compreensido, Everardo Ramos descreveu as transfor-
magoes da gravura popular nos folhetos de cordel na primeira metade
do século XX e, ao remontar as origens, deparou-se com evidéncias de
que as gravuras fizeram parte de varios tipos de impressos, bem antigos,
jornais e revistas no século XIX, os quais ja evidenciavam nuances das
futuras ilustragées dos folhetos de cordel, seja em termos de técnicas, de
formas ou de principios de criagdo.”*

8 Estudiosos do campo das artes e os estudiosos do folclore
® RAMOS, 2010, p. 46.

7 RAMOS, 2010, p. 44

' Ibid., p. 45
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Outros estudiosos,”? diferente de Everardo Ramos, nio buscaram
explorar com maior cuidado o passado e, ao se depararem com as zinco-
gravuras dos folhetos, acreditaram estar diante de algo completamente
novo. Sem inseri-las no contexto histérico das ilustragcdes de impressos
de grande circulagao, ndo conseguiram perceber que, na realidade, nao
se tratava de novidade.

Por isso, ao explicar a preferéncia e confusao desses letrados perante
a gravura popular, como ilustragao dos folhetos, o autor acrescenta que
eles atribuiram a xilogravura a forma mais antiga e simples de se fazer
imagem multiplicdvel, em oposi¢do a zincogravura, elaborada a partir de
processo hibrido, mais complexo e fotomecénico de produtos da civili-
zagdo industrial.”

A partir desta importante observagao, Everardo Ramos indicou no-
vas nuances para pensar o género como construgdo histérica, levando
a ambiguidade até a Universidade do Ceara com a aquisi¢do de xilogra-
vuras nas tipografias para a formacao de sua colegdo. Essa decisao per-
mitiu avancar com a ideia de que, em toda parte, a técnica artesanal da
madeira era necessariamente anterior a técnica mecdnica da zincogravu-
ra. Nesse sentido, afirma que “os intelectuais fizeram um amalgama de
situagdes diferentes, confundindo a histdria da produgdo grafica num
grande centro como Recife e numa pequena cidade do interior, como
Juazeiro do Norte”

O desconhecimento e a confusdo entre xilogravura e zincogravura
provavelmente ocorreu pela deficiéncia de pesquisas na area, dado que
a producao da literatura oral no Nordeste, na década de 1950, passou
por uma etapa de grande propagacao, chegando a circular em varias
localidades do Brasil, principalmente em Sao Paulo.”” Diante dessa

72 Estudiosos ja citados neste topico

7 Ibid., p. 46

7 Ibid., p. 47

7> O tema pode ser melhor aprofundado no estudo desenvolvido por Melo (2003). Nele,
a autora apresenta a trajetdria da produgao dos folhetos de cordel, impressos na Ti-
pografia Sao Francisco em Juazeiro do Norte, apontando para a posi¢do privilegiada
que ocupou no mercado de folheto, chegando a transformar-se na mais importante
editora do género no pais.

XILOGRAVURA DE CORDEL 89



produtividade, os pesquisadores das academias e de programas de pos-
-graduagdo demonstraram grande empenho em estuda-la; entretanto,
0 mesmo ndo ocorreu com as gravuras que ilustravam os textos dos
folhetos de cordel.

Portanto, o problema apontado se localiza onde as escassas pesquisas
que procuraram compreender as técnicas da xilogravura e da zincogra-
vura ndo levaram em consideragido a existéncia dos dois meios de ex-
pressdo, mesmo que ambos representassem processos distintos, mas de
igual importancia na produgao grafica.

A discussao possibilitou que fosse realizado o confronto entre tradi-
¢do e modernidade, além de demonstrar a posicao tradicional dos es-
tudiosos ao anunciarem o desaparecimento ou “morte” da xilogravura
pela substituigdo do cliché de zincogravura.

Nesse debate, a xilogravura como concebida pelos intelectuais, cor-
respondia ao costume antigo e simples de producdo e reproducao de
imagem que constituia um processo completamente manual, abarcando
desde a elaboragao do desenho até a sua gravagao na madeira. A zinco-
gravura, por sua vez, representava a modernidade. Trazida a reboque da
Revolugao Industrial do século XIX, consistia num processo composto
por elementos diferentes, envolvendo desenho feito a mao, gravacao por
artificio fotomecanico e pelo uso de outros equipamentos especificos.

Ressalte-se que os folhetos publicados em Recife, o maior centro de
edi¢ao de cordel da primeira metade do século XX, eram majoritaria-
mente ilustrados por zincogravuras que reproduziam imagens fotografi-
cas e nao por xilogravura; esta, porém, teve maior utilizagdo em Juazeiro
do Norte, no Ceara, conforme ja citado, onde as graficas nao dispunham
de capacidades técnicas mais elaboradas, como era o caso do Recife.

A respeito do interesse intelectual especifico pela xilogravura como
meio de expressao digno de valorizagdo e estudo, Everardo Ramos ain-
da apresenta como marco histérico o ano de 1949, quando o folcloris-
ta alagoano Théo Brandao publicou um artigo na imprensa de Maceid,
chamando a atengdo para xilogravuras elaboradas por um poeta que se
tornou gravador, com o intuito de ilustrar os folhetos de cordel que ele
proprio produzia. Tratava-se do poeta José Martins dos Santos.
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Naquele mesmo ano, Brandao pediu autorizagdo para divulgar gra-
vuras do citado poeta e xilografo em um livro que escrevera sobre o
folclore de Alagoas. Trés anos depois da publicagdo, ja em 1952, o fol-
clorista adquiriu a permissdo do gravador e de seus outros congéneres
para utilizacao dos clichés de madeira que serviram de capas para os
folhetos, para reprodu¢ao na mostra de arte folcldrica alagoana.”

Este marco pode ser destacado como a primeira iniciativa de visi-
bilidade para a xilogravura enquanto expressao folclérica com rever-
beragao para Pernambuco, sendo adotada por artistas e intelectuais do
Recife, entre eles Aloisio Magalhaes que, pela inspiragao, foi responsavel
pela organiza¢do de um album com gravuras que ilustraram os folhetos
de cordel da autoria de Jodo José da Silva, publicado com o apoio do De-
partamento de Documentagédo e Cultura da Cidade do Recife em 1953.

Dois anos mais tarde, em 1955, o colecionador Abelardo Rodri-
gues”’ enviou algumas dessas gravuras ao Musée dEthnographie de
Neuchatel, na Suica, para compor exposicio de arte brasileira no ex-
terior. S6 apds o olhar dos intelectuais pernambucanos para as gravu-
ras populares que ilustraram os folhetos de cordel, a Universidade do
Ceara, em prosseguimento, construiu sentidos que possibilitaram dar
maior amplitude e valoriza¢ao.”

Dessa maneira, o caminho para “descoberta” e valorizagao da xi-
logravura partiu, em primeira mao, do olhar folclorista do intelectual
alagoano, seguido do olhar dos intelectuais pernambucanos até ganhar
forga pela iniciativa da Universidade do Ceard como institui¢ao publica
de Ensino Superior, quando abragou o género para ser musealizado em
equipamento universitario, erigido para a arte regional.

¢ RAMOS, 2010, p. 42
77 Abelardo Rodrigues, filho de um dos primeiros colecionadores particulares do esta-
do de Pernambuco (Augusto Rodrigues, dentista de profissdo e membro do Instituto
Arqueolégico, Geografico e Historico de Pernambuco), herdou do pai o interesse
pelo colecionismo e teve importante participagdo em uma série de exposi¢oes patro-
cinadas pelo governo Brasileiro no Exterior (VIANA, 2008).

7% RAMOS, 2010, 47.
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Figura 12 — Cliché de Zinco As grandes aventuras de Ar-
mando e Rosa conhecidos por “Céco Verde” e “Melancia”
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Fonte: Colecao — Grafica Lira Nordestina/URCA.

Foto: Lucas Nunes.

Logo, o processo de “morte” da xilogravura, motivado pela interfe-
réncia da zincogravura, nao se sustenta, e verificagdes mais apuradas
nas fontes demonstraram que os folhetos publicados na editora de Jodo
Martins de Athayde, em Recife, ap6s serem conhecidos como folhetos
sem capas, passaram a ser ilustrados por desenhos e clichés de zinco-
gravura, inclusive este modo de expressdo era o preferido do publico
consumidor tradicional (Figura 12).
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Everardo Ramos identifica alguns agentes importantes que, nos anos
de 1960, justificaram o desaparecimento da xilogravura pela substitui-
¢ao do cliché de zinco, como o artista Aloisio Magalhaes e o critico de
arte Lourival Machado,” tendo este ultimo sentenciado o desapareci-
mento da gravura e a ocupagdo do seu lugar, pelos folhetos capeados por
péssimas reprodugoes de fotos tiradas de revistas de cinema inspirados
na fotografia imbecil dos cartoes postais, na pobre caricatura das revistas
litoraneas, e na romantica reprodugdo das cenas de filmes.

O panorama apresentado, corrobora com o que ja fora demonstrado,
qual seja, a influéncia da visdo roméantica e folclorista nas representa-
¢oes pautadas como elemento histérico, caracteristico do entendimen-
to de uma determinada época ante as representacdes mobilizadoras de
sentidos e de valor da técnica da xilogravura tradicional.

Percebe-se a critica @ modernidade e a influéncia do pensamento
tradicionalista que, ao evidenciar elementos arcaicos, apresenta a ne-
cessidade de preservacdo desses elementos perante a industrializacio e
massifica¢do urbanas.

De acordo com Everardo Ramos o interesse do mundo letrado pode
ser classificado em duas correntes de pensamento:** “[...] a primeira a
erudi¢ao de tipo folcldrico, que vive seus momentos de gldria no pais,
com a constituigdo de um verdadeiro movimento organizado, muito
vasto e ativo do final dos anos 1940 ao inicio dos anos 1960 [...]", campo
em que protagonizou Théo Brandao, secretario da Comissdao Alagoana
de Folclore, com impressoes das ilustracoes de cordel em folhas avulsas
para exp0-las durante a Semana Nacional de Folclore de Maceid.*!

Com o apoio de institui¢des importantes e da midia, o grupo segui-
dor dessa corrente folclorista desempenhou um papel fundamental, ndo
somente na eleva¢ao, mas também na “protecao” das artes ditas popula-

7 MACHADO, Lourival Gomes. Uma Histéria de Ledes. O Estado de Sao Paulo - SP, 05
de marco de 1960, Suplemento Literario, p. 6; MACHADO, Lourival Gomes. O Ledo
Viaja. O Estado de Sao Paulo - SP, 16 de dezembro de 1961, Suplemento Literdrio,
p. 6 apud RAMOS, 2010, p. 46-47.

9 Ibid., p. 51-52.

SU Ibid., p. 51.
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res em conformidade com a missao de salvaguarda a qual eles proprios
se dedicavam.

Estas agdes, que tiveram como objeto a gravura popular, manifes-
taram exatamente o que caracteriza as concepgdes e as atitudes de tipo
folclorico: a admiragdo pelas coisas do passado, principalmente as técni-
cas artesanais, cujo desaparecimento era frequentemente anunciado em
razao do progresso técnico industrial; a ideia de que cabia a0 mundo le-
trado impedir o proclamado desaparecimento da xilogravura, retirando
os objetos ameacgados de seu ambiente original para integra-los no cir-
cuito erudito das colegdes, exposic¢oes e publicagdes; a anteposi¢ao dada
a certas categorias em detrimento de outras com juizo critico pré-esta-
belecido que integrava o “popular” ao manual, ao simples, ao primitivo
e ao rustico; a certeza de que o artesdo popular, sendo autodidata, era
ingénuo; e a exaltagdo do anonimato que era vista como um valor posi-
tivo, em contraposi¢do a afirmac¢ao individual expressa na assinatura.®

A segunda corrente classificada por Everardo Ramos, que também
contribuiu para a compreensao do processo de legitimagdo da gravura
popular, amplificava o discurso folclorista de exaltacdo as especificida-
des socioculturais do Nordeste, explicando-as com argumentos geogra-
ficos e histdricos como as secas periddicas e o fenomeno do Cangago,
como discurso delineador para a regiao “[...] que teria ficado as margens
do progresso, tornando-se o reservatorio de tradicoes e costumes muito
antigos, que remontariam a Idade Média”*

Estes temas abordados colocavam o Nordeste no centro das discus-
sOes nacionalistas, que o representavam por meio das tradi¢des conside-
radas arcaicas e “primitivas’, como uma regido auténtica, diferentemen-
te do Sudeste, que teria pago o prego da “desnacionaliza¢do’, reunindo
modelos estrangeiros para desenvolver-se econdmica e culturalmente.
Para Ramos, nesse contexto:

[...] Socidlogos e escritores, pintores e politicos, nordestinos
ou ndo, muitos contribuem, assim, para cristalizar a nogio de

8 Ibid.,
% RAMOS, 2010, p. 52.
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um Nordeste essencialmente ligado ao passado e naturalmen-
te avesso aos valores e praticas da modernidade. Um Nordes-
te, portanto, que seria o avesso de um grande centro como Sdo
Paulo, e isso, em detrimento das diversidades dessas duas zonas
geograficas, sempre negligenciadas em favor de generalizagdes
que passam do arcaico ao moderno, do rural ao urbano, do oral
ao escrito, do artesanal ao industrial, do erudito ao popular.®

Portanto, em concordincia com o autor citado, acredita-se que, no
terreno fértil do final dos anos de 1940, cresceu o interesse pela arte
popular da regidao Nordeste, em particular pelas categorias que, como
a xilogravura rustica, serviriam para comprovar ou mesmo realgar os
atrasos de um Nordeste constantemente associado a Idade Média e,
mais ainda, a uma Idade Média por si s6 bastante estereotipada, ja que
era considerada modelo de civilizacao “pura” e “auténtica” em oposicao
a civilizagdo “capitalista” e “tecnicista” desencadeada na Idade Moderna.

Vale também salientar que a atribui¢do do desaparecimento da xilo-
gravura ao progresso técnico industrial obscurecia uma questdo muito
importante que era a resisténcia do consumidor sertanejo a xilogravura.
Para os sertanejos, a zincogravura era uma representacao grafica mais
interessante, tendo em vista que ela apresentava imagens proximas da
realidade e, por esta razdo, eram mais aceitas.

O gosto desses consumidores era influenciado por um padrao consti-
tuido por critério de perfei¢io,” artificio que ndo seria possivel encontrar
em todas as xilogravuras, haja visto que os gravadores apresentavam
formas e estilos diferentes em suas criagdes que variavam de realistas e
cheias de detalhes para outras mais simples. Assim, a xilogravura, con-
forme relatos, ndo era um meio de expressdo bem aceito pelo ptblico
sertanejo e, muitas vezes, a sua presenga nas capas dos folhetos atrapa-
lhava a venda.

E oportuno ressaltar que a antipatia por essa forma de expressio
ocorria a tal ponto que comentarios pejorativos chegavam a ser usados

“ Ibid., p. 52.
% ALEGRE, Sylvia Porto. Mdos de mestre: itinerarios da arte e da tradigdo. Sdo Paulo:
Maltese, 1994, p. 106
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em ofensa ou desabono a imagem de pessoas “desprovidas” de atributos
fisicos de beleza, pela comparagao com as xilogravuras de cordel.

O editor e xilografo Manoel Caboclo, em depoimento sobre a ques-
tdo exposta, ratifica as informagoes sobre a preferéncia do publico pela
zincogravura, exemplificando um episodio vivenciado pelo xilégrafo
Sténio Diniz, neto de José Bernardo da Silva, fundador da Tipografia
Sao Francisco, em Juazeiro do Norte. Ele conta que Diniz, em certo mo-
mento, procurou substituir os clichés metalicos por xilogravuras nos
classicos da folheteria e sua tentativa foi reprovada imediatamente pelo
maior cliente da grafica, Edson Pinto da Silva, distribuidor de folhe-
tos no Mercado Sao José, em Recife, enviando-lhe uma repreensdo da
seguinte forma: “[...] acabe com a brincadeira, os leitores de cordel ndo
querem saber de princesas de tragos rudes”.*®

Percebe-se que, no embate entre xilogravura e zincogravura, de um
lado existiu uma elite letrada responsavel pela valorizagao da xilogravu-
ra e, de outro, um publico consumidor sertanejo que preferia a zinco-
gravura. Perante as informagdes apresentadas, ¢ possivel perceber que
a atribui¢ao da “morte” da xilogravura pela substitui¢ao do cliché de
zinco é uma construgao historica, e que o cliché, apesar da reprovagido
pela elite letrada, era preferido pelos consumidores sertanejos que, ao
mesmo tempo, rejeitavam o género da xilogravura.

E foi ganhando importancia

A valorizagao da xilogravura pela elite cultural letrada teve sua fase
aurea em um contexto concomitante a explosio do Cinema Novo,*”
movimento imperativo de revalorizagdo da literatura comprometida
com as temdticas de raizes brasileiras, construida por autores como
Ariano Suassuna, Jodo Cabral de Melo Neto, Jodo Guimaries Rosa e
Dias Gomes. Também no bojo da transformagdo do jornalismo brasilei-
ro, que coincidiu com o entusiasmo dos teatros populares, a reconfigu-

8% FRANKLIN, Jeovd. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 24.
8 FRANKLIN, 2007, p. 25.

96 ASEDUGAO DA GRAVURA



ra¢ao do Museu de Arte Moderna da Bahia em Museu de Arte Popular,
conduzida pela arquiteta Lina Bo Bardi.

O Cinema Novo foi um género cinematografico nacional que se
constituiu na segunda metade do século XX e destacou-se pela busca de
discussoes sobre o drama social. Os filmes produzidos no &mbito des-
se movimento visavam também uma oposi¢ao ao estilo hollywoodiano
que vinha sendo aplicado no Brasil.

Na busca de uma critica ao que consideravam artificialidade e alie-
nac¢do do cinema estrangeiro perante a realidade brasileira e perante a
falta de recursos que também dificultava a criacao de produgdes cine-
matograficas nacionais de qualidade, artistas e intelectuais, revestidos
desse sentimento de oposi¢ao e, a0 mesmo tempo, com vontade de pro-
duzir algo nacional, passaram a discutir novos rumos para o cinema no
Brasil abragando o lema “Uma cAmera na mio e uma ideia na cabega”

Entdo, o Cinema Novo, nessa procura de representagdes dos proble-
mas sociais em tom “realista’, embora perceba-se que o real é a forma com
que a realidade é construida,® procurou abragar temas sobre a problema-
tica do subdesenvolvimento e, para tanto, construiu narrativas em cena-
rios realgados por imagens com poucos movimentos e, em sua maioria,
produzidas em preto e branco. Portanto, nesse contexto, a influéncia da
xilogravura sertaneja apareceu sobre a fotografia de alguns desses filmes.

Vladimir de Carvalho, cineasta, identificado com as raizes nordesti-
nas, confirma que o cinema novo retirou da xilogravura elementos para
produzir fotografia estourada e contrastada entre o preto e o branco,
construindo nova proposta de linguagem cinematografica. O filme con-
siderado marco inicial do movimento foi Aruanda, um curta-metragem
realizado em 1960.

A fotografia estourada de Aruanda revelou-se proxima a gravura po-
pular sertaneja pela falta de tons intermediarios, técnica que veio a se
repetir com maior consciéncia em outros filmes.¥

% CHARTIER, Roger. A beira da falésia: a Histéria entre certezas e inquietudes. Porto
Alegre: UFRGS, 2002, p. 73.
8 FRANKLIN, 2007, p. 25.
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O mercado urbano, no Ambito dessa efervescéncia cultural marcada
por este importante movimento de revalorizacao das raizes nacionais as-
sinalado na década de 1950, também estava se abrindo para a gravura ser-
taneja. As mobilizagdes revolviam a cultura brasileira tendo como pano
de fundo a construcédo de Brasilia e a descoberta do interior do Brasil.

A influéncia da xilogravura e sua valorizacdo aparecem marcadas
pelo contexto de preservagdo do patrimonio e sua integragdo em um
sistema de museus adotado na América Latina pelo México.” Segundo
estudos do argentino Canclini, autor que discute o fendmeno que deno-
mina hibridizagdo cultural nos paises latino-americanos, esse sistema
de museus é o marco histérico de um momento em que se formaram
colegdes de objetos sem considerar o gesto consagrador. Esse gesto so-
mente veio ocorrer a partir da década de 1950, quando se instituciona-
lizaram as correntes modernizadoras por meio das quais politicas do
patrimonio foram organizadas em museus.

Nos estudos desenvolvidos para este fim, Canclini constatou ambi-
guidades quanto a resisténcia a modernidade, verificando que os pro-
jetos modernos se apropriavam dos bens histéricos e das tradi¢oes po-
pulares com o proposito de expandir o mercado. Isso oportunizava a
legitimagao da hegemonia dos setores dominantes, a0 mesmo tempo
em que os setores dominantes renovavam a sociedade e prolongavam as
tradi¢des compartilhadas apesar das contradigoes.”

Nesse debate entre patriménio e modernidade latino-americana, o
referido autor traz o sentido historico, interferindo na constituicéo de
agentes centrais para a composi¢ao de identidades modernas. Da-se im-
portancia as escolas e museus e se permite a renovagdo da hegemonia
politica. Isto implica considerar as relevantes fungdes do patriménio
histdrico para explicar por qual motivo a idealizagdo dogmatica desses
referentes aparentemente alheios @ modernidade tem sido reativada nos
ultimos anos. Convicto disso tudo, ele afirma que “[...] o patriménio é o
lugar onde melhor sobrevive hoje a ideologia dos setores oligarquicos,
quer dizer, o tradicionalismo substancialista”

% CANCLINTI, 1998, p. 172.
1 Ibid., p. 159-160
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Foram esses grupos — hegemonicos na América Latina [...] “do-
nos naturais” da terra e da forca de trabalho de outras classes - os
que fixaram o alto valor de certos bens culturais: os centros his-
toricos das grandes cidades, a musica classica, o saber humanis-
tico. Incorporam também alguns bens populares sob o nome de
“folclore”, marca que indicava tanto suas diferengas com respeito
a arte quanto a sutileza do olhar culto, capaz de reconhecer até
nos objetos dos outros o valor genericamente humano.*

Com base nesse entendimento, pode-se considerar a relacdo sobre
as estratégias de poder das institui¢oes e dos individuos modernos para
introduzir o patrimonio e as tradi¢gdes populares no museu.

Canclini analisa a perspectiva do ponto de vista de uma constru¢ao
e nomeia esse aspecto como tradicionalista/modernizador, dado que os
tradicionalistas buscavam construir objetos puros, imaginando a possi-
bilidade de culturas nacionais e populares auténticas. Isso os fazia pro-
curar preservar os objetos “puros” para que nao fossem contaminados
pela industrializagdo, pela massificacdo urbana e pela influéncia estran-
geira. Os modernizadores concebiam a arte pela arte, o saber pelo saber,
sem fronteiras territoriais e confiavam a experimentagao e a inovagao
autonomas suas fantasias de progresso.

As diferengas entre os campos serviram para organizar os bens e as
institui¢cdes. O artesanato era destinado as feiras e as obras de arte se-
guiam para os museus e bienais: “[...] As ideologias modernizadoras,
do liberalismo do século XIX ao desenvolvimentismo, acentuaram essa
compartimentagdo maniqueista ao imaginar que a modernizagdo acaba-
ria com as formas de produgédo, com as crengas e os bens tradicionais””

Assim, permitem entrever as bases do pensamento onde estdo as-
sentadas as ideias da xilogravura popular carente de preservagao, jus-
tificada por um breve desaparecimento e substituicdo pela gravura de
metal representativa da chegada da modernizagao trazida na esteira do
desenvolvimento a regido do Cariri.

2 CANCLINI, 1998, p. 161.
% Ibid., p. 21-22.
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"Histéria de Jodo da Cruz”



No percurso do reconhecimento e valoriza¢ao da xilogravura de cor-
del até a sua consagragdo como arte popular, a formagio da colegdo de
xilogravura a ser musealizada pelo Museu de Arte da Universidade do
Ceara (MAUC), a construgao textual de apresentagao para a colegdo, a ex-
posi¢do no Museu de Arte Moderna (MAM) em Sdo Paulo em 1960, so-
madas a elaboragdo do design do cartaz' que anunciou a exposi¢ao Bahia
no Ibirapuera, sdo consideradas, neste estudo, importantes agdes para o
processo. No entanto, a articulagao entre discursos e praticas de intelec-
tuais e artistas ligados a Universidade do Ceara” foram basilares, uma vez
que promoveram a construgdo de situagdes sociais para tal valorizagao.

Neste capitulo, os responsaveis pela constru¢ao do reconhecimento
e valorizagao para a xilogravura do cordel sdo observados por meio do
conceito de agente, formulado pelo socidlogo francés Pierre Bourdieu,’

! Criagdo da arquiteta italiana Lina Bo Bardi, também curadora da exposigao divulga-
da no cartaz.

2 Atualmente Universidade Federal do Ceara (UFC).

* Nas andlises de Nogueira sobre Bourdieu (2017, p. 26-27), a adogdo do termo “agen-
te” estd relacionada a construcido de uma teoria da acio prética, um conhecimento
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pelo qual é possivel observar as relagdes de comunicagao e de poder
atreladas na forma e no conteddo com o poder material ou simbdlico
que eles acumularam ao longo do tempo. Por este conceito, é possivel
examinar a concretude das suas agdes, pelas quais estabeleceram seus
objetivos e estratégias no ambito de um sistema de disposi¢des social-
mente estruturado.

Foram os agentes ligados a Universidade do Ceara os responsaveis nao
somente pela formagao de uma cole¢ao mediante selecio e recolhimen-
to de xilogravuras de cordel nas graficas populares, mas, sobretudo, pela
constru¢do de novos olhares para esta colegdo. Em outros termos deu-
-lhes uma dimensao concreta de atuagao no processo, agenciado por pro-
cedimentos técnicos dotados de objetivos pelos quais incorporaram ao
mercado de arte que conceituou e atribuiu a critica em suas elaboragdes.

Seguir a trilha de valorizagdo da xilogravura, a partir dos agentes da
Universidade do Ceara, exige ndo perder de vista o que foi apresentado
no capitulo anterior quando se destacou o atuante circuito de arte na
Bahia, bem como em outros estados do Nordeste nos anos de 1950 e
1960, entre eles, Alagoas, Pernambuco e Ceara. Ha estreita ligagao entre
o folclore e a arte organizada de modos diferentes em cada uma das lo-
calidades por intelectuais, artistas e folcloristas empenhados em tornar
reconhecidas suas representacdes para o Nordeste.

Neste capitulo, as representagdes construidas pelos agentes sobre
suas agdes constituiram-se fontes importantes de acesso a compreensao
do processo de institucionalizagdo e reconhecimento da xilogravura de
cordel, sua desvinculacdo dos folhetos, em uma perspectiva de afirma-
¢do das condicdes de expressiao popular do Nordeste.

A documentagio analisada revelou que Anténio Martins Filho foi
figura de maior relevincia na construgdo cultural para valorizagdo da
xilogravura de cordel. Martins Filho foi reitor da Universidade do Cear3,
idealizador do museu universitario de arte e participante ativo, desde a

sobre o modo como agentes concretos, inseridos em uma posi¢ao determinada do
espago social e portadores de um conjunto especifico de disposi¢des incorporadas,
agem nas situagdes sociais.
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concepgao, do processo de musealizagdo da xilogravura de cordel. Essa
posicédo por ele ocupada no campo social permitiu que as representacdes
construidas sobre este agente e suas praticas, colhidas em sua maioria nas
matérias jornalisticas, cronicas e memorias biograficas, o apresentassem
como agente central, dotado de habilidades sociais que o possibilitavam
realizar sonhos, até mesmo os mais dificeis. A esse propdsito ele mesmo
chegou a afirmar: “Sonhar ¢ facil. Dificil é transformar o sonho em reali-
dade - este, o desafio que sempre enfrentei ao longo da vida’*

As memorias sobre Antonio Martins Filho, alcadas de matérias es-
critas por jornalistas e cronistas, das suas recordagdes publicadas, ma-
terialidades da historia pessoal, refletem subjetividades e a relagdo com
documentos em deliberada produg¢do de uma “escrita de si”.’> Transpa-
rece disso, segundo Gomes, que atos biograficos permitem aos “indivi-
duos e grupos evidenciarem a relevincia de dotar o mundo que os ro-
deia de significados especiais, relacionados com suas proprias vidas™*

Diante do exposto, as subjetividades sobre este personagem o colo-
cam como agente responsavel por importantes realizagdes. Contudo, as

* Citagao retirada do Documentdrio Iconografico de uma das publicagdes que faz re-

feréncia a vida de Anténio Martins Filho, elaborada pelo Jornal O Povo: Meméria
Histérica: Personalidade do Povo. Fortaleza: Fundac¢do Democrito Rocha, 1991, p.
193. A publicagdo apresenta um resumo historico da vida deste personagem, eleito
“2* Personalidade do Povo”, escolhido por um juri especial formado por representan-
tes de diversos segmentos da comunidade para integrar a galeria das Personalidades
cearenses da Fundagao Demdcrito Rocha. O objetivo desta galeria era perpetuar, na
memoria da sociedade cearense, figuras ilustres. Deste modo, Anténio Martins Filho
tornou-se “Personalidade do Povo” com direito & medalha cunhada em ouro e uma
publicagdo, na qual suas agoes mereceram destaque especial. A publicagdo apresenta
dados sobre eleigdo, solenidade e discursos proferidos na ocasiao da entrega da co-
menda, como ainda uma entrevista concedida por Martins Filho ao Jornal O Povo.
Alguns depoimentos de amigos e familiares constituidos pela inten¢ao de reforgar “a
memoria de quem dignificou a histéria do Ceard” e um documentario iconografico
contendo fotografias de alguns momentos que marcaram a trajetdria de sucesso do
primeiro reitor da Universidade do Ceara.

> Com destaque para seu envolvimento na histéria da Institui¢do de Ensino Superior
de cuja criagao participou.

s GOMES, 2004, p. 11.
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analises e identificagdo dos argumentos permitem perceber que o que
se produziu sobre ele foi condizente com a sua caracteristica pessoal
proativa, capacidade de gestéo, visdo de futuro e empreendedorismo.’”

A participagdo de Antonio Martins Filho no processo de legitimacao
da gravura, embora destacada nas fontes de maneira bastante celebrati-
va, revelam que a histéria da xilogravura popular do Ceara esteve imbri-
cada ao universo de atuagao deste agente. Portanto, percorrer esta tra-
jetoria requer apreender as representagdes do seu mundo social como
constitutivas das lutas que caracterizaram a sociedade na qual atuou, e,
assim, reconhecer como suas praticas ganharam sentido.

Diante das fontes selecionadas, num primeiro olhar, sio perceptiveis
exaltacOes a sua pessoa como personalidade central na realizagdo de di-
versos projetos. De acordo com testemunhos exibidos na publicagao Me-
moria historica: personalidades do Povo, Antonio de Albuquerque Souza
Filho® o apresenta como agente empreendedor e carismatico, com des-
taque para atuagdo na implantacao da Universidade Federal para o Ce-
ard,’ e sua acdo estruturante para o desenvolvimento social realizada
plenamente, mesmo em contexto adverso. Em seu depoimento, Antdnio
de Albuquerque Souza Filho destaca sua enorme contribui¢do como um
marco para a histéria do desenvolvimento do estado do Ceara, podendo
ser equiparada com a cria¢do do Banco do Nordeste do Brasil (BNB):'

[...] fruto do trabalho de Antonio Martins Filho que, ainda como
professor da faculdade de Direito, langou as bases do que seria

a futura UFC, [...]. S6 o carisma e a determinacdo de Antonio

7 Este agente contribuiu para criagao de outras universidades no estado do Ceard, o
que lhe fez ganhar o titulo de “semeador de universidades”.

8 Professor e Reitor da Universidade do Ceard entre os anos de 1991 e 1995.

° Criada pela Lei n° 2.373, em 16 de dezembro de 1954, e instalada em 25 de junho de 1955.

12 O Banco do Nordeste do Brasil foi criado pela Lei Federal n° 1649, de 19 de julho de
1952, para atuar no Poligono das Secas, designagio dada ao perimetro do territério
brasileiro atingido por prolongados periodos de estiagem. Com a sua criagao, o BNB
assumia a atribui¢do de prestar assisténcia as populagdes da drea, por meio da oferta
de crédito.
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Martins Filho tornariam possivel a implantacdo da Universidade,

numa época em que as condicdes econdmicas, politicas e cultu-

rais do nosso Estado eram inadequadas para empreendimentos
de tal porte. A UFC surgiu da visdo do seu criador, tendo como

lema “o Universal pelo Regional” e como suporte os famosos se-
minarios internos e atividades inovadoras resultantes da implan-
tacdo dos institutos de Tecnologia Rural, Zootecnia, Ciéncias do
Mar, Estudos Econdmicos, Antropologia e outros, ndo dispen-
sando o apoio externo através do Projeto Azimow e de convénio
com a Universidade do Arizona (Estados Unidos) e o convénio
com a Universidade de Colonia (Alemanha) (grifo nosso)."

Além dele, outros autores se animaram em construir narrativas so-
bre atuagdo e prestigio pessoal do agente e o reconhecimento pelas suas
contribuigdes, valorizando sua atuagdo como personalidade das mais
eminentes, pelas quais refor¢am a sua pessoa como central na configu-
racao da Universidade do Ceara.

As representagdes elogiosas e subjetivas refletem a simpatia devota-
da ao reitor Anténio Martins Filho pelo grupo de amigos e intelectuais
do seu campo e das suas conexdes, recursos sociais de classificacdo, por
intermédio dos quais os textos foram produzidos.’? Sdo contributos
construidos para cimentar a urdidura das realizacdes em que o reitor
esteve engajado, que envolveram desde a criagdo da Universidade até o
reconhecimento da xilogravura enquanto arte popular.

Antonio Martins Filho a frente

As habilidades de Martins Filho — dotado de admiravel capital social
e simbdlico, habil no manuseio do tecido das ténues relacoes humanas,
de transito em varios espagos e ciente da garantia da materializacao de

1O texto da autoria de Antdénio de Albuquerque Souza Filho faz parte do livro Me-
méria Histérica: Personalidades do Povo (1991, p. 187). E parte de uma homenagem
feita ao reitor Martins Filho quando eleito Personalidade do Povo: “o reitor dos reito-
res’, por um juri integrado de figuras de varios segmentos da sociedade cearense.

2 CHARTIER, 1990.
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suas ideias no jogo social -, ao serem observadas pela perspectiva do
pensamento de Bourdieu," revelam porque Antonio Martins Filho es-
tava a frente.

Sobre a acumulagao destes capitais e reconhecimento, o préprio
agente coloca como ponto central sua atuagdo no meio intelectual con-
quistada como editor, trabalho desenvolvido na Empresa Editora For-
taleza Limitada, principal veiculo de interlocu¢do com personalidades
importantes do cenario regional e nacional e, sobretudo, a sua revista
Valor com larga circulagao pelo pais.™

Enquanto veiculo de comunicag¢ao, a revista concedeu-lhe muitas
oportunidades, entre elas a de corresponder-se com eminentes escri-
tores como Clovis Bevilaqua, Gustavo Barroso, Antdnio Sales, Joaquim
Pimenta, além de Mirio de Andrade e Menotti del Picchia, estes dois
ambos integrantes da Semana de Arte Moderna de Sao Paulo. Segundo
Antonio Martins Filho, esses fatos ocorreram no momento historico em
que, no “[...] Ceara, editar um livro representava ato de heroismo ou de
abastanga’, complementando que foi “gracas a editora que pdde tornar
possivel a divulgacdo de obras valiosas [...]>"

A dindmica pessoal e a fung¢do social exercidas como intelectu-
al e editor, tragadas pelo sistema de interlocu¢ao com personagens de
grande visibilidade, integram sua memoria biografica, elaborada de tal

' BOURDIEU, Pierre apud GONCALVES, Nadia G., SANDRO, A. Pierre Bourdieu:
Educagao para além da reprodugéo. Petropolis, R]: Vozes, 2010, p. 58. “O capital sim-
bolico é crédito e poder atribuido aqueles que obtiveram reconhecimento suficiente
no meio social para ter condigdo de fazer suas imposi¢oes”. BOURDIEU, Pierre apud
MARTIN, 2017, p.113. “O capital social é o conjunto de recursos atuais ou potenciais
que estdo ligados a posse de uma rede duradoura de relagdes mais ou menos institu-
cionalizadas de interconhecimento e de Inter reconhecimento; ou, em outros termos,
a vinculagdo a um grupo, como conjunto de agentes que, além de serem dotados de
propriedades comuns (passiveis de serem percebidas pelo observador, pelos outros
ou por eles mesmos), estdo unidos por ligagdes permanentes e tteis”

" SOUZA FILHO, 1991, p. 81.

5 Ibid., p. 82-83.
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modo que o constitui como um ser humano marcado por uma histéria
de enfrentamentos, superagdes e sucessos.

Ele nasceu em 1904, no municipio de Crato, no Sul do Cear4, e ainda
muito jovem, com apenas 11 anos de idade, exercendo trabalhos remu-
nerados na grafica Gazeta do Cariry, iniciou sua trajetéria de prepara-
¢do profissional ocupando-se das tarefas mais simples, como entregador
de jornal e aprendiz de tipografo, chegando também a realizar pequenos
trabalhos de impressdo.'® Movido pelo gosto a leitura, fundou uma so-
ciedade que batizou como Academia dos Infantes, consagrada ao patro-
no, o poeta Augusto dos Anjos, para quem, apds algum tempo, Anténio
Martins Filho dedicou um estudo de interpretacgao critica.

Na juventude, trabalhou no comércio como vendedor e gerente
de loja. Nesta ultima fungéo foi transferido do Crato para a cidade de
Caxias, no Maranhao, onde constituiu familia, instalou loja, criou esco-
la, um jornal e graduou-se em Direito em 1936.

O declinio dos negdcios e problemas de satide o trouxeram de volta
ao Ceard. Estabeleceu-se definitivamente em Fortaleza no ano de 1937.
Em Fortaleza buscou outras possibilidades de atuagdo. Fundou a Aca-
demia de Comércio, adquiriu a Editora Fortaleza em 1938 e foi diretor
da revista O Valor, que tinha como objetivo promover valores e refletir
sobre as ciéncias, as letras e as artes no Brasil."”

Conforme entrevista concedida ao jornal O Povo, Anténio Martins
Filho revela que destacou-se no campo intelectual como membro efeti-
vo do Instituto do Ceara, da Academia Cearense de Letras e professor
do curso de Direito, oficio que em 1949 lhe permitiu comandar uma
embaixada académica de intercaAmbio cultural para a Universidade de
Coimbra em Portugal.

Segundo este agente, foi a primeira excursao de académicos do Cea-
ra direcionada ao Velho Mundo, tendo proporcionado oportunidades
valiosas de aprendizado ao grupo de estudantes por meio de visitas as

'® MARTINS FILHO, Antdnio. Memdrias Maioridade II. Fortaleza: Imprensa Universi-
taria do Ceard, 1994, p. 62.
7 Ibid., p. 62.
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diferentes institui¢des educacionais e culturais'® da Espanha, Franca,
Italia, Suica e Portugal."”

Em 1948, este agente liderou um grupo que lutou ativamente para a
criacao de uma universidade federal para o Ceara. Esse feito veio conso-
lidar-se em 1954 e em 1955, quando foi instalada a Universidade do Ce-
ara. Esse movimento contou com a colaboragao significativa de diversos
segmentos da cidade de Fortaleza. A decisiva participagdo de Anténio
Martins Filho rendeu-lhe destaque de tal modo que sua atuacao na em-
preitada audaciosa ficou evidenciada em numerosos artigos de jornais,
livros e outros registros no Ceara.

O desempenho de Anténio Martins Filho a frente do movimento
para cria¢do da universidade credenciou-o para sua escolha como pri-
meiro reitor por deliberagdo dos que estiveram ao seu lado na luta:

Com efeito, a comissdo permanente Pro-Fundagdo da Univer-
sidade, o diretorio académico Clovis Bevildqua e a Unido Esta-
dual dos Estudantes, através de inquéritos e de sucessivos pro-
nunciamentos divulgados pela imprensa, mobilizaram a classe
estudantil em meu favor, como sendo a pessoa mais indicada
para dirigir a institui¢ao universitdria, que haviamos conquis-
tado para o Ceara.”

Dentre as representagdes relativas a Anténio Martins Filho, o pes-
quisador Gilmar de Carvalho,”’ um dos estudiosos que reconhece bri-
lhantismo na sua dedicacio, tonifica a contribui¢io dada na tessitura da
criacdo da universidade enquanto aparelho desenvolvimentista para o
Ceara e para o Nordeste e a sua lideranga como administrador compro-
metido com a missdo que lhe coubera. Gilmar de Carvalho, a0 mesmo
tempo, da lume as agitagdes pretéritas que fundamentaram as agdes,

18O que permitiu compreender como se dava o funcionamento das universidades e
instituigdes culturais estrangeiras.

1 SOUZA FILHO, 1991, p. 93.

* SOUZA FILHO, 1991, p. 97.

2l CARVALHO, 2014, p. 73-77.
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como os ecos dos Movimentos Modernista, Folcldrico e o Movimento
Regionalista de 1926.

Esse pesquisador, em breve histdrico do processo de criagdo da Uni-
versidade do Cear4, traz a tona elementos importantes que contribu-
fram para solidificagdo das bases, como a fundagdo do Seminério da
Prainha que, para Gilmar de Carvalho, foi marco decisivo no século XIX
de implanta¢ao do Ensino Superior no Estado do Ceara. Nesta trilha, ele
também aponta para outras institui¢oes laicas implantadas no inicio do
século XX, entre estas a Faculdade de Direito e outros estabelecimentos
de Educagio Superior encarregados da formatacao do “[...] embrido da
instituicdo maior e centralizadora que seria a Universidade do Ceara
constituida pelo amalgama dessas faculdades e cursos superiores”?

Para Ant6nio Martins Filho, a nova universidade representou a totali-
zagao de um trabalho de congragamento e associa¢do de conhecimentos
diversos em favor do desenvolvimento integral da sociedade. Sua estru-
turacdo contou com trabalho coletivo, reunides com membros dos de-

2 Fundado em 5 de maio de 1924, em Recife, o Centro Regionalista do Nordeste foi
criado com o intuito de defender tradi¢oes, promover os interesses do Nordeste, so-
bretudo o sentimento de unidade caracterizado pela condigdo geografica e historica.
Este Centro contemplava também em seu programa o escopo de congregar elemen-
tos da vida e da cultura nordestina por meio de conferéncias, exposicoes de arte e,
entre tantos alvos, a promogdo de um congresso regionalista. Assim, por meio das
iniciativas de intelectuais, o Centro, que tinha a frente Carlos Lyra Filho, Moraes
Coutinho e o socidlogo Gilberto Freyre, na defini¢do de seu programa de teses, pro-
moveu o primeiro Congresso Regionalista do Nordeste em 7 e 11 de fevereiro 1926.
Este evento contou com a colaboragdo de uma comissdo especialmente designada
pelo préprio 6rgao promotor e gerou o manifesto Regionalista. Tal manifesto apoia-
va a defesa da regido enquanto unidade de organiza¢do nacional, como também a
defesa dos valores regionais e tradicionais do Brasil e em particular do Nordeste.
Reverberou de modo positivo reunindo seguidores de diversas regides brasileiras, o
que ocasionou a abertura para uma etapa significativa e cultural em 4mbito nacional.
FREYRE, Fernando de Mello. O movimento regionalista e tradicionalista e a seu modo
também modernista — algumas consideragdes. Ciéncia & Tropico., Recife (2), jul./
dez.1977, p. 175-188. Disponivel em: https://periodicos.fundaj.gov.br/CIC/article/
view/184. Acesso em: 24 fev. 2020.

2 CARVALHO, 2014, p. 73-77.
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partamentos e conselho universitario para organizacao de um seminario
realizado em 1959, que buscou a proposi¢do de estudos e reflexdes sobre
a realidade regional, a construgdo de uma universidade moderna, funda-
da na universalidade dos conhecimentos e, igualmente, a busca de solu-
¢Oes para problemas regionais. Esta defini¢do coletiva deu consisténcia
ao slogan adotado e seguido pela instituicao — O universal pelo regional:

Em junho de 1958, ao ser reconduzido ao posto de reitor, anun-
ciei no boletim da Universidade: “A Universidade entrou agora
em um novo periodo administrativo. Em sua primeira fase, a
preocupagdo dominante dos que a dirigiram foi o de um es-
quema de trabalho voltado primordialmente para o estudo dos
nossos problemas regionais” Para melhor desempenho das ta-
refas necessdrias a execu¢do da nova meta, a reitoria propds ao
conselho universitario instituir o Semindrio Anual dos Profes-
sores, com o fim de “reunir periodicamente o corpo de docentes
e pesquisadores dos vérios institutos e escolas, para confrontar-
-lhes as opinides, generalizar-lhes as experiéncias e, pelo debate
de problemas e teses fundamentais, criar, manter e estabelecer
aquela unidade de vistas a partir da qual comega realmente a
existir a Universidade”. O I Semindrio, realizado em 1959 e co-
roado de pleno éxito, valeu como defini¢do de uma filosofia uni-
versitaria, contraria & concepgao tradicional entre nés, segundo
a qual a escola, faculdade ou instituto encarava a institui¢ao sob
o seu angulo individual. A motivagdo desse primeiro certame
estava equacionada em trés perguntas: 1) que ¢é a universidade?
2) por que surgiu? 3) que objetiva fazer? Os debates, estudos e
andlises que se desenvolveram em torno dessas premissas leva-
ram a evidéncia de que a Universidade do Ceara ndo poderia
conformar-se a0 modelo cldssico ou tradicional nem tampouco
enveredar por uma senda exclusivamente tecnoldgica e prag-
matista. Teria, portanto, de ser plasmada como universidade
eclética em face dessas duas concepgoes — ideal da universidade
moderna, buscando a universalidade dos conhecimentos pelo
equacionamento e solugdo de problemas regionais.**

2 MARTINS FILHO, Anténio. O Universal pelo Regional: defini¢do de uma politica
universitaria. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceard, 1966, p. 24-26.

112  ASEDUCAO DA GRAVURA



Uma vez esbogado o caminho a ser trilhado para a institui¢ao du-
rante o seminario, os encaminhamentos foram dados a partir de uma
série de projetos com vistas para o desenvolvimento econémico a ser
implantado através de convénios com o Banco do Nordeste do Brasil
(BNB), a Organizagao dos Estados Americanos (OEA) e universida-
des estrangeiras.

Todavia, um dado importante para este estudo relatado pelo reitor®
foi a centralidade no fomento a dimensao cultural e artistica, por onde
foi possivel a implementa¢do do Museu de Artes, equipamento cultural
de guarda, preservagdo e valoriza¢ao das obras e dos artistas e, neste
dominio, a construgdo de um plano de difusdo no exterior da producao
artistica do Ceard e do Nordeste. Nas palavras do reitor: “Dentro do
postulado estabelecido, de que a institui¢do seria de natureza eclética
entre a universidade tradicional ou cléssica e a universidade tecnold-
gica, ndo poderia ficar @ margem nem relegada a plano secundario a
preocupagao cultural e artistica”*

Para as publica¢des criou-se a Imprensa Universitaria e outras rea-
lizacbes no campo cultural sdo a criagdo dos Cursos de Canto Coral e
Arte Dramdtica, bem como a efetivacdo de convénios com a Academia
Cearense de Letras, o Instituto do Ceard e o Clube de Literatura e Arte.

Nesse sentido, boa parte do seu tempo Antonio Martins Filho dedi-
cou ao projeto do Museu de Arte Popular, ideia que ja vinha ganhando
espago em outras instituicdes de ensino superior:

[...] as novas universidades seriam responsaveis por uma anima-
¢do cultural como nunca se tinha visto antes [...] e nesse bojo o
reitor empreendeu esfor¢os no investimento para aquisi¢ao de
colegdes e obras de arte para o acervo, que se tornou valioso, nao
apenas do ponto de vista afetivo, mas também de mercado.”

» MARTINS FILHO, Anténio. O Universal pelo Regional: defini¢do de uma politica
universitaria. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceard, 1966, p, 28-29.

% Ibid., p. 28.

¥ CARVALHO, 2014, p. 74.
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Sua atuacdo na idealizacdo e criacio do museu universitario, com
énfase na arte regional, teve boa repercussdo no meio artistico e inte-
lectual, agdo destacada até os dias atuais com entusiasmo por diversos
atores culturais do Ceara, sobretudo os que estdo mais proximos ao mu-
seu, como é o caso do atual diretor Pedro Eymar,”® que concedeu uma
entrevista para o presente trabalho, corroborando referéncias ja con-
templadas neste topico sobre atuagao do primeiro reitor. Eymar acentua
a criagdo, por ato presidencial, da Instituicdo de Ensino Superior em
1954, sua instalagdo em 1955 e o nascimento do museu praticamente
junto com a universidade, revelando que, desde o ano de 1956, 0 museu
vinha sendo concebido, embora s6 tenha sido inaugurado em 1961.

Sobre o protagonismo do primeiro reitor, Pedro Eymar reforca que,
apesar de “auxilio de alguns agentes culturais”, “[...] o museu foi um pro-
jeto muito pessoal, gerado dentro de Anténio Martins Filho, ser hu-
mano especial, dono de uma das histérias mais brilhantes de supera-
¢do, conquista, empreendedorismo e realizagoes”. Verifica-se que Pedro
Eymar reverbera os discursos de personificagao encontrados nos diver-
sos documentos produzidos no andamento de criagdo da universidade,
os quais realcam a participagdo do reitor e suas competéncias. Nesta
esfera, é possivel encontrar no site da institui¢ao um texto assinado pelo
proprio Antonio Martins Filho, relato sobre a ideia da criagdo de um
museu universitario antes mesmo de tornar-se reitor.

Nesse documento, Antonio Martins Filho descreve como passou a
perceber a importancia da arte, dos museus e da necessidade de valo-
rizagdo destes elementos culturais. Segundo o reitor, foram viagens a
Europa e as visitas empreendidas aos museus que o levaram a ver estas
institui¢oes culturais como espagos importantes de constru¢io de co-
nhecimento sobre arte.

Sua proépria experiéncia o fez deduzir que conhecimentos sobre arte
eram necessarios para melhor compreensao do que se via nos museus,
ele certamente teria retirado muito mais prazer estético do que viu nos

8 Pedro Eymar Barbosa Costa, Diretor do Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara-MAUGC, de 1987 até 2018. Entrevista concedida em 14 de outubro de 2016.
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museus do velho mundo se ja fosse familiarizado com o universo da arte
de modo mais aprofundado.

Quando visitei a Europa pela primeira vez, no segundo semes-
tre de 1949, detive-me no Museu del Prado em Madrid, de cujo
acervo artistico ja havia tomado conhecimento, através de ca-
talogos e revistas de arte. Era um conhecimento perfunctorio,
mas que me ajudou, no momento em que deparei com As Vir-
gens de Murilo, as telas célebres de Veldzquez e a pintura untada
de espiritualidade de EI Greco.

Depois da visita a Madrid, viajei para Paris, via Barcelona e
Marselha, como presidente da Embaixada Académica Clovis
Bevildqua, integrada de estudantes da Faculdade de Direito que,
pela primeira vez, excursionavam pelo Velho Mundo. Na capi-
tal da Franga o grupo foi acrescido de um membro ad hoc - o
pintor cearense Antdnio Bandeira, ja naquela época ostentando
uma barba estilizada, que lhe assegurava certa popularidade no
Quartier Latin.

Em 1952 retornei a Europa, com a finalidade de realizar uma
pesquisa necessdria a elaboracao de um trabalho em fase de
conclusao, sobre o tema Le Brésil et la conquéte de lair, para ser
apresentado a Société Frangaise de Droit Aérien. Nessa ocasiao
novamente visitei aqueles museus de arte e outros mais, em va-
rias cidades da Italia, preferencialmente o de Vila Borghese e
os de Florenca, Mildo e Génova, onde tive a oportunidade de
conhecer as célebres esculturas que elevam o Cemitério de Es-
talheno a categoria de Monumento Nacional.

Alguns anos depois, ja no exercicio da reitoria da Universida-
de do Ceara, passei a considerar a importancia dos museus e
sua alta significacdo na sedimentagio da cultura de um povo.
Compreendi, igualmente, que teria tido maior rendimento nas
minhas esporadicas visitas aos museus da Europa, se estivesse
mais familiarizado com o mundo maravilhoso das artes plds-
ticas. Conclui entdo que deveriamos iniciar o movimento pro-
-fundagao do Museu de Arte da Universidade.”

# Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/historia/ideia.htm. Acesso em: 20 de janeiro
de 2020.
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A perspectiva acerca da importancia da arte e dos museus para o
fortalecimento e valorizagdo da cultura de um povo, segundo Anténio
Martins Filho, o levaram a analisar com mais acuidade o pensamento de
alguns artistas cearenses do seu convivio, com os quais jd debatia sobre o
assunto, como Heloisa Juacaba,® Zenon Barreto e Antonio Bandeira.?!

Este convivio com artistas, que antecede a cria¢do de um museu, é
verificado no depoimento concedido pelo pesquisador e colecionador
de xilogravura cearense Geova Sobreira.”> O artista reforga a interlo-
cucdo intensa do reitor com a classe artistica do Ceara e seu transito
entre grupos culturais como a Sociedade Cearense de Artes Plasticas
(SCAP) e o Clube de Literatura e Arte — grupo Cla, do qual foi um dos
membros fundadores juntamente com o seu irmdo Fran Martins e ou-
tros literatos cearenses.

A SCAP, fundada em 1944, promoveu a arte visual por meio de cur-
sos e exposi¢oes. Entre suas agoes, a sociedade também encampou o Sa-
lao de Abril, responsével pela consolidacdo do Movimento Modernista
no Ceard, e revelacdo de artistas que se tornaram nomes importantes
no cenario nacional e internacional como Ant6nio Bandeira, Aldemir
Martins e Sérvulo Esmeraldo.

Crises internas na SCAP permitiram que artistas que a constituiam
e mantinham fossem paulatinamente se desagregando ao ponto de, em
1958, ndo contar com aporte financeiro para realizar o Saldo de Abril,
seu maior evento que, para acontecer, contou com patrocinio de Anto-
nio Martins Filho.

Personagem que, por intermédio de amizade com o reitor Martins Filho, desenvol-
veu importante trabalho na criagio do Museu de Arte da Universidade do Ceara
(MAUQ). Participou da exposi¢ao de inauguragédo do referido museu, como também
realizou viagens para outras cidades do Nordeste a servigo da instituicdo. CARVA-
LHO, Gilmar de. O voo do passaro vermelho. In: SANTOS, Nubia Agustinha (org).
O inventdrio de uma obra. Fortaleza: Lumiar Comunicagdo e Consultoria, 2012, p. 15
3 MARTINS FILHO, 1994, p. 217.

Em entrevistas concedidas para esta pesquisa, como também no texto que escreveu
“Tributo ao Mestre Noza’ - UFC/UFCA - Catalogo de Exposi¢do, 2015, p. 7-8.
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O Clube de Literatura e Arte, relevante agremiacao literaria do Mo-
dernismo no Ceara e responsavel por uma revista que recebeu o mesmo
nome, teve o seu primeiro numero langado, em 1948, no Congresso de
Poesia do Ceara presidido por Antonio Martins Filho. A revista difundiu
ideias sobre as produgoes culturais locais e as artes visuais produzidas
pelos artistas ligados a SCAP. Estes ganharam se¢ao de promog¢ao onde
circularam ilustragoes, fotografias, desenhos e gravuras.”® A Imprensa
Universitaria, a partir do nimero 15, em fevereiro de 1957, passou a ser
o principal veiculo dessa linha editorial.**

Diante do exposto, fica evidente na trajetéria de Antonio Martins Fi-
lho que a interagdo com o universo da arte nos museus da Europa e com
a produgdo artistica do Ceara pela proximidade com os artistas locais,
contribuiram para a criagdio de um museu a fim de preservar a criagdo
de arte local e difundi-la, o que possibilita indagagoes sobre a formagao
do acervo e aquisi¢ao das cole¢des, bem como a importincia dada a
expressao xilografica. Portanto, sera util cimentar o caminho que leva
a coleta, valorizagdo da xilogravura de cordel, e como os outros agentes
ligados a Universidade do Ceara sob a gestdo de Martins Filho deram
suas contribuicoes.

Entram em cena: Floriano
Teixeira e Livio Xavier

A Universidade do Ceara iniciou suas atividades praticamente ja
abracando a intenc¢do de instalar um Museu de Arte. Floriano Teixei-
ra, coadjuvante no processo e figura fundamental para a criagio de um
museu, ‘entrou em cena” a partir de abril de 1956. Maranhense natural
de Cajapio, artista plastico, gravador, iniciou suas criagdes em arte ainda
em sua terra natal, documentando festas populares e religiosas.

¥ MORAES, Vera Lucia Albuquerque de. Cla: trajetéria do modernismo em revista.
Fortaleza: Edi¢des Demdcrito Rocha, 2004, p. 24.

3 COLEGAO Revistas CLA. Fortaleza, Imprensa Universitéria. Disponivel em: https://
imprensa.ufc.br/pt/colecoes/colecao-revistas-cla/. Acesso em: 20 de janeiro de 2020.
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Em 1950, mudou-se para a capital cearense, tendo se engajado no
movimento artistico que resultou na funda¢ao do “Grupo dos Indepen-
dentes”,”” juntamente com os artistas Antonio Bandeira e Zenon Barreto.

Em sua trajetdria, Floriano Teixeira contribuiu com o Partido Comu-
nista Brasileiro com xilogravuras ilustrativas para o jornal O Democrata.
Em 1954,% decidiu fazer uma pesquisa sobre gravadores buscando refe-
réncias junto aos xilografos de Juazeiro do Norte e, na oportunidade,
conheceu de perto os ilustradores das capas dos folhetos de literatura
de cordel, Walderédo Gongalves, Damasio Paulo, Antonio Batista e Jodo
Pereira da Silva.

Com trabalho bastante reconhecido na capital cearense no campo
artistico e no campo intelectual, tornou-se préoximo ao reitor Anténio
Martins Filho e dele recebeu o convite para exercer fun¢ao ligada ao seu
gabinete como assessor em assuntos de arte. Aceitou o convite e teve
participagdo fundamental na formagdo do acervo para o museu e logo
mais assumiu o cargo de primeiro diretor.

O reitor, em depoimento sobre esse personagem, relata sua atuacao
ressaltando ndo apenas seu talento como artista, mas como membro
importante da equipe de trabalho:

Conbheci Floriano Teixeira na fase inicial de sua carreira artis-
tica. Para muitos, ele representava uma alvissareira promessa.
Para mim, tornou-se logo a revelagdo de um talento excepcional
que necessitava ser estimulado. Néao s6 estimulo, mas acolhida
fraterna e amistosa lhe foram oferecidos [...]. Os meus contatos
com Antdnio Bandeira e com outros jovens artistas que conheci
em Montparnasse e na Place de Tertre, em Paris, despertaram
no meu espirito ténues manifestagdes do critico de arte que eu
gostaria de ser. Gragas a essa qualidade que permanece em po-
tencial, acreditei no éxito de Floriano Teixeira, & medida que ia

% Grupo dissidente da Sociedade Cearense de Artes Plasticas (SCAP).

¢ Revista Cla (jan. 1967) apud CARVALHO, 2014, p. 69. Cf. Catalogo da exposi¢do
“Oito artistas do MAUC”, Museu de Arte moderna da Bahia e Museu de Arte da
Universidade do Ceara pertencente ao acervo do MAUC.
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conhecendo e analisando os seus trabalhos. Impressionavam-me
os murais, impregnados daquele neocubismo que constituiu um
dos tragos dominantes do artista em sua primeira dimensao.

Instalada a Universidade do Ceard, convidei Floriano para in-
tegrar a minha equipe. Na opinido dos que ndo gostavam da
minha fachada, seria mais um ornamento no Gabinete de um
reitor, preocupado em esbanjar o dinheiro do povo com o pa-
trocinio de loucas iniciativas de ordem nitidamente cultural.
Aquelas capacidades entendiam que deveria ser aumentado ex-
clusivamente o nosso instrumental de ordem técnica. Seria pro-
vidéncia mais louvavel do que amparar o Conservatorio, criar
cursos de canto coral e de arte dramdtica, instalar a Imprensa
Universitdria e promover outros requintes dessa natureza.

Mas acontece que eu pensava diferente e por sorte, estava fa-
lando no imperativo, como principal responsavel pela Univer-
sidade. Floriano classificado funcionalmente como desenhista,
passou a exercer atividades de pesquisador. Nessa qualidade vi-
sitou diferentes pontos do pais, notadamente Pernambuco, Rio
Grande do Norte, o interior da Bahia, o Cariri e Canindé.””

Contando com a receptividade do reitor, Floriano Teixeira atuou nao
somente como artista, mas como pesquisador, oferecendo contribui¢oes
importantes na concep¢ao do museu que estava nascendo, tornando-se
o primeiro diretor entre os anos de 1961 e 1962, cargo que renunciou
para dedicar-se as criagdes artisticas.

Sua atuagdo estendeu-se até a Bahia, onde se envolveu na organiza-
¢do e no funcionamento do museu do Unhéo. Cedido a Universidade
da Bahia por um periodo determinado, acabou transferido em carater
permanente a convite de Jorge Amado® e outros intelectuais e artistas.*

% MARTINS FILHO, Anto6nio. Floriano em trés momentos. Revista CLA, n. 25, de-
zembro de 1970, p. 122-123.

* Para quem ilustrou livros.

¥ MARTINS FILHO, Antonio. 1970, p. 122-123.
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Outro agente notavel e de grande importancia para a realizacao do
projeto cultural da Universidade do Ceara foi o cearense Livio Xavier,
que- assumiu o cargo de segundo diretor do Museu. Natural de Granja,
teve formagdo académica em Direito, mas destacou-se como importan-
te estudioso sobre arte, museu e produgoes populares. A aproximagao
de Livio Xavier com o reitor sucedeu quando ainda era estudante na
Universidade de Sao Paulo e responsavel por agendamentos de reunides
entre Antonio Martins Filho e o reitor da Universidade de Sao Paulo.
Isto colaborou para que ganhasse sua simpatia e, mais tarde, o convi-
te para trabalhar no Departamento Cultural da Universidade do Ceara
juntamente com Floriano Teixeira.

Além da Universidade do Cear4, ele deu valorosa contribuicio para
trabalhos da arquiteta Lina Bo Bardi. A articulacdo entre eles apare-
ce destacada em um documento pessoal da arquiteta que informa a
existéncia de um trio articulado, triangulo del Nordeste, do qual um
dos vértices era ela propria representando a Bahia, enquanto os ou-
tros traziam Francisco Brennand representando Pernambuco e Livio
Xavier o Ceard.*

Para transformar sonho em realidade

Floriano Teixeira e Livio Xavier seguiram em busca de objetos para
a construgdo das primeiras cole¢des de xilogravura, tendo este tltimo
deixado importante relato sobre o trabalho de recolha em entrevista re-
gistrada pelo colecionador e estudioso Jeova Franklin. Suas declaragdes
reveladoras permitem entrever tensdes naquele universo de construgéo,
bem como perceber o caminho percorrido até o material.

A informagdo aparece na entrevista concedida pelo colecionador Giuseppe Baccaro
em 1998 a Silvana Rubino, publicada na sua tese de Doutorado. RUBINO, Silvana
Barbosa. Rotas da modernidade: trajetdria, campo e histdria na atuagao de Lina Bo
Bardi, 1947-1968. Campinas: UNICAMP - Instituto de Filosofia e Ciéncias Huma-
nas, 2002, p. 193.
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Os dois representantes da universidade possuiam a expertise sobre
o valor artistico da gravura popular, tendo em vista seus conhecimen-
tos sobre arte. Livio Xavier, em depoimento, assegura*' que foram ele e
Floriano os responsaveis pela apresentacao ao reitor da importancia dos
tacos, matrizes de xilogravuras de cordel, existentes nas graficas do Jua-
zeiro do Norte como objetos que deveriam integrar o acervo do museu;
da mesma forma. Também foram responsaveis por convencer o reitor a
autoriza-los a adquirir o referido material, o que ocorreu em fevereiro
de 1960. A aquisi¢do se deu por meio de impressoes e compra das ma-
trizes que estavam em desuso nas tipografias.

De acordo com o depoimento de Livio Xavier, o empenho na aquisi-
¢do do material xilografico ocorrera em decorréncia de uma informagao
obtida sobre o interesse do artista e colecionador pernambucano Abe-
lardo Rodrigues em adquirir gravuras populares produzidas nas grafi-
cas de algumas cidades do Nordeste, sobretudo de Juazeiro do Norte,
por tratar-se de material de excelente qualidade e valor mercadolégico.

A informagao que lhes chegara gerou a motivacao que Livio Xavier
afirma té-los conduzido em primeira mao até o material, antes mesmo
do colecionador pernambucano, pois a Universidade estava necessitan-
do de acervo constituido por objetos originais.

A agdo desencadeou reagdes, mas é preciso direcionar o olhar para o
interesse de Abelardo Rodrigues a partir da seguinte indagagao: quem
era esse colecionador e qual o lugar que ocupava no universo da arte?

O caminho até este personagem perpassa o contexto de valorizagao
da gravura. Em Pernambuco, no inicio dos anos de 1950, o artista Aloi-
sio Magalhaes ja havia organizado um dlbum com gravuras de cordel,
com publica¢do apoiada pelo Departamento de Documentagao e Cultura

* Embora tenhamos encontrado explicagdo divergente por meio de depoimento de
Sérvulo Esmeraldo em texto analisado nesta tese.
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da Cidade do Recife.®? O Album, de acordo com Everardo Ramos,* teve
como finalidade a II Bienal de Sdo Paulo em 1953 e, segundo o autor,
as imagens selecionadas nao apareceram no catalogo do evento, o que
leva a pensar que apenas tenham sido organizadas para integrarem o
acervo de Obras Raras que atualmente encontra-se arquivado na Biblio-
teca Mdrio de Andrade, em Sao Paulo.

Esta perspectiva é um dos indicios que levam ao inicio do processo
de valoriza¢ao da xilogravura de cordel, tendo a frente o artista pernam-
bucano Aloisio Magalhaes. Entretanto, naquele contexto, as manifesta-
¢Oes artisticas elaboradas por artistas andnimos ou primitivos e objetos
de arte popular estavam em evidéncia no mundo da arte e é ai que entra
a atuagdo do ja citado artista e colecionador Abelardo Rodrigues.*

Pernambucano, nascido no Recife em 1908, logo cedo mudou-se
para o Rio de Janeiro onde permaneceu até os 38 anos de idade. L4 par-
ticipou, com suas obras, do movimento de renovagao estética da déca-
da de 1930. Do convivio com os circulos modernistas ainda no Rio de
Janeiro, interessou-se pelo movimento, o que lhe permitiu reunir o que
vinha a ser uma das maiores cole¢des particulares do pais*® construida
com desenhos, gravuras e aquarelas de Portinari, Tarsila, Pancetti, Di
Cavalcanti, Livio Abramo e Cicero Dias.*

Retornando a cidade natal em meados da década de 1940, Abelar-
do Rodrigues deu continuidade aos trabalhos, passando a desenvolver
intensa atividade cultural, agregando objetos para uma cole¢do de cera-

2 As informagdes provém das pesquisas efetivadas por Everardo Ramos nas quais
afirma que a referéncia feita ao dlbum editado por Aluisio Magalhdes tem base na
citagdo feita por Suassuna. SUASSUNA, Ariano. Xilogravura Popular do Nordeste.
Jornal Universitdrio, Recife, agosto de 1969; RAMOS, 2010, p. 42.

# RAMOS, 2010, p. 42.

* VIANA, 2008, p. 377-396.

# SILVA, Alberto Costa e. Abelardo Rodrigues Colecionador. In: O Espirito Criador do
povo brasileiro, através da colegao de Abelardo Rodrigues do Recife. (Catalogo). Bra-
silia: Paldcio do Itamaraty, 1972. apud VIANA, 2008, p. 378.

% VIANA, 2008, p. 378
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mica figurativa com pegas produzidas em barro pelo mestre Vitalino da
cidade de Caruaru, além de trabalhos de outros artistas.

Na década de 1950, Abelardo Rodrigues realizou algumas exposi¢oes
em Recife patrocinadas pelo poder publico local, entre elas: uma expo-
sicao de Arte Religiosa, que reuniu objetos de arte sacra e popular; além
de exposigdes patrocinadas pelo governo brasileiro no exterior, como a
exposicdo Artes Primitiva e Moderna Brasileiras, em Neuchatel, Suica,
em 1956, e a Exposi¢io Brasileira, em 1957, em Amsterdd, na Holanda.*”

Nos anos de 1950, com a crescente demanda por objetos de arte po-
pular, o colecionador tornou-se uma figura eminente ndo somente nas
exposi¢des dessa natureza realizadas no pais e no exterior, como tam-
bém no comércio que as priorizava.

Figurou na formacdo de dois museus de arte popular, ao lado do
designer e artista plastico Aloisio Magalhaes: o Museu de Arte Popular
de Pernambuco, em Recife, criado no ano de 1955, do qual tornou-se
diretor; e, mais adiante, ao lado do escritor Jodo Condé, participou da
criagdo do Museu de Arte Popular de Caruaru, em 1961.%

Pela cultura artistica e gosto refinado na formagao de colegoes, Abe-
lardo Rodrigues construiu uma imagem de connaisseur e conselheiro
para assuntos que exigiam um dominio especializado. Sobre este per-
sonagem, o sociologo Gilberto Freyre elaborou representagao pela qual
classificou os objetos colecionados por Abelardo Rodrigues, em ambito
geral, como representativos da cultura brasileira e, mais restritamente,
como representativos da cultura pernambucana.*

Para Gilberto Freyre, as colegdes constitufam expressdes de excep-
cional valor, formadas por objetos selecionados por um artista que se fez
colecionador por paixao, sem a intenc¢do deliberada de juntar preciosi-

7 Ibid., p. 379.
# Ibid., p. 378.
© Ibid. p. 383-384.
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dades para vendé-las a precos altos, a governos ou a particulares.” Tal
perspectiva e lugar de fala, busca refor¢ar por meio da imprensa a legiti-
magao do artista e colecionador Abelardo Rodrigues no mundo da arte.

Diante do exposto, observa-se que o papel social ocupado por Ro-
drigues e o seu olhar para as xilogravuras de cordel na condi¢ao de co-
nhecedor de arte e do mercado, outorgava-lhe autoridade especial na
emissdo de opinides, também permitia que os objetos em sua posse al-
cangassem valores elevados, embora na sua declaragao, Gilberto Freyre
tenha afirmado que ele ndo colecionava com a deliberada intengdo de
vender a pregos altos.

Em oposi¢ao a este posicionamento, Livio Xavier apresentava discor-
dancia afirmando que Abelardo Rodrigues pretendia adquirir gravuras
de cordel para ‘revender a quem desse mais, o que fortaleceu a disputa
com os agentes representantes da Universidade do Ceard, impelindo-os
a procurar xilogravuras de cordel para serem musealizadas.

Conforme depoimento concedido por Livio Xavier, a Jeova Franklin,
os objetos em desuso (clichés de madeira) existentes na editora® de José
Bernardo da Silva, em Juazeiro do Norte, “jamais poderiam chegar as
maos do ‘Ledo do Norte’ - denominagdo antiga para o estado de Per-
nambuco -, pois segundo Livio Xavier seria um perigo!”**

Pela manifestagdao do agente da Universidade do Ceard, Livio Xavier,
ao aventar perigo na possibilidade daquele material chegar as mdos do
‘Ledo do Norte’, é possivel verificar a existéncia de tensdes entre os inte-
lectuais e artistas do Ceara e os de Pernambuco. Contudo, ¢ importante
revisitar o processo de aquisicdo do material em discussdo para perceber
como novos sentidos sobre a cole¢io adquirida foram sendo construidos.

Ainda segundo Livio Xavier, a ideia que antecedeu a recolha do ma-
terial ndo estava pautada na aquisicdo das matrizes de madeira, mas

% Didrios Associados, [s.d.] apud VIANA, 2008, p. 384.

*! Tipografia Sdo Francisco, que publicava folhetos de cordel e imprimia nas capas xilo-
gravuras populares.

2 FRANKLIN, 2007, p. 39-70.
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simplesmente na obten¢ao de copias e impressoes. Contudo, ele diz que,
ao chegarem a Tipografia Sdo Francisco em Juazeiro do Norte, depara-
ram-se com uma enorme quantidade de tacos (clichés de madeira) sem
utilidade, abandonados em péssimas condi¢des de acondicionamento,
disponibilizados em malas velhas inclusive em meio a ninhos de ratos.

Diante do cenario e conscientes do valor cultural e artistico ali repre-
sentado, Floriano Teixeira e Livio Xavier propuseram imediatamente a
José Bernardo da Silva, proprietario da editora, a compra daqueles obje-
tos para que com o recurso o editor adquirisse zincogravuras em troca.
Estipulado o valor, pegaram o material e conduziram a Fortaleza numa
caminhonete, a¢do esta que, de acordo com Livio Xavier, representou a
liberta¢ao dos limites das gravuras populares talhadas em pedagos de
madeira de apenas 10 cm’.

Animado pela aquisi¢do e convencido do seu valor cultural e de
mercado, segundo Livio Xavier, o reitor Antonio Martins Filho ofereceu
novas condigdes para que os dois agentes fizessem outras viagens no in-
tuito de obter tacos nas cidades de Campina Grande e Recife, na editora
Estrela da Poesia e na editora de Jodo José da Silva:

Voltando a Fortaleza, o Reitor se animou e concordou que
a gente fosse & Campina Grande na Estrela da Poesia, a gente
comprou um bocado de matrizes, nao sei se ainda existe essa
graficald. De 14 a outra compra foi no Recife no Bairro Sio José.
Na primeira vez que fui a Pernambuco o proprietario Joao José
da Silva, vendeu nao a totalidade, mas um bocado delas. Volta-
mos com esse material todo, ndo sei quanto a Reitoria gastou.
[...], a gente ficou com o filé. Todos eles concordaram que o Abe-
lardo Rodrigues pretendia adquirir as gravuras para revender a
quem desse mais.*

Vale ressaltar que o processo de reconhecimento da xilogravura de
cordel ocorreu em primeira mao néo pelos artistas e intelectuais cearen-

> FRANKLIN, 2007, p. 39-70.
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ses ligados a Universidade do Ceara, mas pelo folclorista Theo Brandao,*
em Alagoas; em seguida, pelos intelectuais e colecionadores pernambu-
canos; e, por fim, pelos cearenses que, apos a aquisi¢do da colegdo a ser
musealizada, ndo pouparam esfor¢os para divulgagao do material.

No que tange a disputa de representagdes, a forma de aquisi¢do das
matrizes de xilogravuras para o museu da Universidade do Ceara® pe-
los agentes Livio Xavier e Floriano Teixeira levou o artista e colecio-
nador pernambucano Abelardo Rodrigues a tecer severa critica como
estratégia de imposicdo de autoridade sobre os agentes cearenses.*

Em seu parecer, evidenciou uma experiéncia pessoal considerada por
ele como respeitosa com os gravadores, citando carta enviada ao orga-
nizador da Exposi¢do de Neuchatel. Nessa carta sugeria a elaboragao de
uma plaqueta informativa para constar ao lado das obras encaminhadas
e solicitava a devolu¢ao das matrizes apds impressas, tendo em vista que
os folhetos populares ilustrados por aquelas xilogravuras ainda estavam
em concreta circulagao, sendo frequentes as pequenas reedigdes.””

De forma diferente, ele diz, fizeram os cearenses, desrespeitaram a
continuidade de uso dos clichés, comprando as matrizes dos editores
populares e retirando-as do seu meio natural.’® Entretanto, mesmo em
face deste panorama de conflito, pela compra nas graficas populares das
matrizes consideradas em extin¢ao, o critico Lourival Gomes Machado
manifestou posi¢ao de defesa para os cearenses, dizendo que a agao des-
tes agentes contribuiu para que os primeiros tacos fossem salvos: “[...]
pelo menos para a historia de uma arte que estaria em franco processo
de desaparecimento [...]>*

5 Conforme estudos de Ramos (2010).

*» RAMOS, 2010, p. 43.

* Para Chartier (1990, p. 17), estes discursos sdo representacdes do mundo social que,
de forma alguma, sdo neutros, mas produtores de estratégias e praticas que tendem a
impor autoridade de uns em detrimento de outros.

7 RAMOS, 2010, p. 43.

*# RAMOS, op. cit., p. 43.

¥ MACHADO, 1961, p. 6 apud RAMOS, 2010, p. 47.
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Esta ndo foi a unica disputa entre intelectuais pernambucanos e cea-
renses. Outras mais antecederam a instalacao da Universidade do Ceara.
Estas foram registradas e apresentadas por Antonio Martins Filho em
suas memdrias, e caracterizam formas diferentes de representagdes entre
esses sujeitos merecendo destaque neste estudo. Para fundamenta-las, o
reitor recorreu ao século XIX, quando existia tutela intelectual pernam-
bucana sobre o Ceard em diversas esferas: administrativa, econdmica,
religiosa e intelectual. Contudo o crescente desenvolvimento cultural do
Ceara possibilitou a sua autonomia e por conseguinte a fragmentagao
dos lagos que prendiam cearenses as instituigoes sediadas em Recife.

De acordo com Antdnio Martins Filho,* as notabilizadas Academia
de Direito e Escola do Recife, em que se formaram Tobias Barreto, Silvio
Romero e tantos outros, tiveram importancia no passado como matri-
zes formadoras dos antigos intelectuais cearenses que ali absorveram
solidos conhecimentos juridicos, humanisticos e filoséficos em deter-
minado tempo. Essa influéncia possibilitou uma flagrante efervescéncia
cultural em Fortaleza, materializada na Academia Francesa do Ceard
(1870/1887), no Clube Literario (1886), no Instituto do Ceara (1887),
na Padaria Espiritual (1882) e na Academia Cearense de Letras (1894).

Entretanto, no limiar do século XX, ap6s o ciclo de grandes realiza-
¢Oes intelectuais, afirma o reitor que os cearenses conseguiram emanci-
pacao da influéncia intelectual do Recife com a instalagdo da faculdade
de Direito do Ceara em margo de 1903. Dai em diante, segundo ele, os
cearenses foram “[...] gradativamente conquistando espagos, até o ponto
de ficarem em pé de igualdade com todos os Estados do Brasil”*! Mas
complementa dizendo que os pernambucanos naquele contexto ainda
ndo haviam percebido a emancipagio intelectual dos cearenses, em ra-
zao do pensamento colonizador existente:

© MARTINS FILHO, 1994, p. 201.
St Ibid., p. 201.
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[...] nés cearenses intelectualizados, pensamos assim. Mas os
NossOs amigos pernambucanos, raciocinam diferentemente,
em virtude da heranga colonial, que lhes gerou uma espécie de
complexo de superioridade, nao mais compativel com o espirito
da época em que vivemos.*

Com essa percep¢ao da realidade, Antonio Martins Filho ainda asse-
gurava que, apesar da emancipagdo do pensamento que se desprendeu e
construiu um novo campo, o sentimento colonizador dos pernambuca-
Nnos para com 0s cearenses continuava a existir.

E propicio realgar que a autonomia declarada decorre da sua posigio
de luta em prol do ensino no Ceara do e desenvolvimento do estado, vi-
sao empreendedora e moderna. Porém, deve-se levar em conta que, em-
bora Antonio Martins Filho e os intelectuais cearenses reconhecessem a
emancipagao cultural do Ceara em relagao a Pernambuco, as influéncias
mentais orientaram “praticas culturais” que ultrapassaram o tempo, ar-
ticuladas e superpostas e, de certa forma, continuaram influenciando,
ainda que de modo dissimulado.

Suas observagdes desembocam nas disputas entre gestores das uni-
versidades federais dos dois estados, onde fez questao de trazer a tona
atitudes politicas pessoais, tentando contornar as diferengas e desconsi-
derar a disputa entre os intelectuais cearenses e pernambucanos.

Para tanto, Ant6nio Martins Filho procurou aproximacao com o rei-
tor Joaquim Amazonas da Universidade de Pernambuco, acreditando
poder contar e até mesmo beneficiar-se com sua experiéncia. Assim, em
agosto de 1956, foi prestigia-lo, em Recife como participante nas festas
comemorativas ao décimo aniversario da instalacao daquela instituigdo,
chegando a proferir um discurso elogioso, mas nao obteve sucesso no
tocante ao estreitamento dos lacos.

Acrescentou ainda Antonio Martins Filho que o Reitor da Universi-
dade de Pernambuco, Joaquim Amazonas, jamais lhe concedeu a honra

2 Ibid., p. 202.
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de estabelecer um dialogo mais aprofundado sobre as questdes regio-
nais em que as duas universidades estavam inseridas. Além do mais in-
formou que alguns professores pernambucanos, com os quais trocara
ideias acerca do ensino das Ciéncias Juridicas, manifestaram-se arro-
gantes em seus juizos externados em relagdo a Universidade do Ceara.

Com isso Antdnio Martins Filho aproveitou para demonstrar que
o problema ndo estava nele, mas, sim, no representante da Universi-
dade de Pernambuco. Em suas memorias fez questao de apresentar o
estreitamento de lagos entre as universidades do Ceard e da Bahia e a
rivalidade entre Joaquim Amazonas e o reitor Edgar Santos da Univer-
sidade da Bahia:

Com rapidez admirével consegui estreitar o meu relacionamento
com o Magnifico reitor da universidade da Bahia. O prestigia-
do educador cumulou-me de amabilidades, tratando em vérios
momentos de assuntos de interesse da Universidade do Ceard
e, quando necessario, sugerindo a minha ida ao Rio de janeiro,
para que, juntos e ainda com a ajuda do jovem Deputado Antdnio
Carlos Magalhées pudéssemos solucionar problemas criados pela
inveterada burocracia e alguns érgaos do MEC e outros setores
do servigo publico. Edgar Santos era um gentleman. Nio revidava
as emulagdes, as vezes ostensivas, do nosso colega Joaquim Ama-
zonas da Universidade do Recife. Homem muito ativo e muito
prestigiado, porém, presungosamente autossuficiente.*®

A afinidade entre os dois reitores e instituicdes rendeu-lhes trocas
de convites. Em 1956, Anténio Martins Filho foi chamado para proferir
uma “Aula Magna” na abertura dos cursos da Universidade da Bahia e,
meses depois, para participar das solenidades comemorativas ao déci-
mo aniversario da Institui¢do.

Segundo Anténio Martins Filho, ele e o reitor Edgar dos Santos ndo
agiam isoladamente. Procuravam discutir os grandes interesses das duas
universidades sem qualquer competitividade ou deslealdade de um em

¢ MARTINS FILHO, 1994, p. 153.
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rela¢ao ao outro, mas com acentuada compreensio e, em alguns casos,
trabalhavam em favor da universidade um do outro.**

Além das questoes e interesses da gestdo universitaria, o reitor Anto-
nio Martins Filho teve importante participa¢do na instalagdo do Museu
de Arte Popular da Bahia no Solar do Unhao, em Salvador,*® com im-
portante contribui¢ao para o acervo, especialmente no campo da arte
popular do Nordeste. Segundo Anténio Martins Filho mais de 50% dos
trabalhos apresentados na exposi¢cao foram aportes da Universidade do
Ceard com a participagdo de Livio Xavier.®®

Ainda sobre as disputas entre o Ceara e Pernambuco, ndo bastando a
rivalidade do reitor Joaquim Amazonas, Antdnio Martins Filho revelou
discordancia por parte do socidlogo Gilberto Freyre, autor do classico
Casa Grande & Senzala, quanto a implantacido da Universidade do Ce-
ard, o que o levou a tecer criticas numa segdo para a qual escrevia na
revista O Cruzeiro, intitulada “Pessoas, coisas e animais’.

No artigo publicado pelo sociélogo pernambucano com o tema “Re-
gionalismo, Estadualismo e Universidade”, ele afirmava que a Universi-
dade de Pernambuco jd cumpria o papel de servir a toda regido, o que

¢4 UNIVERSIDADE DO CEARA. Anais da Universidade do Ceard, Tomo IX. Fortaleza:
Imprensa Universitaria do Ceara, 1963, p. 253.

®  Apos a Exposicao Bahia no Ibirapuera no ano de1959, Lina Bo Bardi foi convidada
pelo governador da Bahia Juracy Magalhées para dirigir o Museu de Arte Moder-
na da Bahia (MAM/BA). O referido museu funcionou provisoriamente no foyer do
Teatro Castro Alves, sendo inaugurado em janeiro de 1960. Nesse espago museal,
Lina Bo Bardi realizou diversas exposi¢des. A arquiteta italiana e também diretora
do MAM/BA foi responsavel pelo projeto de reforma e restauro do Solar do Unhao
para funcionamento da sede do Museu de Arte Moderna. Ela idealizou também a
implementagdo de um museu de arte popular. Apos a conclusdo da reforma em 1963,
0 MAMY/BA foi transferido para o Solar do Unhédo que também abrigou o Museu de
Arte Popular do Unhao, inaugurado com a exposi¢ao “Nordeste”. O plano de Lina
Bo Bardi era criar, junto a estes museus, o Centro de Estudos e Trabalho Artesanal e
a Escola de Desenho Industrial, contudo, este plano foi interrompido pela ditadura
militar no Brasil em 1964. Disponivel em: institutobardi.com.br/linha_tempo.asp.
Para mais informagdes, cf.: RUBINO, 2002, p. 185-186.

6 UNIVERSIDADE DO CEARA. Anais da Universidade do Ceard, Tomo IX. Fortaleza:
Imprensa Universitaria do Ceara, 1963, p. 253.
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dispensava a criagdo de uma universidade no Ceara® e outras Institui-
¢oes de Ensino Superior no Nordeste.

¢ MARTINS FILHO, op. cit., p. 203. Cf. texto de autoria de FREYRE, Gilberto. Se¢do Pesso-
as, Coisas e Animais. Regionalismo, Estadualismo e Universidade. Revista “O Cruzeiro”,
edigdao 0021, 05 mar., 1960. Pesquisada na Hemeroteca Biblioteca Nacional/R]. em: 16
nov. 2018: “Alguém me pergunta o que penso das universidades estaduais no Brasil. Nao
hesito em dizer que sou contrario a essa forma, ao meu ver lamentavel, de estadualismo:
um estadualismo oposto ao regionalismo que hd anos sugiro para o nosso Pais. Seme-
lhante regionalismo significa precisamente a superagao do critério estadual de solugao
dos grandes problemas ndo sé de economia como de educagio e de cultura, pelo crité-
rio organicamente regional ou inter-regional. Nao se compreende, por exemplo, que um
complexo regional como é, no Brasil, o Nordeste, viva a mercé do prestigio particular de
cada um dos Estados que o compdem, em vez de desenvolver-se conforme os interesses
supra-estaduais da regido e os nacionais do Pais. [...]. Aplicado o critério regionalista ao
sistema universitdrio que a Republica deve desenvolver de acordo com os seus interes-
ses nacionais, ¢ claro que a criagdo das universidades simplesmente estaduais representa
um obstéculo ao aperfeigoamento das universidades regionais. E ndo é, evidentemente,
de muitas, mas de boas universidades, que o nosso Pais necessita atualmente. De muitas
escolas primadrias, ¢ claro que necessitamos. De muitos colégios e, sobretudo, de muitas
escolas técnicas de nivel médio, também. Mas ndo de muitas escolas que se intitulem
superiores, sem, na verdade, o serem. Nao de muitas universidades que s6 sejam univer-
sidades de nome, embora custando a Unido despesas acima das suas forgas e permitindo
aos Estados empregar como “professores” numerosos individuos, dos quais raros idone-
os. Dai pertencer eu ao niimero dos que consideram verdadeira insensatez a criagdo de
escolas superiores ou de universidades estaduais ou municipais por conta da Unido. [...].
Igual insensatez me parece a ideia de fundar-se uma universidade federal em cada um dos
Estados que formam o complexo regional nordestino. A Universidade do Recife deveria
ser — penso eu — a Universidade regional mantida pelo Governo Federal para o Nordeste.
Niéo seria de modo algum uma universidade pernambucana e sim uma universidade a
servico da regido inteira: a servigo do Nordeste. Sua sede — o Recife — ndo implicaria em
se concentrarem no Recife todas as suas faculdades, escolas e institutos. De modo algum.
Seriam essas faculdades, essas escolas e esses institutos distribuidos pela regido e em cor-
respondéncia com aquelas condigoes especiais ou particulares de ambiente estadual mais
favoréveis ao funcionamento de cada uma. Dentro de uma tradigiao que é uma das me-
lhores constantes do Recife, o professorado universitario da Universidade do Recife seria
- ou continuaria a ser — regional ou brasileiro em sua composi¢do nunca um monopolio,
ou uma exclusividade ou um privilégio de pernambucanos. O mesmo se verificaria — ou
continuaria a verificar-se, de modo cada vez mais amplo - com os estudantes: seriam,
dentro da mesma constante, uma populagio expressivamente regional e ndo apenas per-
nambucana. S6 assim teria o Nordeste uma universidade digna desse nome. Uma nagao
pobre como ¢é o Brasil, dificilmente poderd dar-se ao luxo de sustentar uma universidade
idonea, em cada um dos seus Estados. Neste particular, como em vérios outros, é o cri-
tério regional que deve superar o estadual, em beneficio ndo s6 da Republica, em geral,
como das regides que a constituem. Quebrado, entretanto, o critério regional, ndo se com-
preende hoje que o Ceara tenha universidade federal, mas que esse suposto privilégio
seja negado ao Rio Grande do Norte ou a Paraiba, ou ao Piaui ou a Alagoas. Tém todos
esses Estados igual direito de se adornarem com universidades. Apenas essas dificilmente
serdo, assim estaduais, o que seria uma s6 e genuina universidade para a regido inteira”
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Seu ponto de vista foi percebido como uma afronta aos cearenses e
contestado por Anténio Martins Filho instigado por varios amigos para
manifestar-se a respeito da matéria. A investida foi refutada por meio
de uma carta e também de publica¢do na mesma revista como direito
de resposta, onde o reitor procurou apresentar os avan¢os alcangados
pelo Ceara com o advento de uma universidade que ja nasceu moderna,
pioneira na promogao de projetos para a regiao, e que reconhecia e va-
lorizava o potencial do seu quadro docente.

Na sua resposta, Antonio Martins Filho criticou a generalizagao de
Gilberto Freyre por desconsiderar as inumeras diferencas existentes no
Nordeste, e apresentou que a realidade posta, ja representava justificati-
va da criagdo de uma universidade para o Cear4d, acrescentando também
que, o mesmo motivo das diferencas permitiu 8 SUDENE delinear pla-
nos especificos para cada estado.

Como se vé, o mestre reconhece a existéncia no Nordeste, de
“condi¢des especiais ou particulares de ambiente estadual” o
que vale dizer que, como nédo ¢ uniforme a problemdtica da
regido necessario se torna, para enfrentd-la, buscar nao apenas
uma, porém tantas solu¢des quantas sejam as exigidas pela re-
alidade. Consequentemente a Universidade Regional tnica por
ele preconizada se torna artificial e inexequivel. Na prética re-
sultaria em mera transferéncia, para a regiao, do setor nordes-
tino da Diretoria do Ensino Superior. Universidade no sentido
exato da palavra é o que jamais viria a ser. Quanto ao critério
regional que supde tenha sido quebrado com o advento da Uni-
versidade do Ceard, acredito que o ilustre sociélogo pelo cortejo
do material informativo que lhe enviei, ji possui elementos para
admitir a tese contrdria ou seja o fortalecimento daquele crité-
rio no plano educacional - ideia, alids que também defendo. Se
essa for a realidade, entdo o mestre compreendera perfeitamen-
te que a criagdo da universidade do Ceara, em vez de constituir
aquela “insensatez” a que alude, foi ato de sabedoria do Gover-
no Federal. E concluirad retificando o seu juizo aprioristico, que
a nossa instituicdo nao pode ser considerada um “privilégio”
ou um “adorno” resultante de um prestigio estadual que ndo
possuimos e sim, uma legitima conquista a que faz jus o nosso
trabalho constante e quase exaustivo. Para os meus amigos - e
para encerrar estas consideragdes — declaro que estou cada vez
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mais convencido de que os mestres mais eminentes, dada a sua
condigdo de seres humanos, também sao faliveis.®®

As discussoes apresentadas ilustram resisténcias e perspectivas de
pensamentos divergentes em varios campos, 0 que permite retomar as
disputas, desencadeadas pela aquisi¢ao dos tacos de xilogravuras de cor-
del confirmadas por Livio Xavier, apontando para a urgéncia da obten-
¢do do referido material nas editoras antes que fossem adquiridos pelos
pernambucanos, sobretudo, pelo colecionador Abelardo Rodrigues.

O que tudo isso diz é que a agdo de individuos e grupos, como An-
tonio Martins Filho e os agentes colaboradores para a constituigao da
Universidade, do Museu de Arte e de seu acervo, provocaram mudangas
sociais em varios aspectos pelos enfrentamentos e desafios, o que corro-
bora a afirmagéo do reitor cearense: “Sonhar ¢é facil, dificil é transformar
o sonho em realidade”

Diante deste panorama de cria¢io de um Museu de Artes para a
Universidade do Ceard, a organizagdo das colegdes e em especial a de
xilogravuras, um dos importantes agentes, nao aparece citado nas cro-
nicas ou mesmo em documentos oficiais, com a mesma intensidade dos
demais no tocante ao contexto da criagdo do museu. Trata-se do artista
Sérvulo Esmeraldo que, em suas memorias, apresenta outra versio, pela
qual confessa participa¢ao no processo de criagdo do museu, e na indi-
cagdo da xilogravura de cordel a ser objeto do acervo.

Sérvulo Esmeraldo natural do Crato, regiao do Cariri cearense, ini-
ciou sua carreira artistica dedicando-se a xilogravura, técnica que ga-
nhou sua admirag¢do desde a infancia. Deixou sua terra natal em 1947
para fixar residéncia em Fortaleza, onde passou a frequentar a Socieda-
de Cearense de Artes Plasticas (SCAP), tendo recebido aulas de pintura
do artista Jean-Pierre Chabloz.®

% Artigo de autoria de Antonio Martins Filho, reitor da Universidade do Ceard, publi-
cado em 23 de abril de 1960, na Revista O Cruzeiro, p. 26 -27.

® Jean-Pierre Chabloz, natural de Lausanne, na Suica, foi pintor, desenhista, critico de
arte, musico, professor e publicitario. Chegou ao Brasil em 1940, fixou residéncia no
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Em 1951, trabalhou com Frans Krajcberg na 12 Bienal Internacional
de Sao Paulo, na montagem da Sala Livio Abramo e, em seguida, fixou
residéncia naquela metrépole, exercendo no Correio Paulistano a fun-
¢do de gravador e ilustrador. Em 1957, realizou mostra individual no
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM). Recebeu bolsa de estu-
dos do governo francés para estudar xilogravura em Paris, seguiu para a
capital francesa, mas ndo encontrando 14 curso regular, dedicou-se aos
estudos da litografia na Escola Nacional Superior de Belas Artes.”

Este artista tee acesso as obras raras da Bibliothéque Nationale
de France, o que lhe permitiu ver de perto e estudar as gravuras
de Albrecht Diirer, por quem manifestava grande admiragao”™
e, nesse sentido, seus estudos ganharam grandes avangos no co-
nhecimento deste género da arte.

No tocante a sua participa¢do na criacdo do museu, em suas memo-
rias, oferece a versao de que, entre os anos de 1958 e 1959, residindo em
Paris, Anténio Martins Filho foi visita-lo e, naquela ocasido, revelou a
intengao sobre o projeto da criagdo de um museu de arte para a Univer-
sidade do Ceara. Sobre este encontro Sérvulo revelou:

Caminhando no Boulevard Hausmann, ele discorria sobre seu
projeto que era muito preciso. Sua intengdo era de que o museu
fosse ndo um apéndice, mas parte integrante da Universidade,

Rio de Janeiro e, em 1943, recebeu convite para trabalhar em Fortaleza. Na capital
cearense, participou da Associagdo Cultural Franco-Brasileira do Cearé e da Socie-
dade Cearense de Artes Plasticas (SCAP). ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e
Cultura Brasileira. Jean-Pierre Chabloz. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2022. Disponivel
em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa4272/jean-pierre-chabloz. Acesso
em: 04 abr. 2022.

70 Sérvulo, Esmeraldo. A linha, a luz, o Crato: (Autobiografia), 2016, p, 89. Catdlogo
de exposigao realizada na Cidade do Crato-Ceara. Universidade Regional do Cariri
(Campus Pimenta) Encosta do seminario Setembro/outubro 2016.

7t Além deste artista, Sérvulo também tinha admiragao pela gravura japonesa de
Shiko Munakata.
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uma escola de arte. Conversamos longamente sobre as cole¢des
que o museu teria. Sua ideia era de que se adquirisse pinturas,
copias de quadros famosos dos mestres constantes nas colegoes
dos grandes museus, realizadas por copistas profissionais.”

De acordo com esta informagdo de Sérvulo Esmeraldo, Antonio
Martins Filho adquiriu algumas cdpias de obras de arte europeias para
formar o acervo do museu. No entanto, Sérvulo Esmeraldo apresentou-
-lhe uma opinido diferente. Defendia a aquisi¢do de obras originais, e
com isso articulou que, se a ideia em adquirir copias estava norteada por
fatores financeiros e didaticos, era possivel realizar o sonho da criagdo
do museu com pouco custo construindo um acervo com objetos prosai-
cos, originais e de grande valor cultural, como as xilogravuras de cordel
além de outros.

[...] sugeri-lhe que pensasse numa cole¢do de gravuras. Esta
sim, uma alternativa econdmica, didatica e consequente. Além
de contemplarmos a obra auténtica, investiamos também numa
expressao cara tanto ao Brasil como ao Ceard. Lembrei a im-
portancia da nossa arte popular, notadamente do Cariri, onde
havia uma bela cerdmica [...]. E a riqueza da gravura popular
de Juazeiro do Norte. Eu achava que o museu nesse ramo de
pesquisa deveria trabalhar esse assunto. Atento ele me pediu
maiores informagdes sobre a tipografia e o cordel.

Esta informagédo oferece um dado importante que nao apareceu na
documentagio estudada a respeito da atuagdo de Sérvulo na idealizagdo
da formacao da colegdo de xilogravura de cordel como arte para ser
musealizada. A partir deste depoimento, o olhar para o artista Sérvulo
Esmeraldo ganha dimensao diferenciada neste estudo.

2 GUIMARAES, Dodora. Sol obliquo. In: CARVALHO, Gilmar de (Org.) Bonito pra
chover: ensaios sobre a cultura cearense. Fortaleza: Edi¢des Demdcrito Rocha, 2003.
p. 172 -173.

AGENTES 135



TR R — T e
; o N e

<= “ - . S iy W, I L - 5 T

e T e o S N i = iy | AR g o i



O Museu




Antigo Colégio Santa Cecilia, primeira sede do MAUC



«

‘A ideia transformada em realidade constituiu
uma das promogoes de destaque ao longo dos
doze anos do meu reitorado”.”

De acordo com a epigrafe, para Antdénio Martins Filho, o museu
universitario, a0 mesmo tempo em que a Universidade do Ceara estava
surgindo, seria outro espago social do saber especializado, constituinte
do campo da memdria, da experiéncia estética e cultural, além de con-
sagrador e responsavel pela construcao de sentidos.

Vale salientar que o contexto histérico da sua idealizagao, entre o
final da década de 1950 e inicio da década de 1960, foi proficuo para
as institui¢cdes de ensino superior as quais tiveram atuagao relevante na
dinamizag¢do da vida cultural, da criacdo e consumo de arte. A Univer-
sidade do Ceard atuou de forma incisiva nesse campo destacando-se
com a Imprensa Universitaria, Concha Acustica, Teatro Universitario e
0 Museu de Arte (MAUC).?

Entre os encaminhamentos dados para a materializagido da ideia de
criagdo do museu, esteve a compra de um imével constituido de uma
area de 10.500 metros quadrados, localizado na circunvizinhanga do

' MARTINS FILHO, 1994, p. 218.
> UNIVERSIDADE DO CEARA. Boletim 33, Fortaleza, v. 7 n. 6, p. 547/646 nov. /dez.
1960, p. 559.
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edificio sede da reitoria onde também estava situado o bloco das Cién-
cias Sociais.?

Foto 5 — Antigo Colégio Santa Cecilia, primeira sede do MAUC
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Fonte: Museu de Arte da Universidade do Ceard (1961).4

A institucionalizagdo teve como marco legal a Resolugao n° 104, de
18 de julho de 1961,° por meio da qual criou o museu, subordinado a
reitoria e vinculado ao Departamento de Educagéo e Cultura, através da
Divisdo de Expansdo Cultural.

A Resolugdo, em seu artigo 2°, determinava que o acervo deveria
ser formado por produgdes artisticas de géneros variados. Entretanto,
enfatizava o artigo 2° que a prioridade seria a promogao da arte produ-
zida no Estado. Nesse artigo, foi dado destaque ao papel institucional
e educativo do museu como equipamento que deveria contribuir para
soerguer o nivel cultural do povo cearense, agenciar a realizagdo de cur-

*  MARTINS FILHO, op. cit., loc. cit.

4 UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA. Exposigdo 1961.01 - Instalagdo Museu de
Arte da UFC-25/06/1961. Jornal Unitario, 11 de junho de 1961. Disponivel em: www.
mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-ufc-25-06-1961.
Acesso em: 05 set. 2022.

5 UNIVERSIDADE DO CEARA, 1961, p. 366-367.
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sos, conferéncias, palestras e debates sobre assuntos e problemas ligados
as artes em geral. De maneira especifica, apresentava a defesa de setores
especializados em arte popular e arte sacra, com vistas a possiveis sub-
divisdes no intuito de dar maior integragao as colegdes.

Ademais, contemplou também a realiza¢ao de salao artistico com
premiacdo destinada aos artistas que buscavam adentrar o circuito das
artes e concorrer ndo somente com artistas do Ceara, mas de todo o
pais, e ainda refor¢ava o empenho na preservacao e no estimulo por
variados meios para o patrimonio artistico do estado.

Art.2.° - O Museu de Arte da Universidade tera como finalidade:

a) manter um acervo de produgdes artisticas, em todos os géneros, no-
tadamente de autores nascidos ou residentes no Cear4;

b) promover exposi¢oes de artes pldsticas, visando a elevagdo do nivel
cultural do povo;

) patrocinar cursos, conferéncias, palestras e debates sobre assuntos e
problemas ligados as artes em geral;

d

=

manter seces especializadas de arte popular e arte sacra, subdividin-
do-as, tanto quanto necessdrio, para a maior unidade das colegdes;

e) realizar saldes de arte, com prémios para artistas do Ceara e de todo
o Pais;

f) preservar o patriménio artistico do Ceara e estimular, por todos os
meios ao seu alcance, o desenvolvimento das artes plasticas no Estado.®

Percebe-se, pelos encaminhamentos dispostos, a construgao de condi-
¢oes legais e materiais de instalagao para o museu que adquiria a configu-
ragdo “oficial” e institucionalizada. Pertencer a uma universidade’ repre-

¢ Ibid.
7 DINIZ, Clarissa. Crachd, aspectos da legitimagdo artistica. Recife: Fundag¢do Joaquim
Nabuco, Editora Massangana, 2008, p. 85.
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sentava uma garantia de legitimidade para as artes e os artistas que nele
tivessem seus trabalhos apresentados. Esta condigdo, desde o principio,
garantiu a aceitagdo e o respeito por parte de muitos artistas locais que
haviam se destacado na SCAP, no Saldo de Abril e no Grupo dos Inde-
pendentes. Eles viam naquele museu, que nascia disposto a realizar saloes
de arte, a oportunidade de exposi¢ao dos seus trabalhos e consagracao.

Lugar de Celebracao e Legitimacao

De acordo com as normas instituidas para o funcionamento do mu-
seu, 0s objetos prosaicos conquistaram destaque, e a colecdo de xilogravu-
ras de cordel adquiriu status na politica patrimonial, por ser o museu lu-
gar de celebragdo e patrimonializacdo dotado de significados organizados
pelo grupo que o constituiu.® Compreender a construgdo desta realidade
cultural requer perceber o processo atravessado pela nogdo de poder.

Para o historiador Pomian,® os museus sio investidos de sacralidade
a partir da propria etimologia que deriva do grego “Museion”, em portu-
gués, “templo das Musas”, lugar em que as dadivas expostas, oferecidas e
recebidas segundo ritos, tornavam-se sagradas, compartes das inviolabili-
dades conferidas as realezas. Portanto, toca-las era ato sacrilego.

Nesta esteira, em situagdo equivalente, os objetos das colegdes, ao
serem musealizados, acrescidos de cuidados, seguranga, classificagdo,
conservagao e guarda, passam a ser tratados da mesma forma que as
“oferendas” as Musas e, uma vez expostos, ndo devem mais ser toca-
dos, considerando que representam verdadeiros tesouros. Além disso,
Pomian também assinala que os objetos selecionados e recolhidos aos
museus perdem a utilidade pela condicido de serem oferecidos especifi-
camente ao olhar.

Pela investidura adotada, os museus seguem medidas e cuidados es-
peciais para os objetos no sentido de impedimento aos danos causados

8 Segundo Canclini, adentrar ao museu corresponde a penetrar em um sistema ritu-
alizado da a¢ao social. 1998, p. 169.

° POMIAN, Krzysztof. Enciclopédia Einaudi. Lisboa: Imprensa Nacional - Casa da
Moeda, 1984, p. 56.
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por fatores externos,'’ mas o autor adverte que o carater de preciosida-
de atribuido aos objetos musealizados tem conexdo com um mercado
preocupado em agregar a eles valor material."

No campo da arte institucionalizada no Ocidente e de suas dinamicas
de validagao social, os museus e as universidades foram incorporados a
estrutura de legitimacdo, imbuidos do encargo de difusdo e preservagao
da arte no campo material e também no simbdlico. Essas instituicoes,
mediante as suas estruturagdes, receberam a fun¢ao final de apresentar
e consagrar a arte.'”

Formadas por corpos de profissionais especializados - tais
como criticos, curadores, professores, gestores, artistas —, a elas
¢ instituida [...] pelos membros do sistema de arte e pela socie-
dade - uma fungéo legitimadora: aqueles (ou aquilo) que nelas
se apresentam, ali estio somente porque receberam a ‘autenti-
cagao’ de todos os profissionais que realizam a instituigdo, bem
como da organizagdo social que a sustenta, e, portanto, estiao
habilitados a serem considerados como legitimos."

Como se v&, na dinamica de validacao da arte pelo sistema, os agen-
tes responsaveis pela idealizagdo e materializacio do Museu de Arte da
Universidade do Ceara estavam investidos das disposi¢oes objetiva-
mente exigidas pelo campo da arte, pela inser¢do em “categoria de per-
cepcdo e apreciagdo especificas, [...] capazes de impor medida de valor
para os artistas e seus produtos”.'* Assim, investidos de “poder simbdli-
co’, selecionaram objetos prosaicos a fim de tornd-los objetos oferecidos
especificamente ao olhar e construiram uma resolu¢do por meio da qual
foi instituida a conservagao de setores especializados em cultura popu-
lar, para idealizar e constituir acervo onde a gravura de tradi¢do ocupou
lugar de destaque como objeto valorizado e consagrado.

10 Ibid., p. 54.

U Ibid., p. 52.

2 DINIZ, 2008, p. 85.

3 DINIZ, 2008, p. 85.

BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: génese e estrutura do campo literdrio. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 326.
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No campo do patriménio, conforme Canclini,”” as tradi¢des legiti-
madas sao sempre colocadas em cena, uma vez que o patrimdnio existe
por forga politica e, por meio desta for¢a, é teatralizado em museus,
monumentos e comemoragdes. O autor complementa que, apesar de o
mundo ser um palco constituido de uma grande diversidade de objetos,
o que devera ser preservado ja esta prescrito.

Olhar o Museu de Arte a partir do pensamento de Pomian, Canclini
e Bourdieu permite entrever nogoes do jogo de forcas caracteristico do
campo de produgido simbolica existente nas instituigoes e as condi¢oes
sociais de produgédo de sentidos que perpassaram o processo de musea-
lizagao da xilogravura de cordel.

Estratégias e Exposicoes

A divulga¢ao na imprensa representou importante tatica para reve-
la¢ao das experiéncias artisticas do museu universitario, uma vez que,
segundo Diniz,'"® essa estratégia ¢ um elemento mediador entre o siste-
ma de arte e o publico, constituida de poder de legitimagéo, tendo em
vista a facilidade e capacidade de penetragdo na sociedade. Assim, por
ser instancia de legitimacdo de larga abrangéncia para o sistema de arte,
exerce papel relevante no campo artistico.

Destarte, a diregdo do museu e a administracao superior da Uni-
versidade agiram na producao de sentidos, acionando a imprensa para
difundir as atividades da Universidade e a concretude da institui¢do
museal que ocorreu no ano de 1961. Assim, no més que precedeu sua
inauguragao oficial, de acordo com o Boletim n° 8 da Universidade do
Ceard, na se¢do noticiario, a imprensa foi acionada de modo incisivo:

O magnifico reitor Antdnio Martins Filho, reuniu no dia 14 de
junho, cerca de 40 representantes dos jornais, radios e TV de
Fortaleza, num encontro de grande cordialidade. A agape, teve

15 CANCLINI, 1998, p. 161-162.
16 DINIZ, op. cit., p. 131.
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como principal objetivo levar aos radialistas, jornalistas e tele-
noticiaristas de nossa capital, os agradecimentos da Universida-
de do Ceara pelo trabalho que vém desempenhando nesses or-
gaos de imprensa, em favor desta institui¢ao, tendo o professor
Martins Filho aproveitado o ensejo para fazer uma larga expo-
si¢do sobre as atividades da universidade, desde a sua instalacdo
até os dias atuais."”

Em vista disso, a estratégia midiatica é percebida neste estudo como
perspectiva legitimadora para a arte e 0 museu, como também para os
agentes, ocupados na constru¢do do empreendimento.

Aparecer no jornal, no radio e na televisao foi ato de relevéncia so-
cial, “uma vez que, teoricamente, sé se torna noticia aquilo que tem con-
tribuigdo social efetiva - e, de preferéncia imediata”'®

Aquele lugar de memoria para a arte do Ceara, sobretudo a arte po-
pular, nasceu sustentado pelo sentimento de que nido havia memoria
espontanea, dai a necessidade de arquivos, “para o que vinha sendo
ameagado de extingao’, ou seja, sem a ameaga ndo se teria a necessidade
de construi-lo."” A narrativa midiatica impulsionada pelos agentes pre-
parou a representagao da ocupagao do espago, como feito relevante para
a vida cultural do estado, posto que se dedicava a exposi¢ao de obras de
artistas renomados e da arte popular.

Alguns dias antes da coletiva com a imprensa, uma nota publicada
no Jornal Unitdrio de 11 de junho de 1961 demonstra essa preparagio e
mobilizagao de sentidos:

Como ponto alto das comemoragoes de aniversario da Univer-
sidade, que transcorrera a 25 do corrente més de junho, sera
instalado oficialmente o Museu de Arte da Universidade do Ce-

17 A entrevista concedida em 14 de junho de 1961 aparece na se¢ao Noticiario, destaca-
da no Boletim n° 8, da Universidade do Cear4, p. 189. Documentagao restrita e con-
servada no Centro de Documentagio localizado na reitoria da referida Universidade.

'8 DINIZ, 2008, p. 131.

NORA, Pierre. Entre memdria e historia: A problematica dos lugares. Proj. Histdria,

v. 10, Sdo Paulo, dez. 1993, p. 13. Disponivel em: https://revistas.pucsp.br/index.php/

revph/article/view/12101/8763. Acesso em: 05 set. 2022.
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ara, acontecimento de alta significa¢do para nossa vida cultural.
Naquela data, o reitor Martins Filho tenciona apresentar varias
exposigdes, compreendendo arte popular, arte sacra, esta com
a colaboracao da arquidiocese e trabalhos artisticos de valores
cearenses, tais como Bandeira e Cela. O Museu de Arte sempre
constituiu um objetivo da Universidade, voltada para a cultura
em seus multiplos aspectos. Para sua realizagdo trabalham ati-
vamente o pintor Floriano Teixeira e a professora Alba Frota.”

A obtengdo das obras de gravuras variadas aconteceu através de
compras e doagdes feitas pelos artistas ou por seus representantes legais.
Toda a aquisigao do acervo passou pela agdo direta de gerenciamento do
reitor Anténio Martins Filho, uma vez que esteve vinculada ao seu gabi-
nete. Somada a isto, firmou-se uma verdadeira rede de relagdes por ele
tecida com artistas, que foram vinculados & SCAP e que se mantinham
em plena atividade na segunda metade dos anos de 1950, tanto em For-
taleza, como em outros centros culturais mais avangados.

Em entrevista concedida para este estudo, Pedro Eymar,* diretor do
MAUC, em alusdes elogiosas referentes ao reitor Martins Filho, o men-
ciona como grande responsavel por toda a agitacao cultural que ocorreu
naquele periodo, realcando a influéncia das suas caracteristicas pessoais
nas relagdes profissionais para a inauguragao.

20 UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA, 1961, grifo nosso. Alba Frota foi secre-
taria executiva da Universidade Federal do Ceara, chefe do Departamento de Docu-
mentagdo, além de desfrutar de grande receptividade entre os artistas e intelectuais
cearenses. Chegou a ocupar interinamente por poucos meses a diregio do museu
com a saida de Livio Xavier em 1964 e atuou também como arquivista dos manuscri-
tos de grande parte de recortes das cronicas da escritora Rachel de Queiroz, publica-
das entre 1945 e 1975 na revista O Cruzeiro. O material organizado integra atualmen-
te a Colegio Alba Frota no Arquivo Rachel de Queiroz, do Intituto Moreira Salles.
Vale salientar que Alba Frota e Rachel de Queiroz eram amigas de infincia, amizade
que se faz refletir em personagem do romance As Trés Marias, publicado em 1939,
em que Alba Frota é representada pela personagem Maria José (BEZERRA, Elvia. Por
dentro dos acervos: Alba Frota ou anjo de arquivo. Instituto Moreira Salles, 30 de abril
de 2020. Disponivel em: https://ims.com.br/por-dentro-acervos/alba-frota-ou-anjo-
-de-arquivo_elvia-bezerra/. Acesso em: 29 jul. 2020).

! Pedro Eymar Barbosa Costa, Diretor do Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara-MAUGC, de 1987 até 2018. Entrevista concedida em 14 de outubro de 2016.
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Ele diz que a expertise do reitor possibilitou inaugurar o museu em

trés etapas, sendo a primeira no dia 25 de junho de 1961, quando foi

realizada a exposicdo de instalacdo para fazer despontar a arte especifica

do Ceara (Foto 6 e 7). Naquela ocasido, o museu apresentou colegdes

de Arte Sacra com pegas adquiridas pela Universidade para o proprio

acervo,” colegdes que pertenciam a particulares, como também uma
quantidade bastante representativa de objetos da colecao de arte sacra

do Museu Dom José, localizado em Sobral, municipio cearense.”

Foto 6 — Foto da Exposicdo de instalacdo do MAUC

Fonte: Universidade Federal do Ceard (1961).

22

23

Conforme catdlogo da primeira exposi¢ado. UNIVERSIDADE FEDERAL DO CE-
ARA. Catdlogo da Exposigdo Comemorativa da Instalagio do Mauc 1961. Museu de
Arte da Universidade Federal do Ceard, 1961. Disponivel em: https://pt.calameo.
com/books/005637028867ala7efd61. Acesso em: 20 jan. 2019.

O Museu Dom José teve inicio por volta de 1916, quando o primeiro bispo da Dioce-
se de Sobral, Dom José Tupinamba da Frota, comegou a coletar imagens de arte sacra
através de doagdes de sobralenses por meio de compra com recursos da Diocese e
até mesmo recursos proprios. A cole¢do de imagindria do Museu Dom José é uma
das maiores do Brasil, constituida de pegas datadas dos séculos XVII, XVIII, XIX e
XX, em sua maioria de estilo barroco. O museu pertence a Diocese de Sobral e, atual-
mente, é mantido pela Universidade Estadual Vale do Acarau (UVA). MUSEU DOM
JOSE. Sala de Arte Sacra. Sobral, CE, 2016. Disponivel em: http://museudomjose.
com.br/wps/sala-arte-sacra/. Acesso em: 29 jul. 2020.
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Foto 7 - Foto da Exposicao de instalagdo do MAUC

Fonte: Universidade Federal do Ceard (1961).

Quanto a colegdo de pintura, foram selecionados e apresentados tra-
balhos dos seguintes artistas: Barbosa Leite, Carmélio Cruz, Estrigas,
Heloisa Juagaba, Inima, J. Figueiredo, J. P. Chabloz, Licia Galeno, Naer-
co Aragjo, R. Garcia, R. Kampos e N. Catunda. Entre eles foram apreen-
tados outros que ja haviam se destacado para além do estado do Ceara,
como: Raymundo Cela com 23 (vinte e trés) telas, Francisco Silva com
6 (seis) telas representadas por pinturas primitivas; Sérvulo Esmeraldo
com 4 (quatro) Guaches e 3 (trés) xilogravuras; Barrica com 7 (sete)
telas e 10 (dez) pegas de ceramica policromada.

Da colegao de arte popular, as gravuras populares com 131 (cen-
to e trinta e uma) imagens selecionadas por Floriano Teixeira foram
apresentadas e, além destas gravuras, outros objetos de linguagens di-
ferentes, entre eles pecas em barro fabricadas em Juazeiro do Norte,
Barbalha, Crato, Cascavel e algumas sem identificagdo do local em que
foram produzidas. Também foram expostas esculturas em madeira
produzidas no Rio Grande do Norte, na Bahia e outras localidades do
Nordeste, e 2 (duas) esculturas em Pedra Sabdo provenientes de Ouro
Preto, Minas Gerais.
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Nesse contexto, ganharam também espago esculturas da colecdo
particular do diretor do museu, Floriano Teixeira, produzidas em cera-
mica decorativa elaboradas pelo mestre Vitalino de Caruaru e por ou-
tros artesdos de Pernambuco e da Bahia.*

Foto 8 — Foto da Exposicao de Arte de Anténio Bandeira %

Fonte: Universidade Federal do Ceara (1961).

Observa-se a variedade de géneros apresentados nessa primeira
etapa de inauguragdo. Contudo, os discursos construidos sobre esses
trés momentos revelam que a segunda etapa foi considerada ponto alto
dos festejos, tendo ocorrido vinte dias apds a primeira, em 15 de julho
de 1961. Teve como centro das atengdes o cearense Antonio Bandeira
(Foto 8), convidado de honra da Universidade, que retornava para For-
taleza com o intuito de realizar uma exposi¢ao individual como artista
da terra e personalidade internacionalmente reconhecida.

Nesta segunda exposi¢do de inauguragao que deu lume a arte de
Bandeira, trinta dos seus mais famosos quadros foram expostos ao pu-

2 UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA, 1961.
» Na foto, da esquerda para direita, Parsifal Barroso, Antonio Bandeira e Antoénio Mar-
tins Filho.
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blico de Fortaleza, ressaltando-se, dentre eles, Cidade queimada de sol,
A grande cidade vertical, Selva noturna e Amazonas guerreando. Depois
do retorno de Paris, onde conseguiu projetar-se internacionalmente,
essa era a primeira mostra de consagragdo do pintor no Ceara.”

O evento contou com a presenca do ex-Ministro do Trabalho, Indus-
tria e Comércio do Governo Juscelino Kubitschek e o entao governador
do estado do Ceara, Parsifal Barroso. Contou também com a presenca
de profissionais da imprensa de Fortaleza, bem como do sul do pais que,
no retorno para suas respectivas cidades, divulgaram o fato revestido
de representacgdes positivas, ndo somente sobre a obra de Bandeira, mas
sobre o0 apoio que vinha sendo conferido as artes em geral pela adminis-
tragdo superior da Universidade do Ceara.”

No catalogo da exposi¢ao, em texto assinado pelo escritor Fran Mar-
tins,?® irmdo do reitor, Bandeira foi exaltado como artista, agente de

% UNIVERSIDADE DO CEARA, 1963, p. 413.

¥ “Foi nas comemoragdes alusivas ao sexto aniversario da Universidade em meio ao
vasto programa de festividades que se destacou a inaugura¢do do Museu. Instalado,
em 25 de junho de 1961, na Universidade do Ceard. Em suas exposi¢des inaugurais,
promoveu de acordo com os organizadores, a maior mostra ja realizada no Estado,
organizada em varias se¢des constitutivas de pintura e esculturas sacras, pintura clas-
sica e moderna, desenhos, guaches, esculturas de renomados artistas nordestinos e
xilogravuras populares” (UNIVERSIDADE DO CEARA, 1961, p. 411).

# Nasceu em Iguatu, em 13 de junho de 1913, filho de Antonio Martins de Jesus e
Antonia Leite Martins. Colecionador de obras de arte, jornalista, exerceu funcdo de
redator dos jornais A Esquerda, Pdtria Nova, A Nagdo, A Rua e O Estado e colaborou
em inimeras revistas e periddicos da Amazodnia, do Norte, Rio de Janeiro e Sio Pau-
lo. Catedrético da Faculdade de Direito e da Faculdade de Ciéncias Econdmicas do
Ceard. Membro do Instituto do Ceard, Academia Cearense de Letras (cadeira n° 5),
Associagao Cearense de Escritores, Associagiao Cearense de Imprensa. Obras: Ma-
nipueira (1934); Ponta de Rua (1937); Pogo de Paus (1938); Mundo Perdido (1940);
Estrela do Pastor (1942); Noite Feliz (1946); Mar Oceano (1948); Romance e Folclore
(ensaio, com Dolor Barreira, 1948); O Cruzeiro tem 5 Estrelas (1950); O Amigo de
Infancia (1959); José de Alencar Jurista (1960); A Rua e o Mundo (1962); Dois de
Ouros (1966). Das Sociedades por Quotas no Direito Brasileiro (1955); Das Socie-
dades de responsabilidade Limitada no Direito Estrangeiro (1956); Curso de Direito
Comercial (1957, com varias reedi¢des). Disponivel em: https://www.ceara.pro.br/
acl/Academicosanteriores/FranMartins.html. Acesso em: 29 jul. 2020.
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orgulho para o Cear4, pela capacidade criativa, por suas conquistas e,
sobretudo, por ser destaque internacional. Fran Martins realgou o papel
do MAUC ao destacar que aquela exposi¢do representava o reconhe-
cimento local para o artista cearense e que Bandeira ja tinha lugar no
museu como figura relevante para histéria das artes do Ceara:

E vem o Museu e convida Antonio Bandeira para fazer uma
amostra dessas telas que representam o melhor de sua dltima
fase de pintura. Depois de se apresentar nos mais destacados
centros de arte do mundo, vem o Bandeira, humildemente, dei-
xar em sua terra uma semente que certamente brotard. Aqui
ficard uma sala sua, que serd sempre renovada porque tanto o
Museu como o Bandeira nao estacionardo nesse comego. Ama-
nha teremos outros quadros seus, ndo para substituir os que
hoje sao expostos, mas para aumentar a cole¢do que para nos,
por todos os motivos, sera sempre preciosa.”

Vale salientar que lagos de aproximacdo entre o artista e o reitor ja
existiam, e foram alimentados cada vez mais pelo movimento em prol
da criacao da instituicdo. Em carta enviada por Bandeira a Martins Fi-
lho, em 1960, ano que antecedeu a inauguragdo do museu, é possivel ob-
servar a extensdo desses lagos e interagdes profissionais com a também
artista plastica Heloisa Juagaba,” grande incentivadora da causa e que
foi privilegiada com a selecdo de suas obras para o museu.

# Texto de apresentagao do catalogo da exposigdo assinado por Fran Martins que per-
tence ao acervo do MAUC.

¥ Heloisa Ferreira Juagaba (Guaramiranga/CE, 1926). Pintora, escultora, tapeceira, de-
senhista e gravadora. Estudou desenho e pintura com Jodo Maria Siqueira e Floriano
Teixeira na Sociedade Cearense de Artes Plasticas em 1950. Em 1956, frequentou
o curso livre de desenho e pintura do Museu de Arte de Louisiana, Nova Orleans,
Estados Unidos. Participou da Comissdo Organizadora do Museu de Arte da Uni-
versidade Federal do Ceard, com Floriano Teixeira, em 1961; fundou o Centro de
Artes Visuais — Casa de Cultura Raimundo Cela, 1967; e idealizou o Museu de Arte
e Cultura Populares do Ceara, em 1973. ITAU CULTURAL. Heloisa Juagaba. Enci-
clopédia Itau Cultural, 1983. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
pess0a9079/heloisa-juacaba. Acesso em: 29 jul. 20202
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A carta teve como foco a solicitagdo de uma autorizagdo para o ar-
tista atuar como representante da Universidade e do museu no Rio de
Janeiro perante personalidades do mundo da arte. Na mensagem, Ban-
deira manifesta o desejo em tomar parte efetivamente do movimento
em prol da arte no Ceara:

Com a palavra, vocé ja me deu as devidas credenciais, mas gos-

taria de ter um papel mais ou menos oficializado, ai da reitoria.*!
Também gostaria de ter sua autorizagdo para explanar sobre o

assunto, quando for abordado pela imprensa. [...] ontem falei do
Museu de Arte do Ceard ao Rodrigo Mello Franco, Diretor do
Patriménio Histdrico, que se mostrou encantado e entusiasma-
do com a ideia, afirmando dar ao movimento apoio total. Do
mesmo parecer estio o Carlos Drumond [sic] de Andrade (dos
arquivos), e o Simedo Leal (Edi¢des do Ministério de Educacio
e Cultura). Também quem se mostrou entusiasmado foi Wla-
demir Murtinho, Diretor de Assuntos Culturais do Itamarati.*?

Bandeira demonstra sua compreensao sobre a importancia da insti-
tuicdo museal que, mesmo em fase embrionadria, ja apresentava poder
pela fungdo que viria a ser investida e exibe sua rede de relagdes com
agentes de relevancia ligados ao meio cultural, denotando a conveni-
éncia em ser emissario na divulgacdo do novo museu dentro do campo
artistico e na imprensa, dado que era artista com reconhecimento. A
proximidade com o reitor lhe garantiu a aquisicdo de suas obras para o
museu e uma sala especifica para exposi¢ao de longa duragao.

A terceira fase de inaugura¢ao, conforme sugeriu Pedro Eymar
Costa,* ocorreu na Europa em 1961, tendo a frente Livio Xavier, fazen-
do cumprir a divulgag¢ao da gravura popular no exterior e iniciando o
programa de difusao cultural que teve continuidade nos anos seguintes.

*' Grifo nosso.

Carta de Antonio Bandeira enderegada ao reitor Martins Filho, datada de 24 de agos-

to de 1960 (Acervo do MAUC).

* Pedro Eymar Barbosa Costa, Diretor do Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceard-MAUC, de 1987 até 2018. Entrevista concedida em 14 de outubro de 2016.
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Em catdlogo publicado pelo MAUC,* vinte anos apds esse fato,
algumas informagdes sobre desdobramentos ocorridos na Europa sio
apresentadas, inclusive referentes a media¢do da Embaixada do Brasil
na Alemanha e sua contribui¢ao para que, no ano de 1963, fosse difun-
dida naquele pais a cultura do Nordeste por meio das cole¢des de xilo-
gravuras, arte sacra e ceramica em quinze cidades, inclusive Munique,
Colonia e Heidelberg:

[...] iniciativa que se repetiu no ano seguinte. E em 1966 12 tra-
balhos de Chico Silva foram emprestados ao Itamaraty a fim de
que o Brasil participasse da Bienal de Veneza, onde logramos
meng¢ao honrosa. Em 1978 foram enviadas a Bonn 50 gravuras
de artistas populares intituladas: Apdstolos, Cantadores, Canga-
ceiros, e Historias fantasticas, resultando de entendimento com
a Embaixada Brasileira na Alemanha e Sociedade Teuto-Brasi-
leira. Esta mostra foi levada a vérias outras cidades alemas.”

O texto do catalogo apresenta a dindmica que se buscou dar ao
museu apds a sua criagdo em 1961, realgando os trabalhos do primei-
ro diretor, Floriano de Aratjo Teixeira, entre os anos 1961 e 1963, seu
sucessor, Livio Xavier Junior, que atuou entre 1963 até 1964, e Zuleide
Martins de Menezes, que atuou do ano de 1965 até a metade da década
de 1980. O catalogo nao apresenta o pequeno periodo entre 1964 e 1965
em que 0 museu contou com uma dire¢do interina da artista Alba Frota.

Zuleide Martins de Menezes* teve sua trajetdria de trabalho na
Universidade iniciada pelo gabinete do reitor, onde era responsavel pela
organizagdo das suas agendas didrias. Deduz-se dai que Zuleide acom-
panhava, mesmo que indiretamente, os trabalhos realizados para o mu-
seu, embora seu nome néo aparega na documentacao oficial do periodo
em que ele estava sendo concebido, mesmo nos primeiros anos de fun-

3 UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA. Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceard. Fortaleza: UFC, 1981.

% Ibid.

% TFilha do reitor Anténio Martins Filho.
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cionamento. Sobre sua participa¢ao na dire¢do da institui¢ao, segundo
entrevista concedida para este estudo,” ela diz que, antes de assumir
em 1965, buscou qualificagdo na area de Museologia e Arte, matricu-
lando-se em um curso sobre Historia da Arte oferecido pelo Museu do
Louvre, em Paris, na Franca e, ao término do curso, foi promovida a
diretora do MAUC.

Nagquele contexto, ela diz que Martins Filho sentia falta de uma movi-
mentag¢do maior no campo das atividades educativas e a sua presen¢a na
instituicdo fora solicitada pelo reitor para que ela pudesse “dar vida, e fa-
zer cumprir o papel para o qual o museu fora fundado”. Neste sentido, diz
que, aceitando o desafio, procurou aprofundar-se em assuntos referentes
ao funcionamento dos museus, participando de diferentes cursos que tra-
taram sobre outros aspectos, inclusive iluminacéo, climatiza¢do e acervo.

Como sua gestdo deveria estar centrada no trabalho educativo, fa-
zendo valer a solicitacdo do reitor no sentido de “dar vida”, ela buscou
estimular a participagdo de criancas e adolescentes oriundos das escolas
publicas e particulares de Fortaleza para o museu por meio de visitas
guiadas e oficinas. Nesse cendrio, ela diz que a prépria Universidade
disponibilizava, com agendamento prévio, um 6nibus para transportar
os alunos nos trajetos de ida e de volta das respectivas escolas ao museu.

No que se refere a cole¢do de xilogravura, conforme Zuleide Mar-
tins de Menezes, foi ela quem realizou a cataloga¢ao dos objetos, nu-
merando-os, classificando-os em séries e nomeando-os por ciclos. Estes
ultimos reuniam gravuras com 0s mesmos temas, entre eles cangaco,
religiosidade, histdrias fantasticas etc. Ela acrescenta que sua gestao foi
marcada pelo prosseguimento do programa de difusdo da arte produzi-
da no Nordeste tanto no exterior como no Brasil, de modo que a cole-
¢do de xilogravuras permaneceu por um largo periodo de tempo sendo
apresentada na Europa. Também sob sua coordenagio, a cole¢io de xi-
logravura do MAUC foi apresentada no Sudeste no ano de 1985 na 182
Bienal de Sao Paulo.

37 Entrevista concedida em 05 de novembro de 2017 em Fortaleza/CE.
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Em Cena a Xilogravura

Um acontecimento ha bastante tempo esperado, divulgado e rele-
vante para a histdria da nova instituicdo de ensino superior do Ceara
foi a inauguragao do seu Museu de Arte, em 25 de junho de 1961, no
edificio n° 2854 localizado na Avenida Visconde de Cauipe.*

As 10 horas da manhi de um domingo, com a presenca de aproxima-
damente 280 pessoas, entre elas, autoridades e intelectuais do Estado,
também convidados especiais, como o artista potiguar Chico Santeiro
e o professor Verissimo Melo, da Universidade do Rio Grande do Nor-
te,* o Museu Universitario do Ceara foi aberto oficialmente ao publico
como materializagdo de um sonho percorrido ha alguns anos.

No setor destinado a especialidade das gravuras, no ritual de celebra-
¢do proprio dos museus, a selecao de xilogravuras ocupava seu espago
pela materialidade dos desenhos tragcados na madeira, produzidos por
diversos gravadores de diferentes lugares do Nordeste e em maioria no
Juazeiro do Norte. De acordo com a documentacdo analisada, foram
produzidos nos anos iniciais da primeira metade do século XX.

Naquele momento de honra para a colegdo, que estava despontando
em Fortaleza no cendrio da cultura e da arte, pela musealizagdo impul-
sionada por agentes culturais cearenses, como janelas reveladoras de uni-
verso pouco explorado, revelava-se uma produgao inédita de xilogravuras
produzidas por gravadores populares. Estas permeadas pela polifonia de
temas da preferéncia literdria popular em circulagdo em tempos preté-
ritos, como também as condigdes técnicas e materiais da sua produgao.

As gravuras em exposi¢ao repercutiam vozes de alguns segmentos e
temporalidades, contando histérias ressignificadas, retiradas dos contos
arabes, como As 1.001 Noites; dos romances de cavalaria, desvelando a pre-
senca de tragos medievais nesse género literario; narrativas sobre a vida de
Lampido no cangago; rétulos de produtos comerciais; imagens ilustrativas

*# Edificagdo onde funcionou a sede inicial do MAUC, antigo Colégio Santa Cecilia,
conforme a Figura 12.
¥ Informagdes retiradas do relatério de gestdo do Museu referentes ao ano de 1968.
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dos livros de oragoes e vida de santos; imaginario e bestidrio fantastico,
referentes as varias logicas e ordenagao de mundo e de memoria.

Desse modo, as imagens perpassadas de praticas que lhes deram ma-
terialidade, ali naquele palco, diziam muito sobre o universo que repre-
sentavam. Como uma chave para o conhecimento do oficio dos grava-
dores, a historia da xilogravura popular de cordel, como também tantas
outras questdes a serem problematizadas, uma vez que, na exposi¢ao,
elas estavam

representando mais do que capas de folhetos, constituiam ver-
dadeiros “codigos de uma expressdo sertaneja, permeada pelos
modos de como os sujeitos que as produziram, olhavam o mun-

viviam, . )
do em que viviam, e como eles ofereciam nas suas representa
¢des visuais um rico repertorio de tragos, cortes e modos de ver
a partir de outras perspectivas’*’

Em anexo, ¢ possivel visualizar imagens da capa do catalogo da pri-
meira exposi¢ao, seguida de uma lista das gravuras que foram apresen-
tadas no momento de inauguragdo do MAUC. A relagdo oferece os titu-
los, as respectivas autorias e a proveniéncia de produgdo dos trabalhos.
A partir destas informagdes, em breve analise, é possivel apreender trés
pontos importantes: o primeiro é referente ao local de producdo das
gravuras apresentadas na exposi¢ao. Das 131 gravuras, 70% foram pro-
duzidas em Juazeiro do Norte, Ceard; 17%, em Pernambuco; 11%, na
Paraiba; e 2%, no Rio Grande do Norte, revelando uma maior visibi-
lidade para o produto cultural encontrado no Ceard. Isso demonstra
representatividade prioritaria para Juazeiro do Norte, nucleo urbano
localizado no Sul do Ceara, conforme representagdo no grafico 1.

4 CARVALHO, Gilmar de. Madeira Matriz: Cultura e Memdria. Sio Paulo: Annablu-
me, 1998, p. 266.
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Grafico 1 - Gréfico que identifica a origem das pri-
meiras xilogravuras da colecdo do MAUC

Origem das xilogravuras

M Ceara - Juazeiro do
Norte

M Pernambuco

W Paraiba

Rio Grande do Norte

Fonte: Elaborado pela autora (2020).

O dado apresentado ¢ relevante para este estudo, pois a xilogravura
de técnica rudimentar foi muito utilizada em Juazeiro do Norte ou, tal-
vez, mais do que em outras localidades, conforme o que ja foi colocado
no primeiro capitulo deste estudo, dadas as dificuldades para aquisi¢do
dos clichés de zincogravura em face a distancia dos centros mais desen-
volvidos onde estes clichés eram elaborados.

Outros dados importantes podem ser destacados a partir de uma
rapida anilise das informagdes contidas no catalogo no que se refere
a identificagdo dos autores. Vé-se que poucos gravadores assinavam as
pegas que faziam, como é possivel observar na xilogravura da Figura 13,
assinada com as iniciais JPS, autoria de Joao Pereira da Silva.

Figura 13 - Xilogravura acompanhada de ficha catalografica

UNIVERSIDADE DO CEARA
CAPA

No- 94

AUTOR = Joao Pereira da Silva

HNATURALIDADE- Juazeiro do Norte

'DATA DA m‘cuclg- (2)

LUGAR DA EXZCUGAO = Jumzeiro 4o Nopts

DIMENSOES- 0,6 x0,14/8 HOLORS

ESTADO DE CONSTRVACAO DA MATRIZ - Perfeito

COMENTARIOS SOB3E A GRAVURA - Gravado a ronta “a caniva-
te e de prero, em Imburana de 2epinko; pare capa A=
um "romance” do ciclo "canecago", raprassnte Ao a f1-
gura de Antdnlo Perrsira,

\ b
Fonte: Acervo do MAUC.
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A documentagdo analisada demonstrou que 46% das gravuras as-
sinadas foram elaboradas pelos gravadores que, na época, eram reco-
nhecidos por suas habilidades artisticas diferenciadas. Sendo estes gra-
vadores considerados os melhores da regido, justifica-se a selegdo e a
aquisicao, por parte dos agentes da Universidade, dos seus trabalhos,
eram eles: Jodo Pereira, Walderédo, Damasio Paulo, Antonio Batista e
dois autores identificados apenas por ABA e BA.

Grafico 2 — Grdfico com xilografos identificados na colecao do MAUC

Joao

XILOGRAFOS__FPereirada

alder(?:‘dosnva

2% 5y
Damasio
Paulo
Andnimas 35%
54%

Batista BA
2% 1%

Fonte: Elaborado pela autora (2020).

Contudo, é importante observar no Grafico 2 que as xilogravuras
coletadas e que ndo traziam autoria, ou melhor, que eram andnimas,
ultrapassavam a quantidade das identificadas, perfazendo um total de
54% do material. Isso leva a perceber a importincia dada ao anonimato
pelos agentes da Universidade como indicativo de que o desconheci-
mento do autor agregava valor a gravura popular.

O Anonimato

Vale ressaltar que a maioria dos gravadores populares, por pertenci-
mento as classes menos abastadas, criavam as xilogravuras a partir de
encomendas como meio de sobrevivéncia, com preocupagdes estéticas
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singulares. Suas criagdes, talvez, nao tivessem grandes pretensoes de re-
conhecimento individual, tendo em vista que o resultado do trabalho
era utilitario, acessorio ilustrativo, criado apenas para instauracdo de
uma relag¢do, no caso do cordel ou livretos de oracdes, com a narrativa
textual em sua totalidade pela figuragdo, por meio da qual a mensagem
deveria ser passada.

Dito de outro modo, as imagens deveriam promover uma compreen-
sao para o publico iletrado no sentido de agucar a sua imaginagao sobre
0 que estava escrito. Quanto ao reconhecimento autoral, para quem as
criou ou copiou, ndo era levado em grande consideragdo, sendo assim,
0 anonimato era corriqueiro nessa pratica.

No dominio do folclorismo, ja destacado no primeiro capitulo deste
estudo, o anonimato agregava um valor positivo em oposi¢do ao indivi-
dualismo enfatizado pela assinatura do objeto. Portanto, essa condigdo
reforca a leitura dos dados e demonstra a influéncia da perspectiva fol-
clorista no Ceara.

Este importante motivo ocasionou, no grupo responsavel pela cria-
¢d0 do museu, a necessidade de preservacao das gravuras, impressas
para ilustrarem as capas dos folhetos populares, como objetos de ex-
posicdo. Todavia, por este viés, as gravuras representadas, emancipadas
dos textos, retiradas do contexto para o qual foram criadas, passaram a
compor outras praticas com novas configuragdes, novos significados e
usos,*! entre eles, a transformagdo em objeto de cole¢ao de museu.

Ainda sobre a condi¢do do anonimato, faz-se necessario salientar
que a valoriza¢ao nao ocorreu apenas no campo do folclore, ela também
pode ser verificada no universo da arte, consoante supramencionado
no primeiro capitulo, trazida no bojo do primitivismo pelo mercado de
arte quando criagdes an6nimas ganharam passaporte de entrada. “Se
o artista ndo é ano6nimo, a obra nio é primitiva’, aponta Price*> para
declaragdo de um marchand, elucidando a condi¢ao que representava

' CHARTIER, 1990.
2 PRICE, 2000, p. 143.
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concretamente a caracteristica primordial para que se considerassem as
obras primitivas.

Essa questao inserida no campo da Historia da Arte remete ao movi-
mento modernista, o abandono das perspectivas classicas, a abertura de
espago para inovagdes das formas pelo experimentalismo, liberdade do
trago e da composi¢ao, como também a ampliagdo do campo de visao
para elementos artisticos advindos de outras expressdes, o que acarre-
tou a valorizagdo das manifestacdes populares, os saberes e fazeres das
comunidades tradicionais.

Portanto, no contexto destas mudancas, é possivel perceber um aces-
so aos trabalhos de artistas anonimos por meio de uma construgao so-
cial na qual foram reconhecidos e valorizados. Assim, objetos produzi-
dos por artesdos dentro da estética popular passaram a ser ressaltados e
reconhecidos pelo mercado de arte. De acordo com Baxandal,” nesse
universo, o dinheiro ocupou uma importincia consideravel ao mesmo
tempo em que também fundamentou um “modo de ver” especifico.

A condi¢ao apresentada por Baxandal é resultante do trabalho que
influenciou os estudos voltados para o campo visual, publicados nos
anos de 1970. Para o autor, que introduziu a nogao de “olhar de época”
no sentido de identificar habitos visuais e modos de percepgao especifi-
cos, 0s objetos artisticos sdo constituidos a partir de modelos e padroes
visuais, ou melhor, o olhar é um sentido construido social e histo-
ricamente demarcado, capaz de organizar o entendimento das ima-
gens, de maneira que é o pensamento que ordena a experiéncia visual
humana de modo variavel, inclusive, formulando as reag¢des, diante
dos objetos visuais: “[...] alguns dos instrumentos mentais através dos
quais o homem organiza a sua experiencia visual é variavel, e boa
parte desses instrumentos depende da cultura, no sentido de que eles
sdo determinados pela sociedade, que exerce sua influéncia sobre a
experiéncia individual”*

% BAXANDAL, 1991, p. 12.
“ Ibid., 1991, p. 48.
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Nesse sentido, os modos de olhar utilizados pelo observador para
fruicdo ocorrem a partir do que lhe é dado, pela cultura, pela utiliza-
¢do das capacidades que a sociedade mais valoriza.

No caso dos trabalhos andnimos observados pela construcdo his-
torica da arte, a valorizagdo do objeto passou a ser direcionada para os
especialistas, que os reconheceram enquanto tais, ou seja, os artefatos,
ao serem descobertos pelos conhecedores da area, ao serem retirados
dos centros de sua produgéo, passavam a receber novo passaporte por
meio do qual sua origem enquanto objeto nao seria levada em conta. O
que deveria ser visto eram as informagdes dos colecionadores, criticos
ou personalidades do mundo da arte pelas maos dos quais o objeto pas-
sou ou ficou retido.”

Desse modo, o processo de “anonimiza¢ao” da arte primitiva foi
essencial para uma identidade especializada, uma vez que o desco-
nhecimento do criador do objeto era a condigdo com a qual os espe-
cialistas operavam no mercado, ficando livres para direcionar outra
origem de distingao para aquele objeto. Por conseguinte, as etiquetas
de museus que os aceitavam como objetos anénimos, fabricados por
artistas “primitivos”, mostravam seu valor pelas pessoas famosas que
os tiveram em posse desde a sua chegada ao mundo “civilizado”*

Esta dindmica social pela qual os objetos ganharam significados
diferentes aplicou-se a aquisi¢ao, por Livio Xavier e pelo artista Flo-
riano Teixeira, das xilogravuras do cordel que constituiam o acervo
do MAUC. Percebe-se claramente que a associagdo dos objetos ao
nome da Universidade do Ceara e dos seus principais agentes em de-
trimento dos autores, os gravadores populares, agregou elevagao ao
valor simbdlico para gravura popular desde a primeira exposigao.

* PRICE, 2000, p. 146-147.
% Ibid., p. 146-147.
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Os Gravadores

Retomando a interpretagdo do grafico apresentado na Figura 19, no
que se refere a pratica da identificacio, isto é, a assinatura, verifica-se
que a ela era observada pelo proprietario da tipografia Sdo Francisco
para alguns gravadores considerados, dentro do grupo de xilégrafos, os
melhores, sendo eles: Jodo Pereira, Damasio Paulo, Walderédo Gongal-
ves e Antonio Batista da Silva. Estes costumavam assinar os trabalhos
a pedido do editor. — Antonio Batista assinava com as iniciais do seu
nome, ABS e, em entrevista concedida ao pesquisador Gilmar de Car-
valho, advertiu que colocava suas iniciais apenas nas gravuras que ele
desenhava e cortava cuidadosamente, geralmente as que produzia em
casa e com tranquilidade. Ja as matrizes que criava na grafica, de manei-
ra apressada pelas exigéncias do oficio, para uso imediato, ele destacou
que, em grande maioria, saiam com erros, em desacordo com o seu gos-
to pessoal, o que comprometia o trabalho final, de tal modo que ele ndao
se sentia a vontade para colocar nelas sua assinatura,” implicando que,
entre as xilogravuras anonimas (sem assinatura) recolhidas da tipogra-
fia Sao Francisco, estavam as que ele elaborou, mas nao aprovou.

Seu depoimento possibilita entender que ele e os demais gravado-
res antigos e com oficio reconhecido assumiam a autoria dos trabalhos
pela assinatura, por isso o cuidado com a perfei¢ao dos tragos. Vale sa-
lientar que, nesse universo, a copia de imagens também era permitida,
e enquanto uns gravadores apresentavam a capacidade de criagdo dos
proprios desenhos, outros apenas copiavam, embora seja importante
dizer que este detalhe nao impedia a assinatura do gravador na matriz,
tampouco influenciava a qualidade e o valor dos trabalhos.

Antdnio Batista da Silva, era natural de Juazeiro do Norte, nascido
em 1927, foi considerado um eximio gravador e sua contribui¢ao para
as capas dos folhetos de cordel produzidos na tipografia de José Bernar-
do da Silva ocorreu entre os anos de 1953 e 1964.

¥ CARVALHO, Gilmar de. Memodrias da xilogravura. Fortaleza: Expressdo Gréfica,
2010, p. 69.
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O reconhecimento da habilidade e procura pelo seu trabalho per-
mitiu que, paralelamente, ele construisse sélida clientela composta por
compradores de varios estados do Nordeste. Entretanto, a qualidade
criativa levou alguns colegas da mesma profissao a copiarem suas cria-
¢Oes originais, causando-lhe grande aborrecimento, ndo somente pelas
cdpias, mas, sobretudo, porque os copiadores passaram a vender os pro-
dutos para os clientes conquistados por ele, causando prejuizos no seu
or¢amento, motivo que o impulsionou ao abandono do oficio da arte
de gravar na madeira e, a adogao do oficio de reparador de relogios.*®

Ele nao era um copista, pelo contrario, inventava seus proprios de-
senhos inspirados na experiéncia pratica do dia a dia. Além desta habi-
lidade teve suas criagdes reconhecidas pela produgao de xilogravuras
coloridas. Em depoimento a Gilmar de Carvalho sobre seu processo de
inspiragdo e cria¢ao, declarou que buscava exercitar o olhar para cons-
truir desenhos aproximados da realidade, para tanto desenvolveu uma
memoria visual sobre as coisas:

[...] Eu ficava com aquilo na lembranga. Quando dava quatro
horas da manha, eu me acordava, acendia a luz, e ia pensar
como ia gravar aquilo para dar certo. Perdia muitas noites de
sono por causa disso. Porque meu interesse era entender, saber
e fazer. Ai depois do conhecimento das falsificagdes eu desisti.*

Da mesma forma de Antonio Batista da Silva, outro gravador que
possuia habilidades para criar sem seguir modelos, e orgulhava-se da
condi¢do privilegiada, era Walderédo Gongalves. Em depoimento ao
pesquisador Jurandy Timoéteo, demonstrou lisonjear-se do talento pes-
soal, precisao nas formas realistas desenhadas e retiradas da propria
imaginacdo. No mesmo depoimento, teceu criticas ao seu colega de pro-
fissao Damasio Paulo, que apesar de ser muito elogiado pela qualidade
dos desenhos que fazia, sendo inclusive reconhecido como pioneiro da
xilogravura, ndo possuia habilidade igual a sua para criar sem modelo.
Segundo Walderédo, Damasio era um gravador, que apesar do reconhe-

# CARVALHO, 2010, p. 65.
© Ibid., p. 66.
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cimento, limitava-se apenas as copias.” Este detalhe ja mencionado an-
teriormente, nao influenciava no valor dos trabalhos.

Indagado sobre as fontes de inspiragdo para as criagdes, Walderédo
advertiu que eram a propria vida, o cotidiano, observada nos objetos ao
seu redor, nos movimentos, nas pessoas, como também as imagens em
circulagdo. Sobre estas ultimas, destacou que ndo eram fontes de ins-
piragdo apenas para ele, mas também para os outros xildgrafos do seu
tempo e afirmou que as imagens em circulagido eram os cartdes postais,
os cartazes do cinema e os livros de oragdes e, uma vez reinventadas,
passavam a ser empregadas em textos diferentes.”

Nascido no Crato, em 1920 Walderédo Gongalves iniciou nas artes
graficas e na xilogravura muito jovem, tendo como primeiro trabalho
“um Cristo crucificado”, que fez a pedido do editor José Bernardo com
a finalidade de compor a capa de um livro de oragao. Dai em diante deu
continuidade a este tipo de produ¢do em atendimento as encomendas
do referido editor. Além disso, gravou cabecalhos de jornais, anuncios e
rétulos de produtos manufaturados da regido.

Dotado de estilo prdprio, seus desenhos figurativos apresentavam
detalhes, tragos e efeitos unicos de luzes e sombras, dando preferéncia
as formas mais realistas em detrimento das rusticas e minimalistas, do
tipo primitivo.*

Apesar da critica apresentada por Walderédo Gongalves, o gravador
e também poeta, Damasio Paulo da Silva, recebeu grande reconheci-
mento pelas elaboragoes artisticas.

Nascido por volta do ano de 1910 em Ingazeiras-Pernambuco,” mi-
grou para Juazeiro do Norte em 1937, trabalhou na Tipografia Sdo Fran-
cisco antes mesmo de o editor José Bernardo da Silva adquirir o acervo

% SOUSA, Jurandy Timéteo V. de. A Xilogravura de Walderédo Gongalves no contexto
da Cultura Popular do Cariri. Crato: A Provincia, 2002, p. 40-41.

51 Entrevista concedida por Walderédo Gongalves ao pesquisador Jurandy Temoteo em
1° de abril de 1999.

2 CARVALHO, 2010, p. 12.

* NETO, Paulo Elpidio de Menezes. Xilografos, Entalhadores e Tipografos. In: MU-
SEU DO CEARA. Catdlogo da Exposicio Xilégrafos do Juazeiro: Colegio Geovd
Sobreira, 2012.
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de Jodo Martins de Athayde, o que ocorreu em 1949. Damasio chegou
a ser gerente da mencionada tipografia e pela habilidade artistica no
desenho e no corte da madeira conquistou a admiragdo de muitos gra-
vadores que tinham o gosto de vé-lo trabalhar e reproduzir o oficio.**

Além de Damasio, Jodo Pereira da Silva foi outro gravador de desta-
que no Juazeiro do Norte, sua produgdo na arte de xilogravura ocorreu
entre os anos de 1940 e 1950. Seus tacos trabalhados com alta qualida-
de técnica imitavam os clichés de zinco.” Suas habilidades permitiram
que ele também conquistasse a admira¢ao de muitos clientes e grava-
dores. Conforme Sobreira,*® era uma figura paciente e primorosa para
riscar a madeira, preciso, caprichoso e “de suas maos sairam as mais
belas xilogravuras para as tipografias nordestinas’.

Foto 9 — Jodo Pereira da Silva

it

Fonte: Acervo particular de Geovd Sobreira

% CARVALHO, 2014, p. 50.
5 Ibid., p. 43.
5 SOBREIRA, 1984, p. 17.
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Nao obstante, ainda de acordo com Sobreira, esse gravador, apesar
de executar suas criagdes com grande habilidade, abandonou o oficio
por compreender que seu trabalho nao estava recebendo o devido valor.

Certa manha, Jodo Pereira da Silva, o artista de entalhe mais
fino e sofisticado, o mestre de tantas obras primas, chegou a
Tipografia Sdo Francisco com uma xilogravura para a capa do
romance A Princesa da Pedra Fina, de autoria de Leandro Go-
mes de Barros. José Bernardo examinou a pega e disse-lhe que
ficaria com a xilogravura, mas néo usaria, pois mandara fazer
um cliché no Recife, aproveitando-se de uma cena de um filme
americano... O Cliché era mais barato e estava no gosto do povo.
Jodo Pereira saiu da tipografia Sdo Francisco, foi direto para casa
e quebrou suas ferramentas de trabalho.”

A partir deste momento de revolta, o gravador de entalhe sofisticado,
retirou-se do cendrio da produgdo de gravuras e passou a se dedicar a
ourivesaria.”® Diante do exposto, e no tocante a pratica da identificagao
das xilogravuras de cordel pela assinatura, as memorias sobre a produ-
¢ao dos gravadores Jodo Pereira, Damasio Paulo, Walderédo Gongalves
e Antdnio Batista da Silva, revelam que eles foram os responsaveis pela
execugdo de um ‘tipo especial de xilogravura’ em Juazeiro do Norte que
se aproximava do estilo académico.

As gravuras elaboradas e assinadas por eles apresentavam nos enta-
lhes linhas bastante delicadas, e as que eram copiadas dos clichés de zin-
co, reproduziam todos os detalhes dos motivos observados, inclusive os
efeitos de textura e volume.” Portanto, foram estes trabalhos xilografi-
cos, cuidadosamente elaborados, que compuseram a colegao adquirida
para 0o MAUC, apresentada em diversas exposigoes.

Na exposi¢ao de inauguragdo do museu, 131 gravuras foram exibi-
das, entretanto apenas 36 puderam ser apresentadas neste estudo, tendo

57 SOBREIRA, Geova. Os Artistas do Povo. In: MUSEU DO CEARA. Catdlogo da Expo-
sicdo Xilografos do Juazeiro: Colegdo Geova Sobreira, 2012.

*# SOUSA, 2002, p. 64.

* RAMOS, 2010, p. 48.
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em vista algumas dificuldades encontradas no processo de identificagdo
do conjunto, que foram determinadas por varias razdes. Entre essas, o
site do museu que disponibilizava informagdes sobre a cole¢do passa-
va por uma reestruturagdo no momento desta pesquisa.® Contudo, a
amostra aqui apresentada, apesar de resumida, oferece ao leitor, opor-
tunidade de apreciagdo e conhecimento de pelo menos uma parte da
colegdao que o MAUC exibiu na exposi¢do inaugural:

Figura 14 —"A Festa dos Cachorros”

Autor: Walderédo Gongalves. Dimensao 0,090 x 0,078m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.

% Para este estudo, o diretor do MAUC, Pedro Eymar Barbosa Costa, concedeu um CD
com cdpias de 1.500 xilogravuras em alta resolugao. Contudo, as imagens nao apre-
sentavam identificagio quanto aos temas e autores, o que dificultou a sele¢ao. Grande
parte das imagens analisadas foi retirada do site da institui¢do em 2016, e estavam
devidamente identificadas. Outra parte das imagens foi selecionada e identificada
por mim mediante andlise de cdpia mimeografada concedida pela senhora Zuleide
Martins (ex-diretora do MAUC).
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Figura 15 —"Histéria de Jodo da Cruz”
HISTORIA DE
JOAO DA CRUZ

X

Autor: Joao Pereira da Silva. Dimensao
0,086 x0,133m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara.

Autor: Jodo Pereira da Silva. Dimensao
0,072 x 0,080m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceard
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Figura 17 ="Dimas o Bom
Ladrao”

o. Dif
mensao 0,053 x 0,100m.
Fonte: Museu de Arte da

Universidade Federal do
Ceara.

Figura 18 —“Retrato de Lampido™'

Autor: Jodo Pereira da Silva. Dimenséo
0,089 x 0,140m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara.

' Provavelmente esta imagem tenha sido exposta com o titulo “Virgulino Ferreira Lampiao”
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Figura 18 —"A Caristia Mundial”

ACARISTIAMUNDIAU

.\\\x\;\"a\w\“\ﬁ“\\m‘\m\

Autor: Damasio Paulo. Dimenséao 0,145 x 0,087m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.

Figura 20 - "O Pavao Misterioso"®?

Autor: Damésio Paulo. Dimensao 0,074 x 0,057 m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.

2 O autor tem mais de uma versao desta temdtica; optei por esta.
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Figura 21 —"O Macaco Revoltoso”
ne SRR

Autor: Damaésio Paulo. Dimensdo 0,096 x 0,117m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceara.

Figura 22 —"O Matador de Feras"®

Autor: Damésio Paulo. Dimensao 0,066 x 0,092m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara.

% O autor tem mais de uma versdo desta temdtica; optei por esta.
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Figura 23 ="O Namoro Moderno”

Autor: Damasio Paulo. Dimensao 0,066 x 0,079m.
Fonte: Museu de Arte da Universidade Fede-
ral do Ceara.

Figura 24 —-"O Menino da Pata"

Autor: Damésio Paulo. Dimensao 0,073 x 0,065m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceara.
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Figura 25 -"O Doutor Raiz"

Autor: Damasio Paulo. Dimenséao 0,092 x 0,066m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.

F|gura 26 —"A Historia de Zezinho e !\/Iariqumha”.

Autor: Damasio Paulo. Dimenséo 0,091 x 0,142m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceara.

OMUSEU 173



Figura 27 —"India Necy e Jupy”

Autor: Damasio Paulo. Dimensao 0,087
x0,119m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara.

Figura 28 - “Histéria de Cecilia e
D. Estevam”.

0,097 x 0,140m.

Fonte: Museu de Arte da Univer-
sidade Federal do Ceara.
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Autor: Damasio Paulo. Dimensao
0,084 x0,128m.

Fonte: Museu de Arte da Univer-
sidade Federal do Ceara.

Figura 30 —"Historia de Toinho e
Mariquinha”.

L_Ercce.l. 00 )
Autor: Damasio Paulo. Dimen-
530 0,088 x 0,135m.

Fonte: Museu de Arte da Uni-
versidade Federal do Ceara.
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Figura 31 —="O Mercador e o Génio".

0,091 x 0,148m.

Fonte: Museu de Arte da Univer-
sidade Federal do Ceara.

Figura 32 —"O Cachorro dos Mortos".

Autor: Damasio Paulo. Dimensao 0,083 x 0,091m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Fede-
ral do Ceara.
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Figura 33 — “Esmeraldina e
Julio Abel"

Autor: Damasio Paulo. Dimen-
sao 0,094 x 0,140m.

Fonte: Museu de Arte da Uni-
versidade Federal do Ceara.

Figura 34 —"A Triste Sorte de Joveling”.
od’ / ‘,’
TRIS ‘I;EES ORTE

Autor: Damasio Paulo. Dimensao
0,091 x0,145m.

Fonte: Museu de Arte da Univer-
sidade Federal do Ceara.

OMUSEU 177



178

Figura 35 —"Seringueiros do Amazonas”.

Autor: Damasio Paulo. Dimensao 0,124 x 0,073m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.
Figura 36 —"Teseu o Herdi do Labirinto”.

OLIMA/OCRUZ

T r_m,-,ah q
(N

Autor: Damasio Paulo. Dimensao
0,078 x 0,130m.

Fonte: Museu de Arte da Universi-
dade Federal do Ceara.
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Figura 37 —"Cantadores”.

Autor: B.A. Dimensao 0,055 x 0,069m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara.

Figura 38 - "Cangaceiros”.

Autor Desconhecido. Dimensdo 0,072 x
0,103m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara.
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Figura 39 —“"Historia de Mariquinha e José de Souza Ledo”

Autor Desconhecido. Dimensao 0,071 x 0,073m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.

Figura 40 — "Historia de Mariquinha e José de
Souza Leao”

Autor Desconhecido. Dimensdo 0,077 x 0,082m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceara.
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Figura 41 - "Historia de Mariquinha e José
de Souza Leéo”

Autor Desconhecido. Dimensao 0,055 x 0,066m.
Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceara.

Figura 42 —"Descricao das Mu-
Iheres Conforme seus Sinais”.

Autor Desconhecido. Dimen-
sao 0,033 x0,082m.

Fonte: Museu de Arte da Uni-
versidade Federal do Ceara.
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Figura 43 -"Caju”

Autor Desconhecido. Dimensao 0,030 x 0,024m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Fede-
ral do Ceara.

Figura 44 - "Caju”

Autor Desconhecido. Dimenséao 0,030
x 0,024m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara.
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Figura 45 — A Historia de Toinho e
Mariquinha”.

QJUAZEIROV CEARA‘ -

Autor Desconhecido. Dimenséao
0,090 x 0,138m.

Fonte: Museu de Arte da Universi-
dade Federal do Ceara.

Figura 46 —"Passarinho”.

Autor Desconhecido. Dimensdo 0,027 x
0,027m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceara.
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Figura 47 —"Cantadores".

Autor Desconhecido. Dimenséao 0,052x0,071m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceara.

Figura 48 —"Cantadores".

Autor Desconhecido. Dimenséao 0,073x0,071m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.
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Figura 49 —"Cantadores".

Autor Desconhecido. Dimensao 0,074x0,069m.

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.

Nas gravuras apresentadas, para além das habilidades artisticas, é
possivel verificar o repertdrio de conteudo narrativo retirado do acervo
da literatura de cordel que circulou entre o final dos anos de 1940 até
1960; observar as semelhancas entre as imagens elaboradas na madei-
ra e as representagdes dos clichés de zinco; realizar leituras diversas e
a possibilidade de outros questionamentos a serem desenvolvidos em
estudos posteriores.

A apresentacao da colegdo de xilogravuras® conforme ja destaca-
da neste capitulo, ocorreu pela primeira vez em 25 de junho de 1961
no museu que a constituiu. E em cena no Ceard, puderam ser aprecia-
das pelos conhecedores, colecionadores, criticos de arte e publico geral

¢ Exposta anteriormente no Museu de Arte Moderna em Sao Paulo.
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como expressoes independentes e referéncias no campo da arte e cultu-
ra brasileiras.

Neste novo contexto, musealizadas e destituidas do valor de uso ori-
ginal, estavam sendo reveladas “em outra rede de sentidos”* porquan-
to, segundo o pesquisador Francisco Regis Lopes Ramos, os museus em
geral, ao instituirem coletas de artefatos, possibilitam que eles sejam lo-
cados e deslocados, “[...] instituem, necessariamente, algo diferente: a
cultura exposta. Retirando a vida social dos objetos e transformando-os
em coisas exibidas”%

Nesta senda, objeto de museu é sempre objeto recolocado, perde a
sua condigdo anterior para tornar-se objeto gerador porque o museu
acrescenta valor,” de modo que, na nova instituicao cultural em discus-
sao, a xilogravura de cordel musealizada adquiriu outro status. Compre-
ender a nova configura¢ao no ambito da musealiza¢do, objeto de cons-
trugdo visual do social, o conceito de cultura visual, se faz basilar, pois
ajuda a compreender o porqué de as xilogravuras auferirem, a partir da
acao dos agentes ligados a Universidade do Ceard, novos sentidos.

A cultura visual encontrou no MAUC sua expressao nos textos de
circulagao das xilogravuras e na musealiza¢ao dos elementos que lhes
proporcionaram estatuto proprio. Pelo fato de constituir o acervo do
Museu Universitdrio de Arte e, consequentemente, atrair novos modos
de olhar, as xilogravuras de cordel passaram a ser fonte de pensamen-
to académico, e o complemento do circuito de fortalecimento da nova
configuracdo ocorreu pelos textos dos catalogos elaborados para as
apresentagdes das exposigoes.

A importancia dada a xilogravura de cordel nao ficou apenas cir-
cunscrita ao Brasil. Dessa maneira, a cole¢do apds ser apresentada na

% RAMOS, Francisco Regis Lopes. A danagdo do objeto: 0 museu no ensino de histdria.
Chapecé: Argos, 2004, p. 136.

5 Ibid.

¢ RAMOS, p. 139-140.
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inauguracao oficial do museu,®® foi levada para fora do pais, assunto
que tera destaque especial no capitulo seguinte.

¢ Entrevista concedida em 14 de outubro de 2016. Conforme Pedro Eymar Barbosa
Costa, a inauguragdo do MAUC ocorreu em trés etapas: a primeira no dia 25 de
junho de 1961, quando o MAUC abriu suas portas pela primeira vez; a segunda em
15 de julho de 1961, com a exposi¢do de Bandeira; e a terceira na Europa, nas gale-
rias e nos museus com a circulagao da colegdo de xilogravuras de cordel. Embora o
entrevistado tenha pontuado a inauguragdo em trés estagios, ¢ importante ressaltar
que, em 2 de setembro de 1961, o MAUC exibiu 53 (cinquenta e trés) cartazes criados
por artistas graficos europeus, sendo a primeira exposi¢ao do género em Fortaleza.
Provavelmente por ndo ter tido grande repercussao, nao foi destacada por ele como
uma das partes da inauguracao.
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O Universal
pelo Regional



"0 Doutor Raiz".



O projeto para cultura na Universidade do Ceara foi tragado dentro
do slogan “o universal pelo regional” e, neste caminho, o Museu de Arte
teria o papel de fortalecer os valores artisticos do Ceara e do Nordeste,
“segundo ousado plano de divulgagdo no exterior”! Contudo, vale in-
dagar sobre as bases onde este slogan estava fundamentado.

No contexto cultural, o distico apresentava-se marcado por elemen-
tos da modernidade, “espirito de uma época” em que ser universal repre-
sentava aparecer no cendrio internacional pela atualizagio e exportagdo
da produgao artistica e cultural. Estas, passaportes para incorporagdo
da vida moderna, também apreendida como cosmopolita e industria-
lizada,”> de modo que ingressar na modernidade se identificava com
o ingresso na universalidade,’ o que justificava o plano tragado para
divulgac¢ao da arte do Ceard no exterior.

! MARTINS FILHO, 1966, p. 28.

CHUVA, Marcia Regina Romeiro. Os arquitetos da memoria: sociogénese das praticas

de preservagao do patriménio cultural no Brasil (anos 1930-1940). Rio de Janeiro:

Editora UFR]J, 2017, p. 98.

3 MORAES, Eduardo Jardim de. Modernismo revisitado. Revista Estudos Histéricos,
Rio de Janeiro, v. 1, n. 2, 1988, p, 227.
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Vale salientar que a idealiza¢do e a criagdo do museu ocorreram fun-
damentadas nos ecos do movimento modernista que, em sua pluralida-
de, carregou a vertente de valorizagdo da arte regional, difundida pelo
manifesto regionalista de 1926,* o qual anunciava a preservagao de va-
lores regionais e tradicionais do Brasil e, em particular, os do Nordeste,
como origem da nacionalidade brasileira.’

Importa destacar também que a motivacio pela busca e pela valori-
zagao das singularidades locais tiveram inicio ap6s o final da Primeira
Guerra Mundial, quando se instaurou um sentimento de desilusao com
a Europa e crenga absoluta na civilizagdo ocidental em seu ideal de pro-
gresso. O fato assinalado e de grande relevancia para o pais ocasionou a
necessidade da investigacao sobre as singularidades e cultura local au-
téntica em detrimento da assimilagdo de modelos estrangeiros, como
até entdo era a pratica vigente.®

Por essa razao, o slogan “o universal pelo regional” traz em sua base
elementos culturais modernistas perpassados por heterogeneidades e
diversas orientagoes estéticas.’”

De acordo com o reitor Martins Filho, no campo académico, o slogan
indicava a busca da superagiao do atraso e de barreiras que dificultavam
o desenvolvimento da regido. Isso porque a universalizagdo representava
a chave de um processo de construciao de conhecimentos, centrados em
acOes que visavam solu¢des para os problemas regionais, o desenvolvi-
mento dos diversos ramos do saber pelo estimulo a pesquisa e lagos da
solidariedade humana, tanto no sentido social, como no sentido cultural.

Neste caminho, as articulagoes diligenciadas por Martins Filho com
vistas ao desenvolvimento, troca de experiéncias com universidades de

4 E que o movimento modernista era plural, dotado de varias vertentes.

* FREYRE, 1977, p. 175-188.

¢ VELOSO, Mariza. Modernismo e Tradigdo: a génese do patrimonio histdrico e ar-
tistico no Brasil. In: SANT’ANNA, Marcia; QUEIROZ, Hermano (Organizadores).
Em defesa do Patriménio Cultural: percursos e desafios. Vitoria: Editora Milfontes,
2021, p. 26.

7 FONSECA, Maria Cecilia Londres. O Patriménio em processo: trajetoria da politica
federal de preservagdo no Brasil. 4. ed. Rio de Janeiro: Editora UFR], 2017, p. 85.
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outros paises e a busca da universaliza¢ao da arte e da cultura local fo-
ram, segundo ele préprio, agdes que procurou fortalecer enquanto ges-
tor da institui¢do, na intencao de garantir solugdes para os problemas
fundamentais do ser humano. Para ele a Universidade deveria ser ins-
trumento socializador da cultura, como também veiculo de aproxima-
¢do internacional entre povos.®

Universalidade no Modernismo

Pensar a construgdo do Museu de Arte da Universidade do Ceara
- MAUC e o compromisso de fortalecer os valores artisticos locais “se-
gundo ousado plano de divulga¢do no exterior” carece compreender o
que significava a universalidade no contexto do modernismo e o que se
buscava para o Brasil por meio dela. Para entendimento desta questao,
o estudo toma como base pesquisa realizada por Eduardo Jardim de
Moraes na qual realgou que o significado de acesso a modernidade por
meio do universalismo, da cultura e da arte como ideal, teve suas bases
na primeira metade da década de 1920.

Entre as marcas da preocupagdo modernista estavam a renovagdo da
produgio artistica e, a0 mesmo tempo, a defesa da nacionalizagio do que,
para os artistas brasileiros, representava suas fontes de inspiracao. Era ne-
cessario exibir elementos essencialmente nacionais e modernos, uma vez
que os intelectuais e artistas imbuidos do processo compreendiam a cul-
tura nacional assentada nas classes populares, o que os levou a fortalecer
a obrigatoriedade da manuten¢ao de um compromisso com a tradi¢do.’

Neste bojo, o manifesto Pau-Brasil, publicado em 1924, veio reforcar
que a produgdo artistica fosse abalizada por atributos produzidos pelo
povo brasileiro, caminho provocativo para debates importantes sobre a
consciéncia nacional.

Conforme Moraes, o texto do manifesto contemplou uma concepgao
sobre o que era modernizar a arte brasileira, ou seja, ela deveria ter cara-

8 MARTINS FILHO, 1966, p. 54-55.
° MORAES, 1988, p. 221.
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ter proprio e nacional. “Para o manifesto de 1924, como de resto para o
conjunto do modernismo, a modernizagao da cultura sé se viabilizaria
se estivesse assentada em tradigdes nacionais caracterizadas enquanto
populares”'® Ainda segundo o autor, a postura modernizadora dos in-
telectuais da época estava perpassada por ideias referentes a “moderni-
dade, brasilidade, tradi¢ao e origens populares™!!

Em vista disso, ao fazer um balanco sobre o universalismo no mo-
dernismo, Moraes lancou luz & crenca dos artistas da época, sobre o
que seria necessario para entrada imediata na ordem moderna, ou me-
lhor, qual o principal acesso para um reconhecimento universal. Seu
balan¢o tomou como base uma correspondéncia do ano de 1922, escrita
por Mario de Andrade a Manuel Bandeira, por meio da qual Mario de
Andrade marcou o que considerava “espirito duma época’, assegurando
que ingressar na ordem moderna s6 era possivel por meio do contato
com os modernistas europeus, admitindo, assim, a existéncia de uma
ordem universal, produzida de maneira imediata e sucedida pelo reco-
nhecimento de um unico lastro — a modernidade.'

Portanto, ao pensar a historia do modernismo brasileiro convém
pensar que o ingresso na modernidade de acordo com os intelectuais
modernistas ocorria pelo ingresso na universalidade, embora seja im-
portante entender pelo estudo de Moraes que ai existiu uma cisao, da
qual decorreram duas visdes diferentes identificadas como primeiro e
segundo tempos.

O primeiro tempo esteve pautado na perspectiva de acesso imediato
a ordem universal, que partia do pressuposto de que aderir aos proces-
sos modernos de expressdo cultural, incorpora-los a cultura produzida
dentro do Brasil, ja conduziam o pais, de forma imediata, ao contexto
internacional moderno. Este entendimento, porém, aos poucos foi se
revelando ineficiente, pois a produgdo cultural do Brasil em sua pecu-
liaridade encontrava-se defasada em relagdo aos paises europeus, dei-

10 Ibid.
1 Ibid.
2 MORAES, 1988, p. 227.
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xando o pais como apéndice atrasado de uma antologia mundial no
concerto das nagdes. Esta condicéo levou os modernistas a procurarem
uma nova variante para o universalismo a partir da percep¢io de que
havia, no Brasil, uma situacao de atraso do tempo nacional em relagdo
aos outros paises.

Dizendo de outro modo,

[} rel(’)gio nacional poderia até estar atrasado, mas se o mes-
mo fosse regido pelos mecanismos que o singularizassem, este
poderia ser acelerado no sentido de poder bater na cadéncia
internacional marcada por um relégio que nio se distinguia
do nacional.”?

O segundo tempo modernista buscou um enfrentamento em rela-
¢do a esta situacdo de atraso do tempo nacional como constituinte da
temporalidade do Brasil. Nele a visdo de universalismo passou a deter-
minar a constru¢ao de uma melhor apreensdo dessa temporalidade,'
buscando levar em conta a produgédo artistica nacional ja existente e
foi ai que Mario de Andrade deixou clara a énfase dada a problematica
do nacionalismo.

Para Mario de Andrade, essa questao deveria ser encarada dentro de
um movimento mais amplo de dire¢ao universalista, de forma que trou-
xesse a tona a dimensdo universal da obra de arte, sendo ela obrigada a
estar investida do maior grau de nacionalidade, para que fosse possivel,
a partir dai, o seu reconhecimento no plano mundial.’

Sua preocupagio com a proposta nacionalista estava inserida na pro-
blematica cultural dos paises emergentes e nao nas situagdes culturais
ja sedimentadas dos paises mais adiantados. Destarte, o que estava em
pauta era a incorpora¢do do Brasil na ordem moderna. Ocorre que tal
incorporagio deveria levar em conta as determinagdes de cada situagao

13 MORAES, 1988, p. 237.
14 Ibid., p. 236-237.
5 Ibid., p. 234.
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cultural em sua especificidade.'® A busca do que era préprio na Nagdo
brasileira, daquilo que a singularizava e distinguia no concerto interna-
cional foi o0 que permeou o viés do segundo tempo do modernismo."”

Disputas por representagdes para o Brasil ocuparam espago para
identifica-lo como pais moderno e diferente daquele europeizado. Estas
representagdes ganharam o reconhecimento e o apoio dos intelectuais
paulistas reforcando a distingao social, passado colonial e raiz cultural
popular, subsidios que deram sustento ao padrao de brasilidade e redes-
coberta do Brasil a partir de Sdo Paulo, tendo a frente Mério de Andrade
como um dos principais agentes.

Nio obstante, nesse contexto de edificacio da nacio, diferentes ca-
minhos explicativos de identidade se configuraram em meio as disputas
e, entre as décadas de 1930 e 1940, a construgdo de um patrimonio his-
torico e artistico nacional no Brasil foi sendo realizada, com a criagdo do
Servico do Patrimonio Historico e Artistico Nacional (SPHAN) como
orgao oficial de Estado. Isto fez frutificar algumas ideias fundamentais
que partiram de Mario de Andrade, como, por exemplo, a inser¢do do
Brasil no mundo civilizado a fim de que participasse do concerto inter-
nacional das na¢des modernas.'®

Suas ideias, assentadas em uma matriz romantica, destoavam do
pensamento do também modernista mineiro Carlos Drummond de
Andrade, que seguia o pensamento da matriz iluminista do racionalis-
mo, situada na universalidade da arte e da cultura, em detrimento do
provincianismo que, para ele, limitava as possibilidades de inser¢ao no
quadro internacional.’ Conforme Chuva:

Nesse projeto hegemonico, a inser¢do no concerto das nagdes
cultas, no universo moderno, se daria nio tanto pelo conheci-
mento e pela valorizagdo de diferentes manifestacdes culturais

16 Ibid.

7 Ibid., p. 236.

18 CHUVA, 2017, p. 104.
9 Ibid., p. 104-105.
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como identificadoras da brasilidade, como almejava Mario de
Andrade, mas, principalmente, pela identificagdo de uma arte
brasileira que pudesse estar em harmonia com a classificagdo
tradicional da histéria da arte no mundo ocidental 2

Por meio do SPHAN, esse projeto foi realizado efetivamente e gran-
jeou importancia mundial, possibilitando a inser¢ao do Brasil na univer-
salidade da arte europeia, garantindo-lhe particularidades préprias. Em
termos mais precisos, as questdes modernistas produzidas pelos arquite-
tos dentro do SPHAN foram vistas como dados de concordancia com a
vertente universalista, 0 que permitiu que o conjunto arquitetdnico artis-
tico colonial mineiro fosse inserido na historia da arte universal.!

O contexto apresentado permite vislumbrar que as praticas cultu-
rais adotadas desde a fundacido da Universidade Federal do Ceara e do
Museu de Arte tiveram suas bases na vertente que lancou mao do co-
nhecimento sobre as raizes locais, reveladoras de tradicido consideradas
“genuinas e singulares”, algadas para chegarem ao patamar da universa-
lidade. Diante do exposto, importa compreender o direcionamento que
foi dado a colegdo de gravuras dentro dessa perspectiva universalista.

Na Trilha do Universalismo

A necessidade de ampliagdo de conhecimentos sobre arte e museo-
logia levaram Livio Xavier ao velho mundo com bolsa de estudos para
Madrid, a servi¢o da Universidade do Ceara, em 11 de janeiro de 1961,
onde foi recebido pelo Instituto de Cultura Hispanica.

Seus estudos tinham o objetivo de aplicar os conhecimentos ad-
quiridos em beneficio do museu que estava nascendo. A viagem tam-
bém possibilitaria adquirir objetos para composi¢do do acervo para
a nova instituigao.

2 Ibid., p.105.
2 Ibid., p.110.
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Dias apds a chegada a capital espanhola, escreveu uma carta para
o reitor,”> datada de 25 de janeiro de 1961, em que relata a excelente
acolhida que recebeu por parte dos responsaveis pelo Instituto e que, na
ocasido, ndo encontrara nenhum curso regular de museologia ou critica
de arte onde pudesse fazer matricula. Contudo, os contatos que estava
tendo, as apresentagdes oficiais proporcionadas pelo Instituto junto as
diretorias e secretarias de museus estavam equivalendo a um “verdadei-
ro passaporte especial e chave que lhe abriu portas” para aquisigao de
conhecimentos museologicos. Portanto, ndo tinha duvidas de que a sua
permanéncia na Espanha seria proveitosa, no sentido da realizagdao dos
objetivos para os quais havia sido enviado.

Na carta, relatou o contato que estabeleceu com o conservador do
Museu do Banco do Brasil, professor Santos Trigueiros, que naquela
ocasido se encontrava na Espanha. Segundo Livio, o referido professor
manifestou conhecimento sobre os planos para a implantagdo do Museu
Universitario no Ceara, exprimindo entusiasmo e, na ocasido, colocou-
-se a disposic¢do para orienta-lo em Madrid, enquanto ndo estavam sen-
do ofertados cursos regulares de museologia e critica de arte.

Quanto ao diretor do Instituto de Cultura Hispanica, seu anfitrido,
Livio informa que ele havia se prontificado a fornecer-lhe apresentagdes
oficiais no sentido de possibilitarem sua aproximag¢do com entidades
estrangeiras indicadas pela Organiza¢do das Na¢oes Unidas para a Edu-
cacio, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO).

Nessa primeira carta, Livio Xavier revelou a ideia de tornar a coleciao
de xilogravuras conhecida na Europa e prop0s apresenta-la por meio de
exposi¢oes ao publico de algumas cidades espanholas onde o Instituto
de Cultura Hispanica possuia ramifica¢des: Madrid, Barcelona, Sevilla,
Coérdoba, Granada, Mélaga e Caceres.

Como parte de minha atividade ja desenvolvida aqui, tomei a
liberdade de propor uma exposigdo de nossas xilogravuras [...].

2 Carta enviada, em 25 de janeiro de 1961, por Livio Xavier ao reitor da Universidade do
Ceara, Antonio Martins Filho. Documento que constitui o acervo histérico do MAUC.
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Quando falei sobre o assunto, 14 no Instituto foi uma admira¢do
geral, por contarmos ja, sem mesmo ter instalado o museu, com
material que lhes pareceu tdo precioso, pelo inédito e exclusivi-
dade. O material da exposicdo que serd apresentado nas varias
cidades [...] deverd vir o mais breve possivel.”?

Entdo, na carta, ele solicitou o envio das copias das gravuras a fim de
expo-las no més de fevereiro e, a0 mesmo tempo apelou para que a esco-
lha fosse realizada pelo artista Floriano, atentando para as pegas mais sig-
nificativas, ndo somente as que ja haviam figurado na exposigdo de Sao
Paulo, mas também, e especialmente, os novos exemplares que colheram
juntos, em Juazeiro do Norte, Pernambuco e Paraiba. De acordo com a
solicitagdo, Livio demonstrou que a expografia para as exposi¢des con-
servaria o mesmo formato da que foi apresentada no MAM de Sao Paulo.

Devem ser duzentas espécies, em duplicata, com a respectiva
ficha e alguns exemplares dos folhetos, e duas ou trés matrizes
para apresentacido do material tal como foi feito em Sio Pau-
lo. Deverd vir também um exemplar do catdlogo feito ai para
exposi¢do de Sdo Paulo, a fim de ser refundida a apresentagdo
feita, ou se o senhor achar melhor deverd mandar fazer outra
apresentagdo que aqui serd traduzida no Instituto, sendo da
responsabilidade deles a confec¢ao dos catdlogos. Espero que
seja do seu agrado a iniciativa que tomei e, neste caso, que o
material esteja aqui ainda em fevereiro, quando sera iniciado o
ciclo das exposigoes |[...].

Ficou claro pela solicitacio do material para exposicao, que a ini-
ciativa de apresentar a colecdo de xilogravura pela Europa, partiu de
Livio Xavier quando ele mesmo afirmou “tomei a liberdade de propor
uma exposi¢do com as nossas xilogravuras” indicando orientagdes. Na
mesma carta, ele também aponta o interesse, por parte do Instituto, de
realizar uma semana dedicada ao Brasil e, assim, sugere divulgar tam-

#  Carta enviada, em 25 de janeiro de 1961, por Livio Xavier ao reitor da Universidade do
Ceara, Antonio Martins Filho. Documento que constitui o acervo histérico do MAUC.
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bém a Universidade no exterior, por meio de exposi¢oes das agoes ja
desenvolvidas através de fotografias, na cidade de Caceres, a tltima do
circuito de circulagao das xilogravuras, o que deixa bastante clara a in-
ten¢do de proporcionar visibilidade em algumas cidades do velho mun-
do, ndo somente das gravuras, mas de outras atuagdes da Universidade.

Animado pela ideia, o reitor, em resposta a correspondéncia recebi-
da, manifestou seu consentimento e como encaminhamento concedeu
ordem de despacho para todo o material solicitado:

Achei animadoras as suas noticias, e espero que seu trabalho
ai continue prosseguindo em boa marcha. Quanto a exposi¢ao
de nossas xilogravuras, o Floriano ja recebeu a incumbéncia
de fazer a selecdo do material a ser enviado oportunamente de
acordo com as especificagdes formuladas na sua carta. Também
providenciei a remessa das fotografias solicitadas, publicagdes
da imprensa e materiais outros que expressem bem, no estran-
geiro, as diversas atividades e ramificagdes culturais da Univer-
sidade do Ceara.24

No entanto, vale salientar que o material enviado para Madri, ndo
chegou dentro do prazo relacionado o que tornou inexequivel a execu-
¢do da proposta para o més de fevereiro.

Em 5 de junho de 1961, Livio por meio de outra correspondéncia,
comunicou ao reitor o atraso na chegada do material da exposigdo e a
inviabilidade de realizagdo naquele periodo:

Como eu temia, em decorréncia do atraso com que chegaram,
ndo sera nem interessante, por estar no fim a temporada e nem
mesmo possivel expor as xilogravuras agora em Madrid. As sa-
las do Instituto estao tomadas por todo més de junho e as de-
mais galerias da cidade também.

2 Carta enviada, em 25 de janeiro de 1961, por Livio Xavier ao reitor da Universida-
de do Ceard, Antonio Martins Filho. Documento que constitui o acervo histérico
do MAUC.
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Aproveitou para informar sobre oferta de um curso pelo Museu do
Louvre que trataria sobre Historia Geral da Arte, Museologia e Artes e
Tradi¢oes Populares; falou da importancia de sua participagdo e que es-
tava se deslocando até Paris para matricular-se. Ocorreu que na mesma
ocasiao encontravam-se na capital francesa, Fran Martins e Milton Dias,
representantes da Universidade Federal do Ceara, também a servi¢o da
instituicao. A ida de Livio para capital francesa, possibilitou encontro
promissor entre eles, e a proposicido de novos encaminhamentos para as
exposicoes com a inser¢ao do artista Sérvulo Esmeraldo no circuito de
apresentacdo da colecdo pela Europa, o que também foi informado por
Livio na carta ao reitor:

Em principio, estou acertando a exposi¢do aqui para outubro
ou novembro, dependendo da data que o Sérvulo arranjou em
Paris, e que ainda ndo sei qual serd. Penso que com a exposicao
em Paris, e a repercussao que certamente haverd, se abrirao as
possibilidades para mostrar o material em outras cidades.

De acordo com a declaracio de Livio, a exposi¢do deveria iniciar
em Paris, e as novas datas na Espanha ocorreriam apds esta primeira
apresentagdo o que nao mais dependeria dele, e sim, do artista Sérvulo
Esmeraldo, novo agente inserido para o trabalho da exibi¢do da cole¢do
de gravura popular do Brasil no exterior. Indagar sobre a sua entrada
nesse processo ¢ fundamental para este estudo, pois seu engajamento foi
estratégico para a busca do reconhecimento internacional para xilogra-
vura de cordel que trilhava o caminho da universalidade.

Sérvulo Esmeraldo possuia capital simbolico como artista ja reco-
nhecido no Brasil e conquistava reconhecimento pelo seu trabalho na
Europa. Ele chegou a Paris através de prémio, uma bolsa do governo
francés para aprofundar-se nas técnicas de gravura, era frequentador do
gabinete de gravuras em Paris e detinha conhecimentos mais aprofun-
dados nesse campo do que Livio Xavier.

Entre seus contatos, estava Jean Adhemar, diretor do setor de estam-
pas do gabinete de gravuras, grande conhecedor do género e que, in-
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clusive, chegou a comprar algumas gravuras em nimero consideravel
produzidas por Sérvulo Esmeraldo.

A aproximagdo do artista cearense com o diretor permitiu que Sér-
vulo presenteasse o gabinete com uma colegao de folhetos de literatura
de cordel iniciada no Crato quando ainda era adolescente. A colegio foi
exposta, em 1960, na Franga, no Instituto de Altos Estudos da América
Latina durante a Exposi¢do do Livro Brasileiro.

Vé-se que Sérvulo, mesmo antes de ser inserido como representante
da Universidade do Ceard e do futuro Museu de Arte no periodo citado,
ja se fazia embaixador da literatura e da gravura popular do Nordeste
em Paris.”® Assim, sua inser¢do no grupo de agentes da Universidade
e a aproximagdo com Livio Xavier, mediada pelo irmao do reitor, Fran
Martins e por Milton Dias, foi a condi¢ao fundamental para que se cum-
prisse com maior facilidade o objetivo de difusio da Universidade do
Ceara no exterior, ou melhor, o universalismo trilhado pela instituigéo.

Consoante documentagdo analisada, Fran Martins e Milton Dias se
encarregaram de fazer solicitagdo ao reitor, por meio de carta, para o
engajamento de Sérvulo Esmeraldo na missdo e, junto ao apelo, apre-
sentaram um plano de trabalho com a metodologia a ser aplicada:

Entramos em contato com o Dr. Livio Xavier Junior, por ocasido
de nossa estada na Franca e tivemos oportunidade de estudar o
esquema de um plano de trabalho, com o objetivo principal de
adquirir material para o museu de arte da universidade do Ce-
ara, bem como promover intercimbio com museus da Europa.
Desses entendimentos chegamos a algumas conclusoes que jul-
gavamos acertadas, as quais vimos apresentar como sugestao, a
Vossa Magnificéncia: Em virtude de terminar o Dr. Livio Xavier
Junior, no més de junho corrente o seu primeiro curso na Espa-
nha, seria sem duvida oportuno que se transferisse para Paris,
a fim de, na segdo competente da UNESCO e junto ao museu
do Louvre, estudar a melhor forma de organizagdo de um mu-

» Sérvulo, Esmeraldo. A linha, a luz, o Crato: (Autobiografia), 2016, p, 89. Catédlogo
de exposigao realizada na Cidade do Crato-Ceara. Universidade Regional do Cariri
(Campus Pimenta) Encosta do seminario Setembro/outubro 2016
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seu de Arte, de acordo com a técnica mais moderna de museus,
aproveitando a oportunidade para colher material basico neces-
sario ao funcionamento do Museu de Arte da Universidade.

A carta justifica a necessidade da atuagao do Sérvulo no processo
pelo conhecimento sobre arte, para auxiliar na aquisi¢ao tanto do ma-
terial artistico como também de material didatico para o museu, uma
vez que era um estudioso da gravura e conhecedor do campo, de modo
que a sua participagdo ativa implicaria na concretizagdo dos planos
para divulgacdo da colegdo das xilogravuras na Europa. Para tanto, eles
propdem a mudanga de Livio Xavier de Madri para Paris, onde devera
ser o centro das atividades de articulagdo entre os museus europeus e o
MAUC. Aproveitaram também a oportunidade e solicitaram o financia-
mento de bolsa para Sérvulo:

Por outro lado, verificamos que a tarefa de Dr. Livio Xavier Ju-
nior poderia ser executada de maneira mais completa, se pudes-
se contar com a colaboragio valiosa, do pintor cearense Sérvulo
Esmeraldo, radicado ha 4 anos em Paris, vastamente relaciona-
do nos meios artisticos da Europa e bastante interessado por
tudo que diz respeito a Universidade do Ceara e, especialmente,
ao Museu que serd brevemente inaugurado.

Seria de bom alvitre que essa universidade concedesse uma bol-
sa ao artista Sérvulo Esmeraldo, que nos permitimos sugerir
fosse numa base de 30.000 cruzeiros mensais, até dezembro do
ano em curso, bem como a importéncia de 300US$ para que o
mesmo possa acompanhar o Dr. Livio nas viagens e visitas aos
Museus, durante as quais fariam, ambos, o trabalho de sele¢io,
aquisi¢do e remessa de material para o Museu de Arte da Uni-
versidade do Ceara.

Finalmente, lembramos, caso aceitas sugestdes acima, sejam
dadas as necessarias credenciais a ambos a fim de que possam
tratar juntos aos Museus e organismos competentes, como re-
presentantes da Universidade do Ceara.
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O reitor, acatando as sugestoes, conferiu autorizagao para ambos
representarem, na Europa, o Museu e a Universidade, além de trata-
rem sobre qualquer assunto que se fizesse necessario. Desse encontro
e autorizagdo oficial, outros desdobramentos promissores surgiram,
configurando dai um importante roteiro de divulgagdo em renomadas
institui¢des, entre os anos de 1961 e 1962, cumprindo-se um circuito
pela Europa que se estendeu até a América.

Arte Nordestina nas Galerias da Europa

A circulagdo das xilogravuras em galerias e museus de algumas ci-
dades europeias foi planejada e tragada a partir do encontro entre Fran
Martins, Milton Dias, Livio Xavier e Sérvulo Esmeraldo em Paris, quan-
do este dltimo dedicou-se a difusio pela Europa da colegdo, embora
tenha manifestado discordancia quanto a forma como as gravuras ha-
viam sido adquiridas, pois o artista cearense admitiu pensar da mesma
maneira que os estudiosos e artistas pernambucanos, contrarios a reti-
rada, por meio de compra, de tacos e matrizes do ambiente grafico onde
tiveram origem.

Para o circuito de exposi¢des, de acordo com relatdrios e cartas ana-
lisadas, é possivel entrever, para além da atuagao dos dois agentes, Livio
e Sérvulo, tensdes que ocorreram durante o percurso de negociagdes
pela Europa, pois nem todas as investidas obtiveram sucesso, mas muita
coisa positiva foi granjeada para a Universidade. Vale informar que a
colegdo também foi exposta nos Estados Unidos.

A trajetdria de exposigoes, iniciada em 1961, possibilitou que a co-
lecao de gravuras percorresse o seguinte circuito: de 21 de setembro a
6 de outubro, foi apresentada em Paris, no Gabinete de Estampa da Bi-
blioteca Nacional, com o titulo Gravures populaires brésiliennes; de 28 de
outubro a 17 de dezembro na Basileia, no Kunstmuseum, com o titulo
Brasilianische Imagerie Populaire; no més de dezembro, em Lisboa, Por-

%O circuito de exposigdes aparece registrado em cartas, relatérios, catdlogos e cartazes,
conservados nos arquivos do Museu de Arte da Universidade do Ceard, em Fortaleza.
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tugal, sendo exposta na Sociedade Nacional de Belas Artes com o titulo
Gravuras Populares do Nordeste Brasileiro.

No ano seguinte, em 1962, esteve nos Estados Unidos, de 17 de mar-
¢o a 22 de abril, no Walter Art Centrer, Minneapolis, com o titulo Bra-
zilian Folk Art: Yesterday and Today. No mesmo periodo, na Europa,
foi apresentada em Viena, no Museum fiir Vilkerkunde, com o titulo
Volkstiimliche Holzschnitte aus NO. Brasilien.

Nos meses de abril a maio, foi exibida na Espanha com o titulo Gra-
bados populares brasilefios, em Madrid; no Museo de Arte Contempord-
neo, em Barcelona, no Palacio de la Virreina; e em Sevilha, na Facultad
de Filosofia y Letras.

Articulagoes

Em 9 de agosto de 1961, fase que antecedeu as exposi¢oes citadas,
Sérvulo e Livio partiram de Paris com destino a Epinal a fim de visita-
rem o Musée International de LImagerie, considerado importante de-
positario de acervo de gravura popular francesa. A visita tinha como
objetivo articulagdo e alianga para apresentarem a exposi¢do no Musée
International de L'Imagerie. De acordo com a documentagao analisada,”
observa-se que 14 os agentes ndo obtiveram sucesso e, segundo seus de-
poimentos, isso ocorreu pela falta de atencao e méa vontade do conser-
vador da instituicdo em recebé-los, além de outros aspectos negativos
citados, os agentes emitiram julgamento sobre o mau gosto na organi-
zacdo e disposi¢do do acervo da Instituicao.

De Epinal, seguiram em direcdo a Colmar, tendo como destino o
Musée d’Unterlinden, onde afirmaram terem sido melhor atendidos e
onde puderam apreender solu¢des técnicas adequadas, como também
conferir modelos de expositores. L4, conseguiram adquirir slides sobre
a principal peca do museu, o Retdbulo de Issenheim de Mathias Gru-
newald, uma das mais importantes pinturas executadas no final da Ida-
de Média.

¥ Cartas do acervo do MAUC gentilmente disponibilizadas pelo diretor da institui¢ao
Pedro Eymar.
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Seguiram para Freiburg, na Alemanha, onde também nao puderam
colher muitas informagdes e alegaram ser periodo de férias, motivo que
os obrigou a seguirem para Basileia. Neste ultimo destino, conheceram
o Kunstmuseum, considerado um dos melhores da Europa e do mundo.

Para eles, esta tltima foi, seguramente, a mais proveitosa visita, na
qual, além da receptividade, puderam adquirir conhecimentos impor-
tantes de Museologia, inclusive rascunhos e desenhos contendo suges-
tdes para a construgdo de um novo prédio para o MAUC, que poderia
levar em consideracdo o clima e a luminosidade da cidade de Fortaleza.

Nesse museu, foram acompanhados pelo conservador Hanspeter
Landolt e conseguiram visitar todas as dependéncias, com acesso aos
ficharios, gabinetes de estampas, reserva técnica e também puderam
participar de reunido com o diretor. Na conveniéncia, apresentaram as
gravuras brasileiras, o que deixou o diretor entusiasmado ao ponto de
propor uma exposi¢ao para o inicio do més de novembro.

Ainda no Kunstmuseum, adquiriram uma série de slides, algumas
publicacdes, reproducdes e cartazes e, em “retribuicdo’, ofereceram
uma pequena cole¢do das gravuras brasileiras para compor o acervo
da instituicdo.

Partiram com destino a Zurique e a Ulm. Nesta ultima cidade, vi-
sitaram a Escola Superior da Forma, a Hochschule fiir Gestaltung, ins-
tituicdo de grande importancia no setor de artes graficas, desenho in-
dustrial e comunicagéo visual. Nela, acordaram com um dos membros
do reitorado um programa de intercambio a fim de ser discutido pos-
teriormente. Foi ainda doada uma pequena colecao de cartazes para o
museu universitario.

Vale informar que as viagens de apresentagdo permitiram aos agen-
tes realizarem, além das trocas, compra de materiais, como uma colec;éo
completa de cem gravuras originais japonesas, adquiridas na UNESCO,
com exposi¢ao ja pronta, inclusive com o catalogo, além de exposi¢oes
de desenhos de Leonardo da Vinci, aquarelas, reprodu¢des dos impres-
sionistas até a pintura moderna, além de manuscritos persas.
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Exposicoes

Ao retornarem do circuito de articulagdo e negociagdo para as apre-
sentagdes da colegdo de xilogravuras em alguns paises da Europa, cum-
prindo o objetivo de universaliza¢ao da arte do Ceara, os agentes foram
ocupar-se com a primeira exposicéo a ser realizada na Biblioteca Nacio-
nal de Paris. A exposigdo, aberta ao publico no dia 21 de setembro, contou
com um texto de apresenta¢ao organizado pelo “Conservateur” do Gabi-
nete de Estampas da Biblioteca, o senhor Jean Adhémar, conforme ja des-
tacado anteriormente, personalidade de importancia cultural e artistica,
reconhecida pela profundidade dos seus conhecimentos sobre o género.?®

Figura 50 — Cartaz da Exposicdo “Gravuras
Populares Brasileiras” na Biblioteca Nacional
de Paris
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Fonte: Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara.

28 UNIVERSIDADE DO CEARA. Boletim 32, Fortaleza, v. 7, n. 5, set/out. 1961b,
p. 456-458.
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No texto, apreendido como instrumento do contexto expositivo, o
conservador destacou a atencéo institucional do Gabinete de Estampas
para as gravuras brasileiras e o gosto em apresentd-las ao publico pari-
siense. Apontou ainda a importancia histdrica e artistica que carrega-
vam aquelas xilogravuras, sobretudo por exibirem tragos de semelhan-
¢as com as imagens populares ocidentais do século XV, embora as mais
antigas nao tivessem sido produzidas com o mesmo objetivo daquelas
ali expostas.

Ele ainda langa luz sobre o espago de produgéo e circulagdo das gra-
vuras populares no Nordeste, referenciando os estados da Bahia, do
Pernambuco e do Ceara, e reforca a ideia da “morte da xilogravura”
e a substituigdo pela zincogravura, pautada nos modelos graficos uti-
lizados nas revistas. Conclui a apresentagdo agradecendo ao Museu
de Arte da Universidade do Ceara pelo importante presente oferecido
para a historia das imagens, contida na originalidade das ilustragdes e
temas que veiculavam.

Na primeira exposicdo pela Europa, a colegdo de xilogravuras do
MAUC ja ganhava reconhecimento institucional e validagao, tanto por
ser apresentada em espago legitimador, como por ser apresentada por
Jean Adhémar, dotado de capital simbdlico estruturado na reputagéo,
na legitimidade social e artistica que carregava importantes elementos
de construgao para consagragao das gravuras. Dizendo de outro modo,
o fato de este conhecedor de gravuras, participe de institui¢ao renoma-
da como o Gabinete de Estampas de Paris, atestar a importancia da co-
lecao validava o produto.

Nesse cenario, de acordo com Diniz,” a reputagao é relevante no
mundo da arte porque influencia diretamente de forma objetiva e racio-
nal a maneira como subjetivamente os objetos deverao ser observados.

O discurso sobre a colegdo apresentou-se semelhante ao ja difundido
no Brasil durante a primeira exposi¢ao, em 1960, pelo qual a “morte” da
gravura elaborada em técnica rudimentar foi real¢ada, o que indicava
urgéncia de agdo preservacionista. O reconhecimento dessa urgéncia,

»  DINIZ, 2008, p. 82.
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ja detectada pelos representantes da Universidade do Ceara, contribuia
para o processo de valorizacdo daquelas expressdes culturais, heranca
de um passado ainda vivo nas regides distantes dos centros modernos,
como bens a serem preservados e resguardados.

Realizado com o resultado da tao desejada exposicdo e participe da
acao de apresentacgdo da arte do Ceard em Paris, Livio Xavier escreveu
ao reitor:

Estou remetendo-lhe hoje, por avido, este jornal onde saiu uma
noticia sobre a exposi¢do na Biblioteca Nacional. Devera sair
outra noticia, talvez no mesmo jornal, mas, para ndo retardar
mais, mando logo este. A noticia é pequena, é verdade, mas
muito valiosa, tendo-se em vista a importancia do jornal que
a publica.

Esta informagdo em muito alegrou o reitor, que nao hesitou em acio-
nar a assessoria de imprensa e divulgd-la nos meios de comunicagao
de massa para que ganhasse grande circulagdo pelo Nordeste. Este fato
pode ser visto no boletim publicado pela Universidade, de outubro do
mesmo ano, que divulga nota publicada pelo Didrio da Noite, em Re-
cife, com o titulo “Arte nordestina nas galerias da Europa’, na qual uma
jornalista pernambucana® apresenta com detalhes o teor da noticia que
circulou na Franca através do Jornal Arts:

[...] um dos mais credenciados 6rgaos da imprensa especiali-
zada da Franga, noticia, o que é surpreendentemente agradavel
e quase ousado para nds, um expressivo conjunto de gravuras
populares brasileiras (séc. xix) na Biblioteque Nationale, se-
guindo-se de uma apreciagao bastante curiosa sobre a nossa
mostra de arte. Esta iniciativa de divulga¢do da cultura artisti-
ca brasileira deve-se ao espirito empreendedor do reitor Mar-
tins Filho da Universidade do Cear4, e aos seus assessores em
Paris - pintor Sérvulo Esmeraldo e Sr. Livio Xavier Junior. As

% CORREIA, Maria Lucia Tavares. Didrio da Noite. Recife, edigdo de 12 de outubro
de 1961.
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gravuras expostas foram colecionadas pela Universidade do
Ceara dentro do seu programa de colheita de material folclori-
co que integra se¢do de Arte Popular do Museu da Universida-
de, recentemente criado. A Universidade, adquirindo matrizes
de gravuras que figuravam nas capas dos romances populares
colecionados em Juazeiro do Norte, Campina Grande e Reci-
fe, as expde, como divulgacao deste setor quase ignorado do
folclore nordestino. O embaixador Negrao de Lima, entusias-
mado pela iniciativa, recentemente enderegou convite para a
exposi¢do do referido material em Portugal. Idéntico convite
foi formulado pela Kunstmuseus de Basiléa (Suiga), onde as
gravuras brasileiras irdo substituir as gravuras e desenhos de
Holbein. De muita significagdo ¢ a apreciagdo feita pelo con-
servador da galeria de estampas da Bibliothéque Nationale de
Paris, quando diz que é preciso agradecer o Museu de Arte da
Universidade do Ceara pela oferta tdo importante para a his-
toria das imagens, pelo sentido original de histdrias fantasticas
de principes, herois e santos.™

O discurso reforca as iniciativas pautadas no distico “o universal pelo
regional’, que fundamenta o sentido de levar a arte original do Ceara
para fora do pais. Também reforga a exultagdo do espirito empreende-
dor do reitor e seus assessores que, junto com a autonomia concedida
para a xilogravura de cordel, vio ganhando protagonismo, fortaleci-
mento do papel de personagens principais revestidos pela ousadia, na
“descoberta” e na revelagdo da cultura artistica brasileira regional res-
paldada pela forga institucional da Universidade do Ceara.

Ademais, da destaque para a difusio jornalistica no exterior do con-
junto de xilogravuras, referenciado pelos representantes da Bibliothéque
Nationale e, a0 mesmo tempo, revela o interesse em té-las apresenta-
das também em outras institui¢des importantes da Europa por meio do
convite para exposi¢ao desse material em Portugal e na Sui¢a. Também
evidencia a apreciagdo feita pelo conservador, centrada no agradeci-
mento e na atuagdo, tdo importantes para a histéria das imagens que,

3 UNIVERSIDADE DO CEARA, 1961b, p. 474.
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apresentadas no Gabinete, ocupavam o mesmo espago que outras gra-
vuras largamente legitimadas.

Logo, o discurso cria uma narrativa de validade, ressaltando fatos que
corroboram para constru¢do de um olhar onde o reitor, os agentes e a
Universidade conseguem fazer perpetuar um trabalho pelas estratégias
utilizadas. O brilho ndo vai apenas para as gravuras, mas também para a
iniciativa dos personagens pelo trabalho em prol da sua afirmagao.

Em novembro de 1961, Livio Xavier, percebendo que sua estadia na
Europa estava acabando, enviou documentos juntamente com solicita-
¢do para renovar sua licenga por mais seis meses, por meio da interfe-
réncia do reitor Martins Filho com o Ministro Renato Almeida e o di-
retor da Capes. No entanto, antes de receber a devolutiva sobre possivel
renovagdo, em cumprimento ao objetivo de apresentagdo das xilogravu-
ras na Europa, deu prosseguimento as a¢des planejadas para a apresen-
tagdo da colegao de xilogravuras de cordel que seguiriam o périplo pelas
galerias e museus ja citados, ganhando cartazes e catalogos.

Sobre a mensagem veiculada, em carta ao reitor, Livio demonstra o
cuidado e o empenho que ele e Sérvulo Esmeraldo tiveram na divulga-
¢do perante outras institui¢oes: “[...] por ocasido da exposicao de Paris,
mandei varios pacotes para museus, jornais e jornalistas do Brasil, Em-
baixadas e Consulados do Brasil na Europa, Museus de Arte Popular da
Europa, Museus de Paris, e também para algumas pessoas de Paris”*

Na mesma carta, ele faz mengdo a qualidade do material de divul-
gacao e, ao referir-se ao cartaz da exposicao elaborado para a Basileia
(Figura 53), demonstrou grande insatisfagdo, tendo em vista a omissao
do nome da Universidade, mas, concomitantemente, revela que, ao con-
trario do cartaz, o catalogo (Figura 54) ficou a contento, sobretudo por
ter sido elaborado na mesma forma e padrao dos folhetos de cordel:

2 Carta enviada, em 28 de novembro de 1961, por Livio Xavier ao reitor da Universi-
dade do Ceard, Antonio Martins Filho. Documento que constitui o acervo histérico
do MAUC.
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Figura 51 — Cartaz da exposicao “Gravuras Populares do Nor-
deste Brasileiro’, Kunstmuseum da Basileia
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Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.

Figura 52 — Capa do catdlogo da exposicdo “Gravuras Populares do Nordeste
Brasileiro’, na Basileia

Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.
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Figura 53 — Catalogo da exposicao “Gravuras Populares do Nordeste Bra-
sileiro’, na Basileia
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Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.

Em 11 dejaneiro de 1962, um telegrama informava a Livio Xavier a ne-
cessidade de interrupg¢ao do estagio na Europa e sua volta imediata para o
Brasil. Em carta resposta ao reitor Martins Filho, apesar de ter demonstra-
do surpresa com a noticia, destacou que estava pronto para cumprir sua
determinag¢ao como superior, entretanto solicitou permanecer por mais
um tempo, alegando que as exposi¢des deveriam seguir a continuidade
do circuito acordado com as institui¢cdes que as receberiam.

A este respeito, informa que trés exposigdes ja estavam agendadas:
a primeira em Viena, no Museu Etnografico sob os auspicios da Em-
baixada do Brasil na Austria; a segunda em Epinal, onde o conservador
do Museu havia solicitado material mediante uma troca por gravuras
populares francesas; e a terceira em Madrid, ndo mais dependente do
Instituto de Cultura Hispanica, mas sob os auspicios da embaixada do
Brasil na Espanha.*

% Carta enviada, em 02 de janeiro de 1962, por Livio Xavier ao reitor da Universidade do
Ceard, Antonio Martins Filho. Documento que constitui o acervo histérico do MAUC.
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Na ocasido, destacou uma questao importante que segundo ele tam-
bém poderia prejudicar o andamento das exposicoes — era a visita de
Sérvulo Esmeraldo ao Brasil que estava com data marcada, de modo que
as exposigdes ja fixadas precisariam de novas negociagoes e da presenga
de um dos dois e, assim, se colocava a disposi¢do para permanecer:

E necessdrio, antes de nossa partida, minha e do Sérvulo, um
entrosamento entre as embaixadas dos paises onde irdo as ex-
posicdes, a fim de ser dispensada a presenca de um de nds, para
que as mesmas sigam o ciclo normal, ou seja: 1) Portugal - Ma-
drid - Paris (ponto de retorno), e 2) Basiléia - Viena — Epinal
- Paris (ponto de retorno) ja que o material estd dividido em
duas mostras, uma estando atualmente em Portugal e a outra
ainda na Basiléia.

Mesmo diante das questdes colocadas, nao foi possivel ao reitor aca-
tar a solicitacdo de permanéncia para acompanhamento das exposi¢oes,
exigindo a volta imediata de Livio Xavier.

Quanto ao material das exposi¢des que ocorreram em Portugal, Es-
panha e Viena, encontra-se em anexo juntamente com a tradugao do
texto que apresentou a exposi¢do em Viena. Vale salientar que as mos-
tras, mesmo sem a presenca dos dois agentes, seguiram o percurso ja
tragado para o ano de 1962.

Outrossim, a negociagdo para exposi¢do na Espanha havia sido re-
alizada ainda em 1961 com o adido cultural da Embaixada Brasileira
em Madrid, o poeta Jodo Cabral de Melo Neto. Entusiasmado com a
colegdo de xilogravuras, ele escreveu o prologo para o catalogo no qual
ndo somente as apresentou como arte, como também as referendou
como um tipo de arte incomum. Portanto, aprecia-las representava uma
preciosa oportunidade, ja que, para ele, mesmo diante da mecanizagao
do mundo moderno, algumas manifestagdes da arte popular, ainda so-
breviviam quase intactas, como cria¢des de artistas individuais e forma
cultural expressiva, destacando-se pela vitalidade entre todos os géneros
de arte popular existentes nas demais regioes do Brasil.
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No texto, Jodo Cabral de Melo Neto apresentou as gravuras como ex-
pressoes de arte, selecionadas e coletadas mediante busca sistematica do
critico de arte, Livio Xavier Junior, mas, em referéncia ao protagonismo
da valorizagdo das gravuras de cordel, deu destaque ao pintor e designer
Aloisio Magalhaes pelo trabalho anterior ao de Livio. Isso porque o ar-
tista ja havia formado uma cole¢do com numero reduzido de gravuras
na cidade de Recife, além de que um amplo trabalho de descoberta e
catalogagdo era dificil para ser executado por uma s6 pessoa, o que o fez
ter levado sua colegdo a ser conhecida apenas pelo seu circulo limitado
de amigos.

Jodo Cabral de Melo Neto também deu lume a riqueza de possibili-
dades de estudo daquelas gravuras em madeira por pessoas interessadas
na arte popular, como também por pessoas admiradoras da xilogravura,
principalmente por ser a xilogravura manifestagdo contemporéanea de
um género de arte popular que sé era observado em obras dos primeiros
séculos da imprensa. Além disso, por também ser possivel apreciar, na-
quele género, a forma do artista sem refinamento, o gravador camponés,
encontrando solugdes peculiares para suas criagdes.
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Xilogravura “Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse”



A Reinvencao em Juazeiro do Norte

Para além da iniciativa bem-sucedida de recolha das xilogravuras
juntamente com matrizes que ilustravam as capas dos folhetos de cordel,
a catalogacdo, a musealizagdo e a difusdo por varios paises, bem como
a reinvengao proposta por Sérvulo Esmeraldo, trouxe para a xilogravu-
ra popular uma autonomizagdo como arte pelo indicativo de um novo
formato, agregado a interferéncia do seu importante capital simbolico e
redes de interdependéncia no campo artistico e intelectual.

Dessa maneira, sua interferéncia, respaldada pelo reitor da Universi-
dade Federal do Ceara, foi responsavel pela constru¢ao de uma pratica
socialmente definida e regulamentada, sobretudo na produgdo de sen-
tidos e fixagdo de valores, promovendo leituras sobre as xilogravuras
populares com relagao a sua importancia artistica e enquanto fonte de
fruicdo estética.

Assim, nas analises antecedentes viu-se o empenho desse agente a
frente da difusdo pela Europa, onde foi possivel demonstrar conheci-
mento, lagos e conexdes com instituigdes importantes, o transito no
campo das artes, tanto em esfera nacional, como internacional, o conhe-
cimento das convengdes representativas e a experiéncia na area, tendo
em vista que também era um estudioso da arte da gravura.
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Além das potencialidades individuais e apoio da Universidade do
Ceara para o dinamismo do processo no qual estava inserido, vale des-
tacar que Sérvulo Esmeraldo tinha um projeto pessoal para as xilogra-
vuras de cordel. Talvez por isso tenha sido exitosa a experiéncia de di-
vulgagao da colegdo de xilogravuras do MAUC pela Europa mediante
sua participagao.

Seu projeto ndo estava limitado apenas a apresentagdo das xilogra-
vuras populares em exposi¢oes; na realidade, ele ia mais além, pois es-
tava centrado numa ideia de reinven¢do que consistia na transferéncia
do modelo experimentado por artistas do campo da arte oficial para os
artesaos de Juazeiro do Norte, imagindrios e gravadores que produziam
matrizes de xilogravuras para ilustracido das capas dos folhetos de cordel.

O redirecionamento para a produ¢do de xilogravura popular do
Juazeiro do Norte, de acordo com a proposta de Sérvulo Esmeraldo,
consistia na produgdo de gravuras, organizadas em albuns tematicos e
em séries, que apresentavam narrativas sem a necessidade do emprego
de texto explicativo. As imagens eram formatadas em outra dimenséo,
maiores que as produzidas para ilustragdes das capas dos folhetos de
cordel e seguindo padrées de mercado.

Segundo Sérvulo Esmeraldo, a iniciativa de reinvenc¢do objetivava
apoio aos gravadores populares excluidos do mercado. Esta questdo
sobressaia em varios documentos analisados e aparecia sustentada nao
somente pela ideia de “crise pela qual passava a industria de folhetos
de cordel’} como também pela ideia da preferéncia dos consumidores
pela zincogravura, esta tltima elaborada na técnica mecénica do zinco,
pela qual:

[...] dispensa-se o entalhador ja que todo o trabalho ¢ feito pelo
acido, da seguinte forma: “[...] reveste-se uma chapa metélica
com material fotossensivel; submete-se a chapa a uma fonte de
luz que atravessa um negativo fotografico, equivalendo ao mes-
mo que fazer uma copia fotografica em chapa de metal em vez

' SOBREIRA, 1984, p. 25.
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de fazé-la em papel. O revestimento fotossensivel endurece nas
partes em que recebe luz e essas partes correspondem, aquelas
em que o negativo ¢ transparente. Leva-se a placa para remover
as partes moles do revestimento, isto ¢, aquelas que correspon-
dem a dreas nao iluminadas. Leva-se a placa a um banho de
acido. Este atacard a placa nas dreas nuas e ndo afetard aque-
las que permanecem cobertas pelo revestimento fotossensivel
endurecido. Logo ter-se-4 uma matriz metdlica toda produzida
fotoquimicamente”. Este processo foi empregado pela primeira
vez em 1870 e aplicado comercialmente a partir de 1895.2

Sérvulo Esmeraldo, como tantos outros intelectuais da época, con-
firmava em seu discurso que o cordel estava passando por uma crise
motivada pela ampla difusdo dos novos meios de comunicagéo. Por esta
razao, estava prestes a desaparecer e, na esfera, a xilogravura que figu-
rava nas capas dos folhetos desapareceria junto, embora a expressao ja
estivesse enfrentando crise de substitui¢do perante os folhetos pelos cli-
chés de zincogravura.

No tocante a crise relacionada ao cordel, convém lembrar que sua
morte vinha sendo anunciada, conforme Melo,’ desde 0 momento em
que essas narrativas impressas comegaram a circular no Brasil ainda no
século XIX. A autora oferece em seu estudo uma indicagdo sobre apre-
goado desaparecimento, no ano de 1888, por Silvio Romero:

Nas cidades principais do interior ainda se véem nas portas de
alguns teatros, nas estagdes, das estradas de ferro e noutros pon-
tos, as livrarias de cordel. O povo do interior ainda 1é muito as
obras que falamos; mas a decadéncia por este lado é patente:
os livros de cordel vao tendo menos extragdo depois da grande
inundagao dos jornais.*

2 COSTELLA, 1984, p. 65.

3 MELO, 2003, p. 140.

* ROMERQO, Silvio. Estudos sobre a poesia popular do Brasil. 2. ed. Petropolis: Vozes,
1977, p. 257 apud MELO, 2003, p. 140.
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A decadéncia continuou a ser anunciada nos anos que se seguiram,
no entanto, Geova Sobreira® vem assegurar que isso nunca aconteceu,
mas, pelo contrario, a literatura popular passou por adaptacdes que a le-
varam a circular em outros suportes e meios mais modernos de difusao,
como, por exemplo, o radio na década de 1950.

Para Geova Sobreira,® o andncio difundido sucedia um contexto de
incertezas quanto a permanéncia dessa literatura em meio a crescente
urbanizagdo e acrescenta que os criticos “ndo deixavam de sentenciar
que esse género literario estava morto e nao resistiria a implantacao do
radio. Entretanto, resistiu! Nao so resistiu como também influenciou
a programacao [...]”. Essa literatura ocupou um espago relevante nes-
se meio de comunicagao, ensejando um novo e valorizado mercado de
trabalho para os violeiros repentistas,” além de determinar valores e
temas essencialmente destinados a popula¢do urbana e letrada.

O processo de adaptagao do cordel interferiu, de modo direto, na
produgdo de xilogravura de Juazeiro do Norte por meio das estreitas
relagdes de dependéncia que ja mantinha com a literatura popular. Por-
tanto, os indicios enunciados da morte do cordel traziam a reboque tam-
bém o antincio do desaparecimento da xilogravura. E oportuno salien-
tar que, nesse contexto, reverberava a visao romantica de entendimento
da xilogravura como algo natural e oposta a ideia de modernidade.

Sérvulo Esmeraldo, conforme ja pontuado, que também comparti-
lhava da ideia da “morte do cordel’”, respaldava que “atrelada ao cordel,
de fato, a xilogravura de Juazeiro estava sem horizontes”® A morte ha-
via contribuido para desmotivar boa parte dos gravadores de Juazeiro
do Norte, levando-os a buscar outros oficios ou mesmo abandonar o
trabalho de criacdo nas matrizes de madeira. Soma-se, ao seu discurso
sobre 0 abandono e morte, a construcio de outro com base e direciona-
mento para a produgdo e permanéncia da xilogravura popular.

5 SOBREIRA, 1984, p. 25.

¢ Ibid.

7 Ibid.

$ GUIMARAES, 2003, p. 176.

222 ASEDUGAO DA GRAVURA



O proéprio Sérvulo, em entrevista concedida a Jeova Franklin,’ apo-
derou-se da responsabilidade de pensar e construir meios de sobrevi-
véncia para os gravadores de Juazeiro do Norte e para a gravura, fru-
to de uma produgéo social e historica singular. O seu pensamento era
torna-la algo importante tanto para os gravadores, do ponto de vista
econdmico, como para um publico especializado e consumidor desse
género da arte, levando em conta a nova composi¢do que a tornaria apta
a ser absorvida pelo mercado que, entre as décadas de 1950 e 1960 do
século XX, estava aberto para a sua valorizagao.

Nesse momento, o artista se colocou como produtor de estratégias
e de praticas sociais legitimadoras, apresentando um projeto para re-
novar e produzir novos valores estéticos para a xilogravura artesanal
que esteve, por certo tempo, limitada ao processo utilitario e a fun¢do
de impressao grafica. Ao discurso que anunciava a morte do cordel e
da xilogravura, acrescentava-se a intencao de construir uma memdria e
uma identidade para a xilo pelo viés artistico. Para Le Goff, a memoria,
elemento essencial do que se costuma chamar de identidade, represen-
ta uma das atividades fundamentais dos individuos e das sociedades.
Entretanto, essa memoria coletiva ndo se reflete apenas como uma con-
quista, mas, nomeadamente, um instrumento e um objeto de poder."

A intengdo de Sérvulo Esmeraldo repousava em constituir o que ele
mesmo denominava de Guilda de Gravura Popular, com sede em Juazei-
ro do Norte, onde as matrizes seriam utilizadas para imprimir cartdes
postais que, para ele, tratava-se de um excelente veiculo de divulgagao
da arte popular. Preconizava também que elas fossem expostas em vi-
trines, a visitagdo publica, pois estava seguro de que a vocagao desses
objetos ndo era mofar dentro das gavetas."!

° FRANKLIN, 2007, p. 41.

1 LE GOFE, Jacques. Histéria e memdria. 7. ed. Campinas, SP: Editora da Unicamp,
2003, p. 469-470.

Conforme carta enviada por Sérvulo Esmeraldo, em 28 de maio de 1995, ao reitor da
Universidade Federal do Ceard, doutor Antonio Albuquerque, solicitando a doagao
de uma colegdo de xilogravuras para o Museu do Crato. O documento foi cedido pela
esposa do artista, Dodora Guimarées, em novembro de 2019.
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Com isto, o projeto desse agente para as xilogravuras populares pro-
curava dar-lhes amplitude, levando-as a ndo apenas figurarem como
ilustragdes dos textos, mas a conquistarem um novo horizonte de au-
tonomia pela reinvencao, emergindo de um projeto novo, com outra
vitalidade, permeado por preocupagdes sociais, econdmicas e de poder.

O formato de album, de acordo com Sérvulo, teria o escopo de dar
aos gravadores a possibilidade de continuidade de trabalho e, a0 mesmo
tempo, propiciar sua inser¢ao no mercado de arte, com base na adogao
de determinados procedimentos que envolveriam assinatura, numeragao
e controle da tiragem, gerando um produto destinado a uma camada da
sociedade devidamente habilitada para o consumo de arte. Uma vez ado-
tada a ideia, as gravuras criadas para os albuns seriam levadas a cabo em
edigdes limitadas, o que possibilitaria alcancarem um prego mais elevado
e a serem percebidas como objetos para além do universo do folclore.

O enquadramento adotado, ou seja, a organizagdo de gravuras em
um album tematico era novidade para a xilogravura popular, ou seja,
estava havendo ai a apropriacdo de um modelo ja praticado no mundo
da arte institucionalizada, isto é, uma absor¢dao de praticas do mundo
das institui¢des artisticas consagradas. Contudo, a assimilagdo por parte
dos xilégrafos populares traria a fun¢do de refundir aquela produgio
com vistas a assimilacdo pelo mercado de arte e bens culturais, confor-
me ja citado, pela padronizagao do tamanho da gravura, da assinatura,
da serializagdo, da numeragio e do controle de tiragem, acrescidos da
melhoria do acabamento, criagdo de capa e embalagem atraente.

A atitude do mediador, analisada a luz da histéria social da arte, re-
vela argucia particular e modo de ver modificado pela experiéncia so-
cial e pela propria leitura, configurando que “[...] essa maneira de ver
modificada [...] captada na confrontagdo entre os cddigos e convengdes
da representagao figurada, representam tragos de esquemas de percep-
¢d0 de determinada época”'?

2 SALGUEIRO, Heliana Angotti. Introdugdo a edigao brasileira. In: BAXANDALL,
Michael. Padroes de Intengdo: a explicagdo historica dos quadros. Sdo Paulo: Compa-
nhia das Letras, 2006, p. 14.
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Neste sentido, compreender um pouco mais sobre Sérvulo Esmeral-
do e sua relagdo com a gravura em madeira permitira apreender mais
elementos e caminhos da sua mediagdo, trajeto que sera percorrido no
tépico a seguir.

Sérvulo mediador

O catalogo da exposigdo das obras de Sérvulo Esmeraldo intitulado
“A linha, a luz, o Crato”, langado em setembro/outubro de 2016, oferece
breves depoimentos do artista acerca do seu entusiasmo pela xilogra-
vura em experiéncia pretérita, ainda na sua infancia, na cidade onde
nasceu e viveu até os 18 anos de idade,"” no Crato, onde a gravura po-
pular foi muito empregada em jornais, folhetos de literatura de cordel e
rétulos de produtos para comercializagao.

Sérvulo Esmeraldo revela que, aos onze anos de idade, na década
de 1940, o caminho até a gravura teve como passagem o trabalho de
Oswaldo Goeldi:

Nessa época comegaram a aparecer ld em casa umas publica-
¢oes do consulado britanico, publicidades da guerra, acho que o
Brasil ainda era neutro. Uma dessas publica¢des trazia uma re-
portagem intitulada “A Gravura no Hemisfério Ocidental”. Cha-

1 Localizada na regido do Cariri, Sul do Ceara, que faz fronteira com os estados de Per-
nambuco, Paraiba e Piaui. Sua denominac¢io deve-se aos primeiros habitantes indi-
genas da Nagao Kariri, que chegaram ao territorio antes da colonizagdo portuguesa.
Sua formagao politica, econémica, histdrica e cultural deve-se aos fluxos migratdrios
que chegaram com o ciclo do couro vindos da Bahia, Sergipe e Pernambuco no sé-
culo XVIII (FIGUEIREDO FILHO, J de. Histéria do Cariri. Vol. IV, 1968. Fortaleza:
Edigoes UFC, 2010, p. 18. [facsimile]). Atualmente, a regido ¢ constituida por 29 mu-
nicipios: Abaiara, Altaneira, Antonina do Norte, Araripe, Assaré, Aurora, Barbalha,
Barro, Brejo Santo, Campos Sales, Caririagu, Crato, Farias Brito, Granjeiro, Jardim,
Jati, Juazeiro do Norte, Lavras da Mangabeira, Mauriti, Milagres, Missao Velha, Nova
Olinda, Penaforte, Porteiras, Potengi, Salitre, Santana do Cariri, Tarrafas e Varzea
Alegre (CEARA. Textos para discussdo: as regides de planejamento do estado do
Ceara. Instituto de Pesquisa e Estratégia Economica do Ceard — IPECE, Fortaleza, n.
111, nov. 2015, p. 17).
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mou-me a atengao particularmente as xilogravuras do brasileiro
Oswaldo Goeldi. Meu pai explicou-me o que era xilogravura e
citou como exemplo as estampas que quase sempre ilustravam
os cordéis."

Como se vé, para Sérvulo, o interesse por gravura ocorreu pelo con-
tato visual com o trabalho de Oswaldo Goeldi (1895-1961)," artista
consagrado e participe do universo da arte oficial, natural do Rio de
Janeiro, filho do cientista suico Emilio Augusto Goeldi. Ele adotou a
xilogravura como seu principal meio de expressao poética e, devido ao
aprofundamento na técnica, tornou-se uma personalidade marcante a
ponto de ser considerado o “pai da xilogravura brasileira”. Sua biografia
contempla a sélida formacéo em Arte obtida na Escola de Artes e Ofi-
cios de Genebra, a ligagdo ao movimento modernista de 1922 no Brasil
e seu destaque como desenhista.

Como suporte da produgdo de matrizes, Goeldi deu preferéncia as
madeiras brasileiras e, em sua trajetdria, a revelagdo como xilégrafo
ocorreu com o album “Dez Gravuras em Madeira’, editado em 1930,
trazendo marcas da influéncia do expressionismo alemao. O artista au-
feriu reconhecimento e prémio de melhor gravador nacional na I Bienal
de Sao Paulo, em 1951 e, posteriormente, tornou-se professor da Escola
Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, ampliando a influéncia de
que dispunha para diversos gravadores.

De acordo com Franklin,' nao foi apenas a xilogravura de Goeldi
que influenciou Sérvulo Esmeraldo, mas também a de Livio Abramo,"”
revelagdo feita ao pesquisador pelo proprio Sérvulo em uma entrevista
concedida. Abramo também foi influenciado pela arte de Goeldi,”® na

¥ ESMERALDO, Sérvulo. A linha, a luz, o Crato (Autobiografia). Catdlogo da exposi¢do
realizada na Cidade do Crato, Ceara. Universidade Regional do Cariri (Campus
Pimenta), 2016, p. 89. (Encosta do Seminario, set/out. 2016).

> COSTELLA, 1984, p. 100-101.

6 FRANKLIN, 2007, p. 41.

17 Ibid.

'8 COSTELLA, op. cit., p. 100.
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sua habilidade artistica e forma de conceber a arte. Dedicando-se exclu-
sivamente a xilogravura, passou a ser considerado, conforme Costella,"
“decano da xilogravura brasileira” Conquistou prémios de viagem ao
exterior pela participa¢ao no salao de Belas Artes, o que possibilitou
sua permanéncia por dois anos na Europa, onde aperfeicoou o trabalho
artistico. Em 1953, conquistou o prémio de melhor gravador nacional
na Bienal de Sao Paulo.

Ao cotejar as biografias dos gravadores mencionados a partir das
consideragdes de Sérvulo Esmeraldo acerca do seu despertar para a téc-
nica artistica da xilogravura, percebe-se que a arte se apresentou para ele
como porta de entrada pelo mundo da gravura consagrada, ao tempo
em que a curiosidade sobre a técnica o levou a imersdao no universo da
gravura identificada como popular, produzida no espago de sua convi-
véncia com as estampas que ilustravam os livros de oragdes e os folhetos
de cordel. No entanto, esse universo popular apresentou-se para ele nas
feiras, seus primeiros lugares de frui¢ao, onde teve contato com o que
reconhecia como arte:

As Feiras de Juazeiro e Crato foram meus celeiros, minhas pri-
meiras e principais fontes. Estes importantes espagos condensa-
dores de culturas tinham o que mais me interessavam: cordéis,
objetos em cerdmica, polvorinhos belamente trabalhados em
pequenas cabagas pirogravadas. As xilogravuras das capas dos
livros de cordel e os impressionantes ex-votos (“milagres” como
eram chamados) eram na realidade o que eu conhecia como arte.
Reconhecia-as como reprodugdes vivas, diferente das belas e dis-
tantes imagens de santos, ou outros seres irreais, nio-humanas
(propositadamente, talvez, ja que eram santos), de famosos au-
tores, que nos chegavam de outros mundos, impressas em livros
e revistas. Levei algum tempo para saber que as estampas que
ilustravam os nossos “romances” (cordéis) eram xilogravuras.”

19 Ibid., p. 102.
% Documento cedido pela esposa do artista, Dodora Guimaraes.
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As suas conexdes e experiéncias o levaram até a gravura em madeira,
influenciando-o a vivenciar o fazer artistico. Sua primeira xilogravura
foi impressa numa grafica vinculada a Diocese do Crato, responséavel
pelo Jornal A Agdo. Ele informa que foi no ano de 1942, aos treze anos
de idade, o tema da xilogravura era um agricultor trabalhando com uma
enxada. Foi a partir desta primeira gravura que fez outras tantas, como
um “Coragdo de Jesus” que ilustrava um livrinho de novena e imagens
de artistas de cinema tiradas de revistas.”!

Em seu depoimento, o artista, ao dar lume ao seu talento para a arte
de gravar enquanto garoto, retira da memoria outros elementos que
marcaram sua infancia, ndo somente os temas das primeiras criagoes,
mas os lugares onde elas foram inspiradas e onde ganharam materiali-
dade: as feiras e a grafica do Jornal A A¢do.

Nas associagoes, ele revela que gostava de desenhar e pintar figuras,
fazia portraits de todos os familiares e copiava artistas de cinema qua-
driculando imagens de revistas. Revela a afinidade com a arte da gravu-
ra, marcada pelas experiéncias que historicamente se consubstanciaram
nas suas entranhas, ali mesmo dentro daquela grafica, realgadas pelo
contetdo cultural de disputa entre as cidades de Crato e Juazeiro: “[...]
ndo sei bem quando o elo se quebrou e comecei a frequentar a feira do
Juazeiro do Norte, em virtude do meu interesse pela xilogravura e pelos
livrinhos de cordel. Era malvisto por isso — ‘Logo no Juazeiro!”*

Ser “malvisto por frequentar as feiras de Juazeiro do Norte” é uma
questao que subsidiara este topico, tendo em vista ser perpassada pelas
disputas identitarias entre cidades do Cariri e, neste contexto, a xilogra-
vura produzida em Juazeiro do Norte, tanto em sua forma, quanto em
seu conteudo tematico, evoca classificacio e hierarquizacao da socieda-
de, identificacdo de espagos e expressoes, reverberando tensoes sociais
fundadas numa perspectiva eclesidstica e cultural elaborada para o Cra-
to em detrimento da percepgdo construida para Juazeiro do Norte como
centro de fanatismo religioso.

2 ESMERALDO, 2016, p. 89.
2 ESMERALDO, 2016, p. 89.
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Nesse cendrio, traz-se a tona o acontecimento sucedido no ano de
1889, quando Juazeiro do Norte foi palco de um “fato extraordinario”
em uma missa celebrada pelo Padre Cicero Romao Batista: no ritual, a
hostia oferecida pelas maos do sacerdote, ao ser recebida pela beata Ma-
ria Madalena do Espirito Santo de Aradjo, mais conhecida como beata
Maria de Araujo, transmutou-se em sangue.

O acontecimento polémico assinalou o surgimento de um expressivo
movimento popular, organizado em romarias de devo¢do ao “sangue
precioso’, atraindo a participagao de milhares de sertanejos alimentados
pela crenca nos poderes miraculosos da beata e do vigario, o que confi-
gurou, para a Igreja Catoélica, com sede no municipio de Crato, um mo-
vimento assentado em heresias, realizado sem a sua aquiescéncia. Tal
panorama levou o clero a manifestar-se contrario ao “suposto milagre”
e promover punig¢des severas que culminariam por enclausurar a beata
Maria de Aratjo e afastar o Padre Cicero de suas ordens sacerdotais.

Conforme o pesquisador norte americano Ralph Della Cava, no
auge do isolamento do padre e da beata, protagonistas do milagre, os
romeiros, que eram muitos, abandonados as suas inclinagdes religiosas,
continuaram a dirigir-se a Juazeiro do Norte em busca de cura para os
seus males.

Submergidos na trama da proibi¢ao e estimulados pela fé que os mo-
via até o lugar, erigiram e difundiram a cren¢a de que aquela era a terra
prometida, escolhida por Deus para a vinda de Cristo. A vista disso, sa-
cralizaram alguns lugares dotando-os de significados especificos, trans-
formados pelas impressoes e sensagoes retiradas da experiéncia pratica
que, aos poucos, foram se tornando marcos de visitacdo:

A serra do Catolé foi rebatizada como serra do Horto e era
identificada como Jardim das Oliveiras onde Cicero, assim

como tinha sido Cristo, suportava seu martirio. Paralelamente,
o caminho ingreme talhado na pedra, ligando a aldeia ao Horto,
tornou-se conhecido como o Caminho do Calvério, ao longo
do qual capelas em miniaturas, construidas sob a supervisdo de
Elias Gilli, um evadido italiano que virou beato, abrigavam as
estagoes da Via Crucis. Até o riacho de inverno, Salgadinho, que
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corre do Horto para os alagados, a oeste do Juazeiro, foi apelidado
de Rio Jordao. Nessa Nova Jerusalém, de acordo com documen-
to confidencial de 1903, Cristo era ansiosamente esperado. Por
duas vezes, o povo acorreu na expectativa do advento; por duas
vezes, sua chegada foi adiada.”

Como se pode constatar, Juazeiro do Norte adquiriu significado de
lugar sagrado e, mesmo diante do impedimento do clero, os sertanejos
ndo abandonaram a crenga, tampouco as migragoes, fazendo do lugar
seu destino. Em grande maioria, eram pessoas em situagdo de vulne-
rabilidade social, amparadas pelo crédito de que ali estava revelado o
aparecimento de uma nova redengio e dali sairiam novos apdstolos, da
mesma forma como sairam de Jerusalém, na Palestina. Nesse sentido,
adotaram para a cidade o nome de “Nova Jerusalém”

Com base nas crengas construidas pelas religiosidades sertanejas, fo-
ram concedidos ao Padre Cicero atributos espirituais que o assemelha-
vam a um Deus, no qual depositava-se muita fé. Dessa forma, a histdria
de Juazeiro, caracterizada pela questdo exposta, ficou dividida entre o
Padre Cicero e seus romeiros, de um lado e, do outro, as autoridades do
clero opostas a0 movimento religioso.

Nesse caso, o lado romeiro, constituido majoritariamente por pesso-
as bastante simples, advindas de diversas regides do pais, se encarregou
de trazer consigo seus costumes, oficios e rituais que, amalgamados e
ressignificados, passaram a agenciar diversas reelaboragoes, formando
um diversificado universo cultural tanto de religiosidades como de ou-
tras expressoes no campo de artes, oficios, saberes e fazeres.*

# DELLA CAVA, Ralph. Milagre em Joazeiro. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2014,
p. 156. (Grifo nosso).

2 Para maior aprofundamento no assunto, cf.: PAZ, Renata Marinho. Pelos caminhos
da fé: uma leitura etnografica sobre os espagos sagrados em Juazeiro. In: SOARES,
Igor de Menezes; SILVA, Itala Byanca Morais da. (Org.). Cultura, politica e identida-
des: Ceard em perspectiva. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 135-156.
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Esta dinamica cultural promovida pela chegada e pela saida de ro-
meiros, aos poucos e ao longo do tempo, foi proporcionando uma cir-
culagdo econdmica muito expressiva para o desenvolvimento do muni-
cipio, passando a ameagar o prestigio que o Crato ja havia conquistado
para si. Em 1911, veio a emancipagdo politica da “Nova Jerusalém” em
rela¢ao ao Crato, o que acentuou ainda mais a rivalidade entre as duas
cidades ja estremecidas pela questao religiosa.

Nao obstante, implica perceber a existéncia de um jogo social in-
corporado e, para compreendé-lo, faz-se necessario adentrar pelas re-
presentagoes elaboradas para o Crato da parte de sua elite intelectual,
que era constituida por médicos, politicos e clérigos. E mister também
adentrar pelas “estruturas de sentimentos”, tais como definidas por
Raymond Williams,” sentimento ressaltado como uma distin¢ao dos
conceitos mais formais de “visdo de mundo” ou “ideologia”: “nao que
tenhamos apenas de ultrapassar crencas mantidas de maneira formal
e sistematica, embora tenhamos sempre de leva-las em conta, mas que
estamos interessados em significados e valores tal como sdo vividos e
sentidos ativamente”*

Sendo assim, com base no que disse o artista Sérvulo Esmeraldo, ao
afirmar que era malvisto por apreciar a arte popular produzida em Jua-
zeiro do Norte, no contexto da hostilidade entre as duas cidades, é pos-

» Estrutura de Sentimento é uma nogao retirada de Raymond Williams que busca en-
contrar o sentido e os modos como as agdes se combinam numa maneira de pensar
e viver, buscando trazer a experiéncia de dentro da cultura ordinaria. Ao insistir na
ideia de cultura vivida como ideal reconstrutivo, ela procura meios de leitura nas
convencdes culturais sobre o que elas transformam em textos, retirando dai a ex-
periéncia e as subjetividades de sua imediatez muda e inabordavel por ja ter sido.
Williams propde, pela estrutura de sentimentos, definir aspectos contraditdrios,
conflituosos e entremeados da experiéncia e do discurso literdrio em que se cruzam
ideias e topicos em diferentes graus de elaboragio formal e conceitual, pertencentes
a registros diferentes, desde a subjetividade até o que se mostra solidamente inscrito
na ideologia ou nos sistemas filoséficos (SARLO, Beatriz. Paisagens Imagindrias. Sdo
Paulo: EDUP, 1997, p. 89-91).

* WILLIAMS, Raymond. Marxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979, p. 134.
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sivel apreender as motivagdes que as geraram. Isso porque, mais do que
expressar sentimentos ou intengdes, a produgdo jornalistica e literaria da
grafica formatava elos de mediagéo entre o vivido, o sentido e o pensado.

Com a amplitude tomada pelo fato extraordinario, a elite intelectu-
al do Crato manteve-se unida em torno das mesmas discordancias, o
que possibilitou a constitui¢do de aparelhos para representagdo do Cra-
to como “cidade da cultura letrada® em detrimento de Juazeiro como
lugar de fanaticos. Tratava-se efetivamente de uma construgao cultu-
ral empreendida por uma elite proveniente das familias tradicionais do
Crato, reconhecida nao somente pelas posses econdmicas, mas pelo ca-
pital politico que acumulava.?®

Essa elite ou classe dominante ocupava um campo de poder autenti-
cado pela relagdo de forgas simbolicas formatadas socialmente, capazes
de afiancar, para esses agentes, um capital ou for¢a social que lhes possi-
bilitava adentrar na luta pelo privilégio legitimo e exclusivo de poder.”’

O mesmo grupo predominante nutria procedimentos para valo-
rizagdo de normas de civilidade como também de praticas religiosas
disseminadas pelo catolicismo oficial de Roma. No ambito da civili-
dade, esses intelectuais confirmavam, pelos seus discursos, o pionei-
rismo do Crato no papel de nucleo disseminador de civilizagdo para a
regido do Cariri.”

Para a elite cratense, o lugar era ponto privilegiado de civilizagao,
desde a chegada das tradicionais familias vindas de Ic6, em 1850, quan-
do introduziam aperfeicoamento das constru¢des urbanas, habitos de
comportamentos, moralizagao e refinamento dos costumes no Crato.”
Vale conferir a informagao pela construgdo do cronista intelectual J. de

¥ CORTEZ, Antdnia Otonite de Oliveira. A construgdo da ‘cidade da cultura™ Crato
(1889-1960). 205 f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria Social) — Universidade Fede-
ral do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2000, p. 153- 198.

2 Ibid.

* BOURDIEU, 2011, p. 28-29.

30 CORTEZ, 2000.

31 FIGUEIREDO FILHO, 2010.
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Figueiredo Filho sobre as contribui¢des vindas de Icé para o Crato, sen-
do Icé uma das vilas mais prosperas do Ceard, superando, em conforto,
a propria capital:

[...] naquela vila residiam muitos negociantes portugueses, que
se casaram com filhas de fazendeiros locais, assim constituindo
os primeiros nucleos familiares, s6lidos e orientados sob princi-
pios religiosos seguros. [...] Em Icd, havia teatro e a cadeia ptbli-
ca era prédio grandioso que provocava admiragdo de todos os
visitantes. Suas igrejas de constru¢do melhor, em nada pareciam
com os edificios bisonhos das localidades caririenses. Havia ali
uma sociedade requintada em comparagdo com a vida mais tos-
ca doutros locais. Criou-se até uma espécie de aristocracia que
se orgulhava, em falta doutros motivos mais positivos, da des-
cendéncia do MARINHEIRO. [...] Mas Icé que teve seu apogeu
no comércio de carros de bois [...] comegou a decair [...] até que
um dia perderam totalmente a posi¢io anterior.

O cronista, ao apresentar a pujanca de Ico, da lume ao requinte da
sociedade e a contribui¢ao para o Crato a partir da decadéncia econo-
mica, quando os icoenses tiveram que abandonar o lugar e se dirigir
para outros pontos da provincia. Ele diz que o “Crato e outras localida-
des do Cariri foram os pontos escolhidos por varias familias”.

E assim tivemos essa nova imigra¢ao que muito beneficiou a so-
ciedade local. Até sobrados foram levantados na urbe dando-lhe
aspecto melhor. Contribuiram os icoenses para uma renovagao
de costumes em Crato e noutros lugares [...] até Fortaleza re-
cebeu essa influéncia. A infiltragdo daqueles bons costumes e
outros fatores decisivos iriam em breve, melhorar em tudo o

panorama social do ambiente.*

Além de Figueiredo Filho, outros intelectuais cratenses construiam
suas representagoes e classificagdes para as praticas culturais do povo
do Crato, como também para as praticas vivenciadas pelos seguidores

2 Ibid., grifo nosso.
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e devotos do Padre Cicero, estas tltimas avaliadas como manifestagdes
de natureza fanatica,” sendo relevante inferir que aquela elite, unida ao
clero, nao economizava esfor¢os para construir modos de classificacoes
tanto para os cratenses, quanto para os juazeirenses, podendo ser al-
cangadas a partir da nogdo de representagdo® por permitirem vincular
estreitamente as posigoes e as relagdes sociais com a maneira como esses
individuos se percebiam e percebiam os demais.

Diversos meios foram utilizados e, nesse conjunto, os jornais se des-
tacaram como espagos privilegiados da agdo pedagdgica e suporte de
ideias, veiculando exemplos admissiveis aos varios atores sociais nas
contexturas de interdependéncia daquela configuragao social.

No caso do Jornal A A¢do, de propriedade da Diocese do Crato, pro-
duzido na grafica onde Sérvulo Esmeraldo iniciou a prética das xilogra-
vuras, destacava-se como locus e componente importante para a repre-
senta¢do do Crato como cidade da cultura. Ao mesmo tempo, produzia
uma dimensao sensivel que despertava um sentimento de orgulho, o
que possibilitava dar visibilidade a grafica como ambiente da competi-
¢a0 no jogo social entre ambos os municipios.”

Retomando a posi¢do do artista como parte da elite tradicional do
Crato, diante das lutas de representacdo, o seu lugar de fala manifes-
ta aspectos conflituosos e entremeados da experiéncia vivida, contudo,
para ele, as visitas as feiras a procura das gravuras nos livretos de cordel
possibilitavam sensac¢des de visualidade que lhe fascinavam e permi-
tiam o encontro com uma estética plural que despontava do amalgama
de diversas culturas:

Alguma coisa de solene me fascinava naquela rua cheia de flores
de papel, naquele jardim artificial, no cantar de suas rabecas e
dos seus mendigos cantores. Suas igrejas com seus amontoados
de ex-votos me fascinavam [...].

¥ CORTEZ, op. cit.
* CHARTIER, 1990, p. 49.
» Ibid.,p. 79.
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Sai de um mundo arrumadinho, o Crato renascentista, para o
medievo do Juazeiro multicultural, onde se encontrava o Brasil
nordestino de todas as cores, de todos os sons. A miséria des-
fraldada, gritante e penetrante. Juazeiro era e ¢ um mundo a
parte. A feira do Crato era na segunda feira. Para mim era sem
sabor, eu jd vira no Juazeiro no sabado passado. No Crato me
interessava a feira do barro, sobretudo os brinquedos me inte-
ressavam, o cordel me interessava ndo como literatura, estava
mais interessado no objeto grafico, sobretudo que no momento
eu frequentava uma grafica que veio se instalar proximo a nossa
casa no Crato. A grafica do Jornal A A¢do, da Diocese, que tinha
um grande prelo e outras prensas menores. A A¢do que era um
tabloide semanal era todo composto a mao. Meti-me la e espe-
culava tudo, mexia o mais que podia com a cumplicidade de
um tipégrafo que compunha e imprimia do cartdo de visita ao
6bito, do boletim de publicidade aos jornais.*

A narrativa sugere que as experiéncias vividas nas feiras lhe acres-
centavam muito no ambito cultural e artistico, sobretudo no que tange
a abrangéncia de significados como constru¢do simbdlica, aditada de
sentidos produzidos pela mistura de diversos grupos com seus gestos e
sons trazidos de todos os lugares.

Refere-se, igualmente, ao espago e a materialidade como cendrio cul-
tural, imbuidos de referéncias peculiares e como campo de experiéncias
vividas, especialmente pela ligacao entre o homem e o sagrado, referén-
cias que lhe suscitavam um elo de afetividade.

Entretanto, como um individuo de familia tradicional e da elite cra-
tense, na oportunidade, ndo deixava de demonstrar a produgao incor-
porada em si proprio quando langa mao da representagao construida
para as duas cidades.

Ao reportar-se ao medievo do Juazeiro, reforca a légica de contraste
entre as cidades e, apesar de ser o Juazeiro lugar de seu fascinio, aparece
como povoado por elementos arcaicos, palco de crengas incultas, repo-
sitorio de tradi¢des folcloricas em oposi¢do a crenca racionalizada que
vigorava no Crato.

% ESMERALDO, 2016, p. 89, grifo nosso.
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Portanto, sua pratica discursiva passa a ser compreendida como um
procedimento engendrado nas experiéncias vividas, tendo como ponto
de partida a sociedade cratense guiando-o nas suas representagdes. Em
outros termos, a construcdo elaborada por Esmeraldo é fruto da criagao
coletiva sobre Juazeiro e sobre ele proprio, associando-se ao que assimi-
lou desde a infancia e ao que ficou depositado como marca, como uma
representac¢do acerca do seu mundo e do seu passado.

Entre o classico e o popular

Conforme ja exposto no topico sobre a breve biografia de Sérvulo
Esmeraldo, seus estudos em Paris foram instigados pelo desejo de apro-
fundar o conhecimento na gravura renascentista. A experiéncia foi pos-
sivel mediante uma bolsa concedida pelo governo francés como prémio
pela realizagao de exposi¢ao individual que ocorreu em 1957 no MAM
de Sao Paulo, na qual recebeu uma visita do adido cultural do Con-
sulado da Franga, Paul Silvestre, juntamente com o adido cultural da
Embaixada Francesa, sendo este ultimo figura bastante interessada em
artes plasticas.”

Tais personalidades percorreram a exposi¢do tendo o proprio artista
como mediador. Na saida, o adido cultural da Embaixada Francesa de-
monstrou-se admirado pelo que viu, tomou nota sobre Sérvulo Esme-
raldo em um caderninho que conduzia e esta agao, segundo o artista,
foi determinante para que, em setembro de 1957, estivesse em um avido
da Panair com destino a Paris a fim de ampliar seus estudos sobre arte.

Iniciou, na capital francesa, visitas ao Gabinete de Gravuras da Bi-
blioteca Nacional sob a garantia do governo brasileiro em fechadissi-
ma reserva e conseguiu realizar seu grande sonho de acesso a obra de
Albrecht Diirer. Na mesma condigdo, também frequentou, como aluno
pesquisador, a Biblioteca Nacional por dois semestres.*®

¥ ESMERALDO, 2016, p. 89.
# ESMERALDO, 2016, p. 92.
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Albrecht Diirer

Figura 54 — Xilogravura “Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse”

Fonte: Wikipédia (2019).%

Albrecht Diirer (1471-1528) foi o artista responsavel pela introdu-
¢do da xilogravura efetivamente no campo da arte com a construgdo
figurativa do Apocalipse realizada em 1498.% A referida criagao, orga-

¥ Disponivel em: https://tinyurl.com/yyps7erv. Acesso em: 22 ago. 2019.
0 COSTELLA, 1984, p. 45.
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nizada em série de quinze matrizes, ao serem impressas, revelaram ex-
traordindria resolucdo plastica, mesclada por tracos e expressividade
que chegavam a traduzir uma certa influéncia da pintura italiana sobre
seu trabalho. revelavam, também, o dominio técnico do artista com a
arte de desenhar e cortar na madeira, conforme pode ser visto na
Figura 61, uma das impressdes da série intitulada “Os Quatro Cavaleiros
do Apocalipse”.

A partir da imagem, ¢ possivel observar os tragos minuciosos, as for-
mas e os detalhes precisos que demonstram as possibilidades ilimitadas
do artista com a técnica.

Além do “Apocalipse’, conforme ja pontuado, Diirer também traba-
lhou na concepgao de outras séries, entre elas “A Paixao de Cristo’, obra
constituida por quatorze pegas. A maestria no trabalho das xilogravuras
influenciou consideravelmente a ilustracao alema, de modo que Albre-
cht Diirer alcangou fama muito mais pelas criagdes das gravuras do que
pelas pinturas que produziu.”

A analise documental, em cartas, catalogos e textos permitiram per-
ceber, pela aproximacdo de Sérvulo com a arte de Diirer no Gabinete
de Estampas da Biblioteca Nacional de Paris, a assimilagdo de alguns
elementos que, mais tarde, vao ser demonstrados, ou melhor, vao in-
fluenciar os trabalhos dos gravadores populares em Juazeiro do Norte
através da sua mediagio.

Sérvulo Esmeraldo, em 1961, gozando de férias no Brasil e trazendo
outras perspectivas de olhar para a gravura, bem como a motivagdo e
interesse na produgao local vinculada a literatura de cordel, visitou Cra-
to e Juazeiro do Norte com o intuito de encontrar os gravadores que, na
década de 1950, ilustravam as capas dos folhetos. De acordo com ele, a
realidade deparada era antagonica a que vivera antes de ir para a Europa
- o uso da xilogravura nas capas dos folhetos tinha sido abandonado.

A sua intengdo para outro uso da gravura popular e a realidade que
disse ter encontrado o fez reforcar o discurso de morte e fortalecer a
ideia de introduzir, no campo da produgéo popular de Juazeiro do Nor-

4 COSTELLA, 1984, p. 46.
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te, a pratica vivenciada no mundo da arte consagrada, qual seja, a narra-
tiva produzida com imagens organizadas em albuns.

Apresentando-se decepcionado com o contexto da morte do oficio
de gravador, justificado pela procura dos artifices a fim de convencé-los
a retomar os trabalhos com a técnica em madeira, conforme documen-
tacdo consultada, selecionou dois artesios, Mestre Noza e Walderédo
Gongalves, para materializarem sua intengao.

Nesta estada me aprofundei na pesquisa da xilogravura em Ju-
azeiro do Norte e, neste capitulo, entra a encomenda do dlbum
da Via Sacra do Mestre Noza, a encomenda ao Walderédo Gon-
calves do album Apocalipse [...] e este dlbum, ele s6 faria anos
depois sem nenhum vinculo comigo.*

Durante a sua visita, diz Sérvulo, Walderédo estava envolvido em um
trabalho de encomenda para o estado do Maranhéo, confeccionando
rétulos de vinagre e de cachaga que seriam impressos em quatro cores.
Inocéncio da Costa Nick, mais conhecido como Mestre Noza, ocupava-
-se em fazer cabos de revolveres para a empresa Taurus.

Embora ocupados com outras atividades, Sérvulo insistiu na ideia
de voltarem a trabalhar com a gravura, mas, para isto, ofereceu um pa-
gamento significativo. Assim, encomendou ao Mestre Noza um album
com representagdes da Via Sacra e sugeriu a Walderédo Gongalves um
outro album com representagdes retiradas do livro do Apocalipse.

Os temas solicitados foram os mesmos ja materializados no século XV
pelo artista europeu Diirer. Nesse sentido, é possivel apontar que houve
uma assimilagdo das temdticas e seu deslocamento para outro contexto.
Como Chartier definiu, essa pratica se caracteriza como uma “invengdo
criadora” no préprio cerne dos processos de recepgao, o emprego dife-
renciado e uso das mesmas ideias deslocadas do universo do classicismo
e reempregadas no cendrio da criagdo popular, cabendo indagar sobre o
resultado dado por esses gravadores a proposta apresentada.

2 GUIMARAES, 2003, p. 176.
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Revelacao do traco de Mestre Noza

Inocéncio da Costa Nick, o Mestre Noza, nasceu em 1897, na cidade
de Taquaritinga no estado de Pernambuco. Migrou aos doze anos de
idade com a familia para Juazeiro do Norte, no Ceard, devido a popu-
laridade do Padre Cicero Romao Batista, como tantos outros romeiros
que seguiam os caminhos da fé nos milagres realizados pelo sacerdote.
Sobreira* acrescenta que a migra¢ao ocorreu ndo somente motivada
pela fé, mas para fugir da fome que afligia os sertanejos e a sujeigdo as
duras formas de trabalho nos canaviais dos brejos paraibanos.

Foi em Juazeiro do Norte onde aprendeu a praticar arte na madeira:

Rapaz novo e sem oficio, foi ser aprendiz de funileiro. E, poucos
anos depois, “roubou” uma moga, fugiu para a cidade de Jardim.
Quando voltou para Juazeiro, foi falar com o Padre Cicero e ele,
entdo, mandou que Noza fosse trabalhar na oficina do Mestre
Vicente Dias. L3, certa vez, resolveu fazer um Sao Sebastido.
Ficou horrivelmente mal feito e nem sabe como um romeiro
teve a coragem de compra-lo. Daf nasceu o artista, que iria fazer
estatuas do Padre Cicero para todo o pais.*

A necessidade de sobrevivéncia permitiu-lhe o exercicio e aprendi-
zado no entalhe, conforme ele mesmo afirmou:

[...] se vocé me perguntar como foi que eu aprendi essas ar-
tes, eu digo assim: foi uma velha que me ensinou, ‘a precisao.
Porque quem néo quer roubar e ndo quer se empregar, inventa
qualquer coisa.*

Suas primeiras esculturas em madeira (imburana) tinham mercado
garantido, representavam os santos, especialmente o “Padre Cicero’* e
eram adquiridas pelos romeiros. Por serem bens sagrados, eram levadas

para os altares domésticos, no @mbito das experiéncias religiosas teci-

© SOBREIRA, 1984, p. 21.

“ Ibid., p.21.

* ALEGRE, 1994, p. 51.

16 Vale salientar que este escultor foi o primeiro a fazer imagens do sacerdote.
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das na ampla rede espalhada principalmente pelo Norte e pelo Nordeste
brasileiros apesar dos obstdculos impostos pela Igreja Catolica.”

Foto 10 — Mestre Noza em seu atelié

Fonte: acervo de Geova Sobreira

Noza, além do oficio de escultor, também aprendeu o da xilogravura,
motivado pela caréncia de clichés de zinco a serem aplicados nas capas
dos folhetos de cordel produzidos na Tipografia Sao Francisco. De acor-
do com o depoimento de Stenio Diniz, o grande incentivador para a
nova ocupagio de Noza foi o editor José Bernardo da Silva:

O Mestre Noza comegou fazendo gravura a pedido do meu avo.
Meu avd precisava de capa de cordel e ele como escultor [...]
nunca tinha feito xilogravura, sabe? Meu avo é que pediu a ele
para fazer, inclusive ele conta a histéria, meu avd que ensinou.
Ensinou porque pediu e ai ele teve que fazer a coisa.*®

¥ COSTA, Pedro Eymar Barbosa. O santo dentro da arvore. In: CARVALHO, Gilmar.
Noza, o escultor de Padre Cicero. Fortaleza: Universidade Federal do Ceard, Expres-
sdo Grafica e Editora, 2014, p. 159-162.

*# ALEGRE, op. cit., p. 61.
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O caminho trilhado como xilografo em seus desdobramentos possi-
bilitou que Sérvulo Esmeraldo chegasse até esse gravador para propor
a encomenda do album que resultou em trabalho de referéncia para a
historia da arte da gravura de Juazeiro do Norte. Conforme ja abalizado,
Mestre Noza recebeu a encomenda da Via Sacra, mas, para inspira-lo
quanto aos desenhos, Sérvulo Esmeraldo ofereceu-lhe um suporte para
criagdo das imagens:

“Deixei a primeira encomenda de gravura ao Mestre Noza, arranjei
as tabuas, e apresentei-lhe um livrinho [...] e lhe dei 500 cruzeiros. Pedi
matrizes de madeira em tamanho maior que o das ilustracdes usadas na
capa de cordel”*

Naquele momento, estando o gravador ocupado com encomendas de
cabos de revolveres, nao aceitou fazer o trabalho, mas Sérvulo nao desis-
tiu e propos-lhe um pagamento superior ao esperado, o que representa-
va cerca de vinte vezes o que ele ganhava. A proposta financeira deixou
Noza entusiasmado, aceitando a encomenda e passando a dedicar-se ao
desenho e ao corte das matrizes.™® Ao final do trabalho, a elaboragido de
Noza para a série conquistou a admiragao do artista cratense:

Quando terminou, fui & grafica para fazer as impressdes, o al-
bum ficou bonito e excedeu a minha expectativa. Fiquei cho-
rando. O tio que me acompanhava olhou-me com estranheza
e perguntou o que eu tinha. Meu cunhado se adiantou: - Vocé
chorou de alegria alguma vez? Noza nao respeitou as gravuras
do livro que lhe dei. Mas respeitou a composicao!>!

O relato demonstra o olhar experiente (adquirido no &mbito do uni-
verso da arte) diante do resultado daquela produgao. O choro de alegria
revela provavelmente uma certeza de que a xilogravura de Juazeiro do
Norte teria um novo caminho, pois a interpretacao dada por Noza al-

# FRANKLIN, 2007, p. 41.
* FRANKLIN, 2007, p. 41.
5t Ibid.
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terava completamente o sentido daquilo que lhe tinha sido entregue, o
que pode ser conferido nas imagens a seguir (Figura 55-68):*

Figura 55 — Xilogravura “Primeira Estagao”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra
de Menezes.

Figura 56 - Xilogravura “Segunda Estacdo”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de
Menezes.

52 Quatorze estagdes gravadas pelo Mestre Noza, imagens cedidas pelo professor apo-
sentado da Universidade Federal do Ceard, Dr. Paulo Elpidio Bezerra de Menezes, ex-
-reitor da instituigdo e genro de Martins Filho. Elas constam no dlbum particular: “Via
Sacra’, de Mestre Noza, gravado em 1965 pelo editor Robet Morel em Paris, Franca.
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Figura 57 — Xilogravura “Terceira Estacao”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.

Figura 58 — Xilogravura “Quarta Estacdo”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.
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Figura 59 — Xilogravura “Quinta Estagao”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.

Figura 60 — Xilogravura “Sexta Estacao”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.
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Figura 61 — Xilogravura “Sétima Estacao”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.

Figura 62 — Xilogravura “Oitava Estacao”

—

L

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.
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Figura 63 - Xilogravura “Nona Estacao”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.

Figura 64 - Xilogravura “Décima Estacéo”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.
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Figura 65 — Xilogravura “Décima Primeira Estacao”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.

Figura 66 — Xilogravura “Décima Segunda Estacao”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.
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Figura 67 — Xilogravura “Décima Terceira Estacao”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.

Figura 68 — Xilogravura “Décima Quarta Estacao”

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.
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A solugao apresentada a partir do desenho e corte desse gravador
relacionava-se com uma ordem mais orgénica e primitiva. Para Sérvulo
Esmeraldo, Noza havia reinventado as imagens, desprezando a forma
concedida em favor da composigdo estruturada por traos toscos, resu-
midos, simples e sem preocupa¢ao com o uso da perspectiva.

No ponto de articulagdo entre as imagens apresentadas por Sérvulo
e as representadas por Noza, operou-se a apropriagdo como uma refi-
guracao da experiéncia.”® A refigura¢ao poe em destaque a pluralidade
dos modos de leitura, como também o entendimento de que é no modo
de apropriagdo onde residem as especificidades da imagem gravada.
Assim, € necessario compreender essas especificidades estéticas na sua
relagdio com uma forma particular de existéncia social que supde um
modo de apresentagdo de si.**

Noza revelou seu trago pelo modo particular de ver e representar
o mundo a sua volta, produzindo uma obra como parte do universo
cultural no qual fora formado. O caminho do sofrimento de Cristo, a
Via Sacra, foi desvelado por tragos rudes e irregulares evidenciados no
contraste entre o branco e o preto. A iniciativa do mediador na ressig-
nificagdo da xilogravura em Juazeiro do Norte foi materializada nesse
trabalho que demarcou a mudanga histérica das expressoes.

Vale ressaltar que, antes dessa ressignificacao, pela agiao de Sérvulo
Esmeraldo respaldada pelo reitor da Universidade do Ceard, as gravuras
icadas dos folhetos de cordel ganharam espago nos museus e nas galerias
tanto do Sudeste do Brasil, quanto nos paises da Europa e Estados Unidos,
como estratégias de visibilidade para elas, tornando-as “simbolo por exce-
léncia da arte popular brasileira e do Nordeste”>
¢do de Sérvulo Esmeraldo pela ideia de construcao do album permitiu,
para a xilogravura produzida em Juazeiro do Norte, uma nova dimensao,
a independéncia dos folhetos de literatura oral e narrativas com imagens,
sem a necessidade de serem acompanhadas por textos explicativos.

Entretanto, a interven-

% CHARTIER, 1990, p. 24-26.
% Ibid., p. 223.
% RAMOS, 2010, p. 152.

250 ASEDUGAO DA GRAVURA



Fascinado com o resultado inesperado, Sérvulo procurou pensar en-
caminhamentos para a materializagdo do seu projeto e o fez, colocando
a Universidade do Ceara como centro. Nessa dire¢do, procurou o reitor
Martins Filho e, em alocugao bastante celebrativa sobre a reinvengédo e a
possibilidade de novo rumo para a gravura, propds que fosse dada con-
tinuidade a sua ideia. O reitor sugeriu que, a partir daquele momento,
a Universidade do Ceara abracasse a proposta,® consciente de que era
imprescindivel a chancela da instituicdo para que o propdsito do seu
agenciamento fosse exitoso pela abertura de novos caminhos a serem
pautados pelo novo modelo de produgio de xilogravura.

Em entrevista concedida a Jeova Franklin,”” Sérvulo Esmeraldo, so-
bre o seu protagonismo em construir uma mudanga para a xilogravura
e realcando a atuagdo definitiva que tivera na transformacdo do status,
afirmou que, a partir da constituicdo dos albuns, as xilogravuras, além
do espago expositivo do museu, ganhariam também o mercado da arte.

No tocante a chancela institucional da Universidade, este estudo ja
vem apontando para os aspectos da legitimacdo artistica pelos museus
e universidades, estruturas de grande aceitacao pelo sistema de arte
“oficial” do Ocidente. Isso porque “[...] costumam carregar a respon-
sabilidade de difundir e preservar a arte material e simbolicamente, e
além disso, a tais institui¢des é atribuida especialmente pela sociedade a
funcao final de selecionar e apresentar a boa arte, bem como consagrar
a grande arte”*®

Para Martins Filho, Sérvulo indicou a necessidade do convencimen-
to por parte da Universidade perante os gravadores de Juazeiro do Norte
sobre o novo modo de fazer xilogravura, sugerindo que, para dar robus-
tez a ideia, a Universidade deveria promover edi¢do anual de élbuns a
fim de estimular uma cooperativa de gravadores, tendo em vista que,
para ele, o folheto de cordel nao teria mais for¢a perante a nova realida-
de que se impunha.

% FRANKLIN, 2007, p. 41.
57 Ibid.
5 DINIZ, 2008, p. 84.
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[...] propus ao reitor Martins Filho a edigdo de mais séries: “Os
o

Apostolos™”, “Vida de Lampidao”, “O Caldeirdo do Beato José

» <

Lourengo’, “O Apocalipse”. Os dois primeiros titulos foram exe-

cutados por Mestre Noza. Os outros seriam atribuidos a dife-
rentes gravadores. Ainda cheguei a ser intermediario das séries
“Doze Apostolos” e “Vida de Lampiao.*

A encomenda das duas séries, “Os Doze Apostolos” e “A Vida de
Lampiao” ao Mestre Noza, segundo o artista, ndo teve o mesmo resulta-
do que a série “Via Sacra’, pois para esta ultima, ele havia fornecido um
livrinho de oragdes como exemplo a ser seguido. Isso possibilitou um
trabalho final satisfatério, enquanto as duas séries tragadas sem a mesma
orientacao, ou modelo prévio, tiveram um resultado menos interessante.

Diante do exposto, como desdobramentos da materializagdo da ideia,
interferéncia da Universidade e mediagdo de Sérvulo, o artista popular
recebeu grande visibilidade no campo artistico e passou a ser procurado
para confeccionar matrizes de xilogravuras, também imagens de santos
e outros personagens. Noza adaptou sua habilidade ao gosto estético
do mercado, embora anos depois, em depoimento sobre sua produgio,
tenha deixado transparecer que “nem sempre sua concep¢ao individual
da arte estivesse de acordo com o significado da sua agdo”®

Compreender a adequagao implica perceber que o transito de legiti-
magao estava permeado por conflitos, disputas de diversas formas, inclu-

¥ Este tema também foi tratado por Diirer ndo em xilogravura, mas em pintura, 6leo
sobre madeira, um diptico produzido no ano de 1526. O titulo da obra do autor re-
nascentista é “Quatro Apostolos”.

% Informagéo extraida de fonte ndo publicada, onde ele narra suas memorias em maio
e junho de 2007. Documento cedido pele vitiva do artista, Dodora Guimarées.

' Cf.: “Os Imagindrios”, documentdrio produzido para a série Condi¢do Brasileira. Ro-
teiro e Diregdo: Geraldo Sarno. Fotografia: Affonso Beato, Lauro Escorel, Leonar-
do Bartucci. Montagem: Eduardo Escorel. Produgéo: Sarué filmes, Thomas Farkas.
1969. O filme apresenta o trabalho dos imagindrios José Duarte, José Ferreira, Ma-
noel Lopes, Mestre Noza (imaginario e gravador) e o gravador Walderédo Gongalves
em Juazeiro do Norte. Este tltimo explica seu método de trabalho para confeccionar
as matrizes da série “Apocalipse” e o seu olhar particular sobre a encomenda. Dispo-
nivel em: https://filmow.com/os-imaginarios-t64700/. Acesso em: 26 jul. 2020.
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sive as de fabricagdo, conforme texto que expde resultado de uma en-
trevista realizada com Mestre Noza pelo pesquisador Oswald Barroso:

Antigamente trabalhava horas a fio numa tnica pega. Se esme-
rava nos detalhes. Polia, lixava, dava vida e cor aos seus perso-
nagens. Tons fortes e harmoniosos, capricho no acabamento. O
manto azul da Virgem, asas brancas de anjo barroco, o verme-
lho no lengo dos cangaceiros, estética abrasileirada dos artistas
populares. Como bonito julgavam os demais mestres artesdos
da cidade e compravam os romeiros para enfeitar os nichos mal
pendidos das paredes de taipa de suas casas.

Um dia, entretanto, os franceses chegaram. Uma tarde, alias, do
inicio da década de sessenta, em que o curioso artesdo trabalha-
va no seu pitoresco refugio da rua Todos os Santos. Eram douto-
res da Universidade de Sorbone, lentes luminares, versados em
cultura dos povos primitivos das antigas coldnias francesas na
Africa. Ficaram estupefatos com a descoberta.

Contrariado por ter interrompido o servi¢o, Noza recebeu os
visitantes. Algumas pegas mal comegadas na primeira prateleira
e um Sdo Francisco em fase de acabamento na mao. Os pesqui-
sadores pareciam radiantes. Machucaram a pele fina nos dedos
calosos do “brilhante achado” e lamberam com os olhos avidos,
artista, oficina, paredes e teto do sobrado. Estancaram nas pegas
mal esbocadas a espera do artesao, na prateleira.

“Heureca’, gritou um deles extasiado. O outro concordou: “Que
espléndida espécime de artista primitivo. Olhe a rudeza dos
tracos, a agressividade expressiva da matéria bruta, a concepgao
ingénua e espontanea, a0 mesmo tempo, dessas figuras toscas!”
Exclamou o terceiro: “A mesma for¢a das mascaras pré-histori-
cas do Senegal!”

De saida, compraram todos os pequenos toros de madeira no
ponto de serem esculpidos. Nao satisfeitos, ministraram uma
aula de estética “primitiva” e de “folclore”, num portugués arre-
vesado, que entrou por um ouvido do aluno e saiu pelo outro.
Sugeriram que Noza passasse também a produzir xilogravura
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em quantidade, ultima coqueluche das rodas académicas da
Europa. Encomendaram-lhe um album. De igual modo, acon-
selharam o, por eles classificado, original artista, persistir na pu-
reza e inocéncia de seu primitivismo. Garantiram que quantas
pegas ele fizesse, tantas comprariam.

Noza quis protestar que aquelas pegas ainda estavam pelo meio,
que faltava fazer os detalhes, lixar, polir, pintar, dar todo o acaba-
mento. Os franceses retrucaram que ele nio devia se influenciar
por tendéncias formais que descaracterizariam sua arte. Entdo o
mestre imagindrio apalpou o mago de notas recebido minutos
antes e acabou por se convencer dos argumentos dos franceses.

Quando eles sairam, pensou: “Esses sabichoes ficaram doido.
Quem ja se viu achar bonito um monstrengo destes!” Porém,
s6 pensou porque a vida estava dificil de ganhar e ele precisava
de dinheiro. Fez a Via-Sacra que os franceses encomendaram e,
dai por diante, suas imagens passaram a ter a falta de gosto das
pegas que eles descobriram mal terminadas na prateleira.

Com os franceses, foi até o Rio de Janeiro. Ficou muito agrade-
cido. Hoje, Noza faz questdo de dizer: “Os franceses tém sido
muito bons para mim. Quando chega um deles ao pé da escada,
diz logo: Francés! Porque sabe que eu gosto™.

Verifica-se, a partir do exposto, a aceitagao de Noza para as exigén-
cias impostas pelo mercado, por motivos econémicos, em nido mais
fazer uso de lixa ou tinta (nas imagens) como era do seu gosto e dos
antigos clientes. A sua adequagdo as exigéncias, principalmente dos
compradores franceses, fez com que as imagens de santos ndo ganhas-
sem mais a mesma aceitacado de antes pela antiga clientela, tampouco
enaltecimento, mas, pelo contrério, os romeiros passaram a manifestar
criticas a qualidade estética do trabalho, afirmagdo que pode ser verifi-

©2 BARROSO, Oswald. Os franceses. In: Romeiros. Fortaleza: Secretaria de Cultura e
Desporto/URCA, 1989, p. 64-65.
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cada no estudo empreendido por Alegre,” em um depoimento dado
por Francisca Lopes, escultora de pecas em barro, conhecida como
Francisca “Coquinho”, contemporanea de Noza:

Quando papai era vivo, vinha muita gente de fora e papai nao
dava conta das encomendas [...] as vezes papai dizia assim: “eu
nao posso fazer nao, tenho muita encomenda, mas vou ensinar
a casa de um mestre e é facil até vocés encontrarem pegas pron-
tas 1a!” E ensinava a casa do Mestre Noza; muita gente nao se

agradava e voltava. “Nao, mestre, eu ndo me agradei das pegas

de seu Noza, eu quero que o senhor faga as minhas pegas”*

Alegre comenta que o testemunho de Francisca reflete a concepgao
do ideal de perfeicdo e realismo que norteava os modos de ver, conceber
e sentir das camadas populares, revelando o gosto por tracos e cortes
precisos, proposicdo que ndo era possivel ser encontrada no trabalho
executado por Noza. Contudo, para os intelectuais, artistas e colecio-
nadores de arte, os tragos e cortes na madeira executados pelo artista
popular apresentavam-se com grande valor.

O album representagdo da “Via Crucis’, gravado por Noza, foi pago
pelo artista Sérvulo Esmeraldo e, portanto, ndo fazia parte do acervo da
Universidade, tendo sido levado a Paris em seu retorno. Todavia, enco-
mendas de dlbuns para a Universidade foram realizadas a outros gra-
vadores: Antonio Lino da Silva, responsavel por uma série sobre a vida
do Padre Cicero; e José Caboclo da Silva, encarregado das aventuras de
“Vira-Mundo’, séries estruturadas em 1962.

Sérvulo havia encomendado ao gravador Walderédo Gongalves a te-
matica do “Apocalipse de Sdo Jodo”, mas, como o trabalho demorou a
ser realizado e s6 chegou a ser finalizado apds o seu retorno a Paris, foi
adquirido para a cole¢do da Universidade para a composi¢ao do acervo
do museu. Assim, a chancela institucional da Universidade para as en-
comendas dos albuns que foram musealizados instituiram a xilogravura

¢ ALEGRE, 1994, p. 106.
% Ibid., p. 105-106.
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do Nordeste como objeto de arte significativo, reconfigurando sentidos,
colocando-a em cena com outro estatuto no campo das artes tradicio-
nais, e estabelecendo “a entrada do dlbum de gravura popular para a his-
toria da arte”.®®

Walderédo Gongalves, “dos meios
tons e tracos delicados”

Dizer que Walderédo Gongalves era “[...] o gravador dos meios tons,
o artista de corte delicado e vigoroso” ¢ um eufemismo de sagragdo para
esse xilografo, anunciado pelo memorialista cratense Figueiredo Fi-
lho,* intentando ndo somente visibilidade para o trabalho do gravador,
mas também construindo uma elabora¢ao de reconhecimento para a
forma que ele concebia seus trabalhos pelo trago na madeira.

Nascido no Crato em 1920, iniciou sua carreira profissional nas ar-
tes graficas e na xilogravura na Tipografia Cariri de Pergentino Maia.
Como demostrado, era considerado um excelente desenhista e grava-
dor. Orgulhava-se das suas criagdes e da condi¢ao de autodidata ao con-
fessar que, para criar sua primeira xilogravura, tomou como base um
cliché de zincogravura:

Seu Z¢ Bernardo [...], que vendia folhetos, oragdes e literatura
de cordel pela feira, mandou imprimir uma oragdo do Coragdo
de Jesus e precisava de uma xilogravura “pra” ilustragdo, e na
grafica ndo tinha a zincografia. Entdo eu voltei “pra” casa “pro”
almoco, preparei um pedacinho de madeira e fiz a primeira xi-
logravura. Ai foi que surgiu. [...] Zé Bernardo me conheceu [...]
fiquei trabalhando quase s6 “pra” ele.*’

Constata-se, por meio do depoimento, que, da mesma forma que o
Mestre Noza, Walderédo também fora iniciado na arte de xilogravura

% ESMERALDO apud FRANKLIN, 2007, p. 41.
% CARVALHO, 2014, p. 35.
¢ Carvalho, 2010, p. 12-13.
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pelo dono da Tipografia Sao Francisco, José Bernardo da Silva. Entre-
tanto, vale notar que Walderédo Gongalves apresentava um modo de
fazer bem diferente de Noza. Suas composi¢des buscavam se aproximar
do real, arquitetadas com base nas observagdes cotidianas. Conforme
relatou ao pesquisador Carvalho, eram tracadas de modo mais sofisti-
cado, apresentavam peculiaridade para além do preto e branco das tra-
dicionais gravuras, trazendo outras tonalidades em tons acinzentados.

Sobre as caracteristicas dos trabalhos desenvolvidos, ele mesmo diz:
“[...] o que distingue minhas xilogravuras das dos outros ¢ o cuidado
nos cortes, as sombras, os efeitos de luz, os detalhes das maos e dos
pés”%® E complementa: “[...] Eu ndo gosto das gravuras tipo rustico pri-
mitivo. Aquilo tudo preto. Nao, eu gosto [...] de fazer o desenho mais
ou menos aproximadol...], dando melhor detalhe [...]”. Orgulhoso da
forma como elaborava suas gravuras e do resultado das criagoes, faz
referéncia ao dom com o qual as pessoas nascem, a inclinagao para de-
senhar e complementa: “o desenho vem de ber¢o. Ainda hoje tenho a
mao aprumada’®’

Percebe-se que a sua concepgao de trabalho era pautada nos deta-
lhes, na valorizagao do investimento descritivo de figuras e cenas e, ao
recusar o desenho simples, demonstrava posi¢ao tradicional em relagdo
a arte.

Ao aceitar a sugestdo e a encomenda do album de xilogravura com
o tema do “Apocalipse’, feita por Sérvulo Esmeraldo, Walderédo buscou
ler e interpretar a Biblia para a composi¢ao do album e, assim, fazé-lo de
acordo com sua interpretagao pessoal e de forma realista.

Nas entrevistas concedidas a Gilmar de Carvalho, relatou sobre a
forma como concebeu as imagens para o album solicitado, afirmando
ndo ter recebido modelos para inspiragdo. Também nao possuia conhe-
cimento sobre a existéncia de biblias ilustradas para lhe auxiliarem so-
bre os desenhos, o que o fez buscar, na memoria visual, os elementos
que iria materializar.

% SOUSA, 2002, p. 76.
% Carvalho, op. cit., p. 37-38.
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Dessa forma, mobilizou a imagina¢ao e criou dez pranchas em ta-
manhos diferentes, representativas das seguintes cenas: “O Dragdo’, me-
dindo 16 x 12 cm (Figura 69); “Epistola a Laodiceia”, medindo 16,1 x 12
cm (Figura 73); “A Besta da Terra’, medindo 16 x 11,9 cm (Figura 74);
“A visao sobre os escolhidos”, medindo 16 x 12 cm (Figura 75); “As Duas
Testemunhas”, medindo 16 x 12 cm (Figura 76); “Soam a quinta e a sexta
trombeta’, medindo 16 x 12 cm (Figura 77); “Primeira Visdo: apari¢cdo
do Filho do Homem”, medindo 16 x 12 cm (Figura 78); “Os trés anjos
vingadores”, medindo 16 x 12 cm (Figura 79); “Castigo de Babilonia’,
medindo 16,2 x 12 cm (Figura 80); e “Os sete anjos com as conchas’,
medindo 16,1 x 12 cm (Figura 81):

Figura 69 — Xilogravura"O Dragao”
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Fonte: Universidade Federal do Ceard (2016).”°

7 Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.6. Acesso
em: 21 set. 2016.
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Figura 70 — Xilogravura “Epistola a Laodiceia”

Fonte: Universidade Federal do Ceard (2016).”

7' Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag7. Acesso
em: 21 set. 2016.
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Figura 71 — Xilogravura “A Besta da Terra"
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Fonte: Universidade Federal do Ceara (2016).”?

72 Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.7. Acesso
em: 21 set. 2016.
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Figura 72 — Xilogravura “A visao sobre os escolhidos”

Fonte: Universidade Federal do Ceard (2016).?

7* Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.7. Acesso
em: 21 set. 2016.
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Figura 73 — Xilogravura "As Duas Testemunhas”
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Fonte; Universidade Federal do Ceard (2016)./*

7+ Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.7. Acesso
em: 21 set. 2016.
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Figura 74 - Xilogravura “Soam a quinta e a sexta trombeta”

Fonte: Universidade Federal do Ceard (2016).”

7> Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.7. Acesso
em: 21 set. 2016.
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Figura 75 — Xilogravura “Primeira Viséo: Aparicédo do Filho do Homem”

Fonte: Universidade Federal do Ceard (2016)./°

76 Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.8. Acesso
em: 21 set. 2016.
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Figura 76 — Xilogravura “Os trés anjos vingadores”
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Fonte: Universidade Federal do Ceard (2016).”7

77 Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.8. Acesso
em: 21 set. 2016.
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Figura 77 — Xilogravura “Castigo de Babilonia”
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Fonte: Universidade Federal do Ceara (2016).”®

7% Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.8. Acesso
em: 21 set. 2016.
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Figura 78 — Xilogravura “Os sete anjos com as conchas”
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Fonte: Universidade Federal do Ceard (2016).”°

7 Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.9. Acesso
em: 21 set. 2016.
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Apés a finalizagdo do trabalho, Walderédo Gongalves diz que “[...]
Sérvulo nio foi buscar a encomenda’, o que permite deduzir, em um pri-
meiro entendimento, que o interesse daquele artista se concentrou no
trabalho desenvolvido por Noza, entretanto, conforme ja apresentado
neste estudo, a demora da parte de Walderédo para entregar o trabalho
ndo permitiu o recebimento por Sérvulo, uma vez que ele tinha data
prevista para retornar a Paris.

Ja em consonancia com entendimento com o reitor, explanado ante-
riormente, o “Apocalipse” de Walderédo seria adquirido para compor o
acervo do MAUC, o que fez o gravador procurar ir até a Universidade
do Ceard, em Fortaleza, e entregar a obra pessoalmente. Segundo o
gravador, foi uma situagdo constrangedora, tendo em vista que nao co-
nhecia a capital do Cear4, era a primeira vez em sua vida que se dirigia
para la, inclusive, em um momento em que a sua situagao financeira
ndo colaborava.®

E importante saber que, na época, cotas de passagens aéreas eram
oferecidas gratuitamente pelos Correios, uma oportunidade que lhe
apareceu em boa hora e que possibilitaria o deslocamento até o destino
pretendido. Porém, na data da viagem, chegando ao aeroporto para o
embarque, foi informado de que o avido, por motivo de pane em Petro-
lina (Pernambuco), ndo chegaria ao Cariri, e Walderédo retornou ime-
diatamente para casa com as pegas.

Ele relata que, naquele retorno, encontrou um comprador para o l-
bum, um marchand atuante em Fortaleza nos anos de 1960 - a prop6si-
to, é importante lembrar que a atua¢do da Universidade e de Sérvulo ja
havia agitado o mercado de arte:

Quando cheguei em casa, tinha andado um cidaddo que morava
em Fortaleza [...] Henrique Blum. [...] J& tinha andado 14 em
casa procurando as xilogravuras dizendo que era emissario da
Universidade. Eu fui até o hotel onde ele estava, que ele tinha
deixado o enderego. Ele levou as pegas, vendi a ele, ele pagou,
pensando eu que fosse Livio Xavier. Dois dias depois, o Livio

8 CARVALHO, 2010, p. 16-17.
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Xavier chegou atras das pegas. Ai ndo existiam mais. Fui fazer
outras pecas. Depois eu fui deixar as outras pecas em Fortaleza,
entdo Livio Xavier ndo estava mais ld. Mas o doutor Martins
Filho comprou, ficou com elas, disse que eram pro MAUCH

[...] A tnica peca que eu ganhei mais dinheiro aqui foi essa do
Apocalipse,* que vendi copias, as que ficaram aqui foram ven-

didas. O pessoal olhava e dava o que queria. Naquela época era
muito dinheiro [...].%#

Pelo depoimento, é possivel perceber que a interferéncia produzi-
da sobre a gravura popular alcangou o objetivo inicial, que era oferecer
meios de sobrevivéncia pela arte aos gravadores da regido. Desse modo,
vé-se que ja havia sido despertado o interesse no campo artistico, mas
denota-se também que a tematica selecionada por Sérvulo Esmeraldo
foi a que teve mais aceitagido perante o mercado de arte, ou seja, o “Apo-
calipse de Sdo Jodo” foi reproduzido muitas vezes e vendido para cole-
cionadores, o que rendeu para Walderédo lucro e reconhecimento.

Verifica-se, através do exposto, o papel do museu universitario de
arte como espago de patrimonializagao da gravura em novo formato,
somando-se a influéncia de Sérvulo Esmeraldo, artista que consolidou
uma contribuicdo para a perspectiva de mercado. Sobre isto, Walderédo
admite, confirmando venda de suas matrizes para outras fronteiras:*
“[...] Hoje eu nao tenho matriz nenhuma em casa, essas do Apocalipse
foram vendidas pro Canada, pra Toronto e Ontario”.

Em depoimento concedido para o documentario dirigido por Ge-
raldo Sarno em 1970,* em uma cena onde o gravador aparece dese-
nhando e cortando xilogravuras para o album “Apocalipse”, Walderédo

8 CARVALHO, 2010, p. 16-17.

82 Grifo nosso.

8 CARVALHO, op. cit., p. 18.

“ Ibid., p. 16.

8 Cf.: “Os Imagindrios”, documentario produzido para a série Condigdo Brasileira. Ro-
teiro e Dire¢do: Geraldo Sarno. Fotografia: Affonso Beato, Lauro Escorel, Leonardo
Bartucci. Montagem: Eduardo Escorel. Produgao: Sarué filmes, Thomas Farkas. 1969.
Disponivel em: https://filmow.com/os-imaginarios-t64700/. Acesso em: 26 jul. 2020.
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apresenta seu posicionamento quanto ao tema que lhe fora sugerido por
Sérvulo Esmeraldo e diz que, em sua concep¢ao de mundo, Deus se ma-
nifestava na natureza, e que para ele, os ensinamentos cristiaos presentes
na Biblia, os quais interpretava, nao faziam parte da sua vivéncia:

Eu s6 creio na matéria e na natureza. Meu Deus tnico € a natu-
reza, que faz e desfaz e tudo, tem transformacgao de uma coisa na
outra. Os corpos se transformam em indmeros outros corpos.
Depois quem sustenta nossos corpos sao esse, ¢ esse atomo. O
atomo que é composto de milhares de megatons, né?!

A afirmacio do artista popular leva a perceber em que medida a te-
matica sugerida para composi¢do do album teria a ver com a sua vida
pessoal, informacdo que pode afastar possivel interpreta¢ao de ligacao
do trabalho e da obra com sua crenca.

Ainda sobre esta questdo, Walderédo acrescenta, no documentario,
que seu oficio era exclusivamente comercial, ndo possuia finalidade de
propagacao de religido, portanto, naquele caso, estaria produzindo uma
encomenda que fazia referéncia a uma religido e que o verdadeiro sen-
tido para ele estava em receber dinheiro em troca do trabalho. Assim,
alcancar o mercado de arte pelo lucro aparentava ser caminho excelente
para os gravadores.

Diante do exposto, faz-se necessdrio revisitar os caminhos das inter-
vengdes na xilogravura popular, sua vida social, historicidade e repre-
sentagdes como subsidios das praticas sociais que transportam a marca
de sua materialidade. Neste sentido vale retomar a trilha da sua valori-
zac¢do em Juazeiro do Norte até a reinvengao pelo artista Sérvulo Esme-
raldo, agente que percebeu suas potencialidades e tragou um plano para
coloca-la no mercado de arte.

Contudo, anteriormente a percep¢do deste artista em uma pers-
pectiva diacrdnica, Abelardo Rodrigues colecionador de arte sacra e
arte popular ja via nelas um grande potencial, o que levou Livio Xavier
e Floriano Teixeira decidirem pela recolha dos velhos tacos de madei-
ra das editoras, seguindo os rastros da sua indica¢ao para composi¢do
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de uma colegao para um museu: “Soubemos que Abelardo Rodrigues
colecionador de obras de arte estava interessado em comprar as gra-
vuras populares”.®

Em vista disso, no percurso das aquisigdes, esses agentes do MAUC
sairam em busca de dados, na investigacao junto aos editores, sobre o
colecionador pernambucano, a fim de fortalecer mais ainda a informa-
¢do sobre seu interesse pelas gravuras populares ilustrativas do cordel, o
que pode ser observado no seguinte depoimento: “Todos (os editores)
concordaram que o Abelardo Rodrigues pretendia adquirir as gravuras
para revender a quem desse mais (dinheiro). A gente ficou com o fil¢”*’
Eles adquiriram o que Rodrigues apontou como melhor para, s6 depois,
perseguirem o que aqueles tacos de gravura poderiam trazer de positivo.

Seguindo essa trilha, percebe-se que a “descoberta” da gravura teve
antecedentes no Nordeste e que os agentes do MAUC as recolheram
pelo conhecimento que tinham sobre a importancia do olhar de Abe-
lardo Rodrigues para o mercado de arte, pela sua condigao de colecio-
nador e o seu lugar social que agregava valor aos objetos pelo olhar que
acompanhava o contexto cultural da época.

O contato de Sérvulo Esmeraldo com a colegdo de xilogravuras ilus-
trativas do cordel adquirida para o MAUC se deu na Europa apods a re-
colha feita por Livio e Floriano. Ele, como artista e estudioso de gravura,
ofereceu sua grande contribui¢do apresentando-a ao publico europeu
pelo conhecimento sobre as institui¢des, o que lhe conferiu o titulo de
embaixador da gravura.®®

Mas diante delas o artista concebeu nova pratica que visava alcangar
o mercado, pelo anuncio da sua “morte” juntamente com a do folheto de
cordel de maneira contundente, expressadas desde o primeiro momento
em que foram apresentadas ao publico em exposigdes.

8 FRANKLIN, 2007, p. 39-40.

8 FRANKLIN, 2007, p. 39-40.

8 Conforme ja apresentado neste estudo no capitulo II. A indica¢do dada para o reitor,
por Sérvulo Esmeraldo, sobre a importincia da xilogravura para o museu ocorreu no
ano de 1958, data posterior a valorizagdo em Alagoas e Pernambuco.
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Contudo, ha uma diferenca a ser observada, isto ¢, as exposi¢oes ti-
nham como objetivo apresentar a cole¢do de xilogravura e o papel da
Universidade na coleta desses bens, ao publico estrangeiro, de modo que
as xilogravuras nao estavam disponiveis para o mercado, mas, nas expo-
si¢Oes, representavam “semioforos’, artefatos dotados de significados.®

O album figuraria também como importante objeto de fruicdo esté-
tica no museu, mas poderia tornar-se objeto de desejo e alvo dos cole-
cionadores de arte. Portanto, pelo “antincio de morte”, o mercado cer-
tamente se interessaria pelas gravuras que, uma vez 6rfas do suporte ao
qual eram vinculadas, ndo teriam outro meio para sua sobrevivéncia.

Dessa maneira, os albuns de gravura popular buscavam levar a gra-
vura para um outro campo, dentro de uma outra logica totalmente dife-
rente da légica dos gravadores. Um nexo tragado em normas especificas
do universo da arte. Assim sendo, segui-la implicaria adotar elementos
externos e proprios da produgao artistica, criados pelo mercado para
controlar e limitar o carater multiplo da gravura.

Nesse sentido, é possivel perceber que Sérvulo levou para a expressao
popular da regido do Cariri seus valores pessoais de artista, inserido no
mercado de arte. Os mesmos valores ditados aos quais ja estava subme-
tido. Dizendo de outra forma: procurou estabelecer condigdes exdgenas
que nao faziam parte do universo dos xilografos de Juazeiro do Norte.

Entre os elementos importantes que carecem de reflexdes, estava
a determinac¢do da redugdo da tiragem e a numeragdo: quanto menos
imagens fossem produzidas, maior seria o prego que as gravuras ganha-
riam; e a numeragao foi pensada para fortalecer o sentido do original,
uma vez que o mercado valorizava a primeira impressao, a numero um
(1), 0 que pode ser percebido como uma determinagio “fantasiosa’, pois
era possivel que as impressdes nem sempre correspondessem exatamen-
te & ordem instituida na série — nas tiragens, os gravadores poderiam re-
colher as imagens impressas de forma aleatdria e s6 depois numera-las.

% POMIAN, 1984, p. 71.
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Para além dessa formatagdo, o antncio da “morte da gravura” se co-
loca como parte do jogo para conquistar o mercado. Certeau e Julia con-
tribuem para este entendimento ao apresentarem estudo sobre o gesto
de repressdo politica no fim do século XVIII, que retirou a literatura de
colportage do povo e a reservou aos eruditos e aos amadores, os quais,
julgando-a em vias de extingdo, se dedicariam a preservar as ruinas da-
quele paraiso perdido, gesto que tinha como premissa também esconder
o que depois se pretendia mostrar.”

% CERTEAU; JULIA, 1989, p. 49-51.
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A colegdo de xilogravuras de cordel acrescida dos albuns, encomen-
dados para o acervo do Museu de Arte da Universidade do Cear4, rece-
beu certa distingdo e esses objetos tornaram-se sacralizados e expostos
ao olhar publico.! Com isto, a musealizagdo transformou as gravuras
em preciosidades, dotando-as de significados.

No ano de 1962, a institui¢ao publicou, a partir da colegdo, alguns
produtos: gravuras de folhetos e novenario em formato de cartdes pos-
tais; um conjunto de dez pranchas (13cmx17cm) acondicionadas em
um envelope contendo estampas das capas de folhetos assinadas por
Damasio Paulo, Joao Pereira e Walderédo Gongalves; e o album gravado
pelo Mestre Noza, “A Vida de Lanpido Virgulino Ferreira” (sic).”

A “Via Sacra’, elaborada por Noza para Sérvulo Esmeraldo, ganhou
edicdo de luxo e, em 1965, foi langada em Paris com importante reper-
cussdo no campo do colecionismo e alcance na dimensao mercadologica.

' POMIAN, 1984, p. 53-57.
* CARVALHO, 2014, p. 107-108
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Memorias e Identidades
Projetadas na Madeira

A publicagao da “Via Sacra” em Paris nao teve somente o propdsito de
lancar luz sobre o artista popular, mas construir identidades, bem como
concluir e laurear o projeto internacional para a gravura nordestina tra-
¢ado por Sérvulo Esmeraldo. Este artista, estudioso da obra de Albrecht
Diirer, certamente encomendou os dois primeiros albuns seriados inspi-
rado nos temas criados por Diirer: a “Via Sacra” e o “Apocalipse”

Além destes temas, ele intermediou a elaborac¢ao de outros dlbuns
para composi¢ao do acervo do MAUC, as séries “Os Doze Apdstolos”
e “A Vida de Lampiao” e segundo Franklin um album sobre uma expe-
riéncia religiosa ocorrida na comunidade do Caldeirdo, no Cariri cea-
rense, liderada por um beato de nome José Lourengo.> Apesar de este
ultimo trabalho nao ter sido executado, a memoria do tema proposto
merece destaque pela alusdo ao contexto da religiosidade local, do mes-
mo modo que a encomenda de um album sobre a vida do Padre Cicero.

Das séries agenciadas, trés delas foram solicitadas ao Mestre Noza e,
de acordo com os titulos, é possivel perceber, na acio cultural do artista
cratense, a inten¢do de construir outras praticas formadoras de conteudo
da vida social, pelo agenciamento de temas que evocavam o misticismo
e o cangaco, elementos que, segundo Albuquerque Jr.,* participavam
decisivamente da representacio identitaria construida para o Nordeste.

> Em depoimento sobre esta encomenda, diz: “Fiz 8 Mestre Noza nova encomenda para
ele narrar a histéria de Caldeirdo, uma desastrada experiéncia socialista do Padre
Cicero. A encomenda da epopeia, apesar de fato historico, parece ndo ter sido feita.
Padre Cicero era um homem extraordindrio, o Caldeirao fazia fronteira com o Crato.
Padre Cicero mandou Zé Lourengo ali se fixar como seu pregador. Eles plantavam
e ainda sobrava alimentos para vender na feira, fizeram uma espécie de kibutz. Os
fazendeiros viram a iniciativa com maus olhos, veio a policia e ndo conseguiu acabar
com eles. O exército usou avido para destruir a comunidade” Entrevista concedida
por Sérvulo Esmeraldo ao pesquisador Jeova Franklin (FRANKLIN, 2007, p. 41).

*  ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de. A Invengio do Nordeste e outras Artes. 5. ed.
Sao Paulo: Cortez, 2011, p. 73.
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Conforme Sérvulo, os temas solicitados “mantinham relagdo com a
cultura oral’® o que é possivel compreender que fortaleciam a pers-
pectiva de agenciamento de uma dada visibilidade para a regiao,® pois
se constituiam de “uma série de imagens [...] evocativas do catolicismo
popular™ vivo e em evolu¢do em Juazeiro do Norte; e do cangaco, fe-
ndmeno social, caracterizado pelo banditismo ocorrido no sertdo nor-
destino entre o final do século XIX e inicio do século XX, representado
pela vida de Lampiao.

Os temas tratavam sobre imagens icones, nos termos de Albuquer-
que Jr., fortalecidas pela literatura de cordel, responsavel pelo forneci-
mento de uma estrutura narrativa, “cédigo de linguagem e de valores
que foram incorporados a produ¢do artistica e cultural nordestina”®
Estes discursos da literatura oral foram responsaveis pela difusao e pela
cristalizacao de dados conceitos e temas que formaram a ideia de Nor-
deste, funcionando como “repositério de imagens, enunciados e formas
de expressao [...] agenciados por outras produgdes culturais ‘eruditas’
como a literatura, o teatro, o cinema, etc.”’

A intenc¢ao do artista pode ser percebida pelo artigo publicado, em
1962, no Jornal O Povo, no qual ele, ao apresentar a gravura popular
como substrato de uma arte que transformou Juazeiro do Norte em
centro copioso desse tipo de produgao, decorrente da migracao e do
misticismo, a0 mesmo tempo langou méao da representacdo “Meca do
Padre Cicero’, construida para o lugar, por um pesquisador do Sudeste,
mobilizando arquivo identitario:

> Depoimento de Sérvulo Esmeraldo para Dodora Guimaraes, para o catalogo (nao
realizado) da exposi¢do “O Cariri Aqui”, que inaugurou o Sobrado Dr. José Lourengo
em Fortaleza, CE, em 2007.

¢ ALBUQUERQUE JR,, op. cit., p. 188.

7 Ibid., p. 189.

S Ibid., p. 129.

® PASTA JR,, José Antonio. Cordel, intelectuais e o divino Espirito Santo. In: BOSI,
Alfredo. Cultura Brasileira: Temas e Situagdes. Sio Paulo: Atica, 1987, p 58. apud
ALBUQUERQUE JR,, 2011, p. 129.
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A gravura popular encontrou na Meca do Padre Cicero um ter-
reno propicio ao seu desenvolvimento, tendo sido gravadas ali as
melhores pegas no género e por isso consideradas fundamentais
da gravura brasileira. O que chamo de terreno propicio é a vo-
cagao daquele povo para a arte em sua forma rudimentar e mais
original, fato que s6 encontro explicagdo no fendmeno migrato-
rio determinado pelo culto a personalidade do famoso sacerdo-
te caririense. O juazeirense descobriu na gravura um modo de
transmitir suas manifestagdes artisticas, procurando despreten-
siosamente humanizar bichos, demoénios e todas demais figuras
reais ou irreais, que sua prodigiosa imaginagdo vislumbrava.'

Em ambito geral, a matéria procurou dar lume ao seu projeto de rein-
vengao para a gravura, mas, pela mobiliza¢ao do termo “Meca do Padre
Cicero’, colocou em movimento um arquivo identitario, constituido por
imagem de grande repercussao instaurada na década de 1920 pelo edu-
cador paulista Manoel Berstrom Lourenco Filho,' um dos precursores
dos estudos e publicagdes da Escola Nova.

Este pesquisador, que ocupou o cargo de diretor geral da Instrucao
Publica do Ceard, por meio do qual concebeu e realizou uma reforma
geral no ensino publico entre os anos 1922 e 1923, para a efetiva¢ao do
seu trabalho, enviou informantes a Juazeiro do Norte para o cadastro de
crian¢as com faixa etdria de 6 a 12 anos. Contudo, o prefeito da cidade,
Padre Cicero, colocou obstaculos para a execugao do projeto e, conse-
quentemente, dificultou a consolida¢do da proposta.

10 Sérvulo Esmeraldo, em entrevista concedida a E. S. Nascimento, edi¢do de 15 de se-
tembro, Jornal O Povo, 1962, com o titulo “Arte popular do Cariri nas Galerias da
Europa” (CARVALHO, 2014, p. 95-98).

1" Catedratico de Psicologia e Pedagogia Experimental na Escola Normal de Piracicaba,
SP. Chegou ao Ceara por demanda do Dr. Justiniano de Serpa para contribuir com
suas experiéncias na melhoria das deficiéncias encontradas nas disciplinas de Psico-
logia e Didatica na Escola Normal de Fortaleza em 1922. Cf.: ABREU, Raquel de. A
Série de Leitura Graduada Pedrinho (1953-1970) e a perspectiva de socializagdo em
Lourengo Filho. 259 f. Dissertagdo (Mestrado) - Universidade Federal de Santa Ca-
tarina, Centro de Ciéncias da Educagdo, Programa de Pés-Graduagao em Educagao,
Floriandpolis, 2009, p. 51-56.
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Dessa forma, o impedimento decretado exigiu a presen¢a do estu-
dioso em Juazeiro do Norte para a verificacdo da realidade e, simulta-
neamente, tentar convencer o prefeito a revogar a proibigao. Todavia,
conforme Monarcha,'> Lourenco Filho, ao chegar ao local, em decor-
réncia da sua formagdo racionalista, sentiu-se impactado com as prati-
cas culturais que encontrou na cidade.

Como resultado de sua observagio, o pesquisador apresentou inter-
pretagdes pessoais e suas andlises em uma série de dez extensos artigos
intitulados “Juazeiro do Padre Cicero”, como também em um livro, “Jo-
aseiro do Padre Cicero: scenas e quadros do fanatismo no Nordeste”, “nos
quais configurou uma imagem ruinosa e desarrazoada tanto da cidade e
do padre quanto do sertdo cearense”."?

Os artigos figuraram no Jornal “Estado de Sao Paulo’, editados entre
novembro de 1925 e agosto de 1926, e trataram sobre as crengas e cos-
tumes que o pesquisador observou em Juazeiro do Norte, denominado
por ele como “a Meca dos sertdes cearenses — arraial e feira, antro e
officina, centro de oragdes e hospicio enorme”*

E importante ressaltar que o Estado de Sdo Paulo, encontrava-se
empenhado em desenvolver uma reflexao sobre a vida politica, social,
literaria e cientifica do Brasil, objetivando criar possibilidades de re-
construgdo nacional.”” Os artigos, “configurados na forma de anotagdes
descritivas, evocavam semelhangas com os relatos dos viajantes natura-
listas que, durante os séculos anteriores, percorreram as vastidoes dis-
persas do territdrio, dando lugar ao nascimento de uma etnografia sobre
o Brasil'¢

2 MONARCHA, Carlos. Preficio. In: LOURENCO FILHO, Manoel Bergstrom. Jua-
zeiro do Padre Cicero. [1927]. 4. ed. Brasilia: MEC/Inep, 2002, p. 12. (Cole¢do Lou-
renco Filho). A obra foi premiada pela Academia Brasileira de Letras.

3 MONARCHA, 2002.

4 Ibid., p. 12

15 Ibid.

16 “Cabe destacar que sdo dessa época as publicagdes O Estado de S. Paulo das séries
de artigos ‘Tmpressoes do Nordeste’ (1923), de Paulo Moraes Barros, Impressoes de
Sao Paulo’ (1923-1925), de Oliveira Viana, Dionisio Cerqueira e Jodo Lima Verde, e
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No contexto das publicagdes, o referido jornal difundiu uma série
de artigos com impressdes do Nordeste e outra com Impressoes de Sao
Paulo, conforme Albuquerque Jr. com o objetivo de demonstrar superio-
ridade para Sao Paulo, representado como ber¢o de uma nagio civiliza-
da, progressista e desenvolvimentista enquanto o Nordeste despontava
como espago medieval a ser superado pelos “influxos modernizantes
partidos de Sao Paulo”!” Diante disso, a realidade encontrada em Juazei-
ro do Norte para Lourenco Filho se apresentava como sindnimo de atra-
so e desacordo com a nogdo de civilidade, de pais moderno e educado.

Destarte, vale salientar divergéncia de pensamentos e vises de mun-
do entre o Padre Cicero e o pedagogo paulista, estando este tltimo bali-
zado no campo cientificista e no modelo de educac¢éo norte-americana,
das primeiras décadas do século XX, e suas implica¢des para o estudo
da educacéo e da sociedade.

A elaboracao de representagao para Juazeiro do Norte como “Meca
dos Sertdes Cearenses” realcava que os sujeitos que ali viviam padeciam
pela ilusdo do fanatismo, determinando pelo olhar racionalista a no¢éo
de atraso se comparado com o Sudeste. Para Lourengo Filho, o lugar
pagava pelos erros derivados dos jogos politicos locais e federais e ne-
cessitava, portanto, ser libertado por meio da “renovagao social” que ele
estava propondo:

‘Juazeiro do Padre Cicero’ (1925-1926), de Lourengo Filho. Essas séries conciliavam
anseios politico-culturais e pesquisas sociais sobre as ‘coisas da nossa terra, anali-
sando as regides brasileiras para determinar-lhes as singularidades e necessidades.
Fiéis as teses explicativas vigentes no sistema intelectual de época e imbuidos do
espirito ensaista difundido pela Revista do Brasil, do qual o ensaio ‘Dois Brasis, de
Vivaldo Coaracy, ¢ um exemplo, os autores das séries interpretavam o quadro geral
da Nagio a partir de pares conflitantes: civilizagao do litoral/civilizacdo do sertdo,
sul europeizado/norte mestigo, progresso/atraso, cultura/ignorancia. Tais séries de
artigos permitem ao leitor, hoje, situar a centralidade da questao nacional no plano
de reconstrugao do Brasil idealizado pelo ‘grupo do Estado, pois captavam e fixavam
os elementos constituintes da heterogénea realidade nacional, concedendo privilé-
gio aos fatores raciais, mesoldgicos, psicolégicos e culturais como determinantes do
atraso ou do desenvolvimento social” (MONARCHA, 2002, p. 12-13).
7 ALBUQUERQUE JR,, 2011, p. 56-57.
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[...] O Juazeiro é uma poténcia, fora da lei e da razdo, ainda bem
viva e poderosa, para que permita o depoimento franco dos que
por ai habitam, e encontra-se bem guardado, a fim de evitar a
comprovagao irrefutdvel de vicios e delitos que mal esconde.
Tempo vird em que se possam colher todos os dados necessarios
ao estudo de tao estranho caso, fruto de inconsciéncia dos ho-
mens mais que simples produto das condigdes da terra... O que
o Autor deseja, sinceramente, é contribuir, como possa, para a
renovagao social desse nucleo de populagao sertaneja que, mal-
grado tudo, devera ser um dia livre, prospero e feliz.'®

Este autor, que percebeu as praticas realizadas em Juazeiro do Norte
como fruto de inconsciéncia humana, associou ao lugar a denominagao
“Meca dos Sertdes” pelo fluxo migratério demandado pela ansia dos
sertanejos mais necessitados que, padecendo pelas secas e de todos os
tipos de males, dirigiam-se ao local na esperanga de auxilio e redengao.
Assim, relacionou as crencas e experiéncias desses sujeitos ao fanatismo
religioso e a supersti¢ao apresentados em quadros de excentricidades,
“como discurso para atestar as consequéncias que julgava perigosas
como por exemplo, a falta de investimento do estado na Regiao”.!* Para
Lourenco Filho:

A variedade da simbolizagao mal resume os graus da estreita
mentalidade dos seus autores, submetida a mesma supersticao
grosseira, a0 mesmo fanatismo cego e doentio, que af ressurge
numa dolorosa expressdo de atraso. O signo piedoso nem sempre
representa um marco de fé: é ja, por vezes, o atestado de sacrifi-
cio sangrento. [...] Ndo sao raros, 8 margem dos caminhos, [...]
monticulos de seixos e cascalhos, evocadores de mortes tragicas.
E a sua repeti¢do, em certos trechos, acaba por impressionar.’

'8 LOURENCO FILHO, Manoel Bergstrém. Juazeiro do Padre Cicero. [1927] 4. ed.
Brasilia: MEC/Inep, 2002, p. 33. (Cole¢do Lourenco Filho). Disponivel em: https://
download.inep.gov.br/publicacoes/diversas/historia_da_educacao/juazeiro_do_pa-
dde_cicero.pdf. Acesso em: 25 out. 2022.

¥ ALBUQUERQUE JR,, 2011, p. 74.

% LOURENCO FILHO, op. cit.
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Segundo Monarcha,” o ponto de vista do estudioso paulista, pelo
contexto, foi comparado ao estilo e a visao de Euclides da Cunha no seu
classico da literatura regionalista “Os Sertdes”, pela discussdo sobre a
cultura da populagio sertaneja do interior do Nordeste brasileiro. Como
se vé, a institui¢ao socioldgica e histérica do Nordeste e, especialmente,
Juazeiro do Norte, conforme Albuquerque Jr.,* nao foi feita apenas pe-
los intelectuais nordestinos, nao nasceu apenas de um discurso sobre si,
mas foi também elaborada a partir do discurso do seu outro, neste caso,
do Sudeste. Ressalte-se, inclusive, que a obra Joaseiro do Padre Cicero:
scenas e quadros do fanatismo no Nordeste foi premiada em 1929 pela
Academia Paulista de Letras e influenciou o ponto de vista de outros
intelectuais, construiu elementos identitarios, entre eles a denominagdo
de “Meca do Padre Cicero” para Juazeiro do Norte, conforme aparece
anos depois na declaragdo de Sérvulo Esmeraldo para o Jornal O Povo.

Retomando o discurso para a matéria publicada, onde o artista cra-
tense procurou dar lume ao seu projeto de reinvengdo para a gravura e
conferiu a Juazeiro do Norte a vocagdo para esse género de arte popular,
ele apresentou a expressdo como elemento da tradi¢dao evidenciado no
passado e, em seguida, justificou o abandono do importante oficio pelos
xilografos pela chegada do desenvolvimento a regiao: “[...] se, por um
lado, a terra mistica deu vazas, de comego, a esse temperamento artisti-
co, a marcha do progresso, por outro lado, modificou o espirito vocacio-
nal, divisando-lhe perspectivas anuais cada vez maiores”.*

Ademais, prossegue afirmando que os gravadores “outrora se conten-
tavam com uma pequena producio de gravuras e satisfaziam-se com os
parcos resultados desses trabalhos, contudo naquele contexto aplicavam
suas habilidades e seus gostos em tarefas mais rendosas”** Como exem-

2l MONARCHA, 2002, p. 15.

2 ALBUQUERQUEJR,, 2011, p. 117.

» Sérvulo Esmeraldo, em entrevista concedida a E S. Nascimento, edi¢do de 15 de se-
tembro, Jornal O Povo, 1962, com o titulo “Arte popular do Cariri nas Galerias da
Europa” (CARVALHO, 2014, p. 95).

% Ibid., p. 95.
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plo, apresentou nomes de gravadores que abandonaram o oficio para se
dedicarem a outros afazeres, como Mestre Noza, José Caboclo da Silva,
que se tornou relojoeiro, e o mais antigo gravador de Juazeiro, Joao Perei-
ra da Silva, que optou por ser comerciante. Sérvulo, entdo, considerando-
-se surpreso diante da situagdo realcada, apresentou seu projeto para as
gravuras como solucdo para o “perigo do desaparecimento’

Ante o perigo de perdermos tao valioso patrimdnio, ocorreu-me
uma ideia que pus em pratica em Juazeiro do Norte, e que vem
mudar completamente o aspecto do problema. Com a sua exe-
cugdo, poderemos garantir, indefinidamente, a existéncia dessa
arte, sem ferir o sentido fundamental da xilogravura, que ficard
intacto na sua pureza, podendo até evoluir ao longo dos anos.”

No texto, o artista ainda justificou a interferéncia como solugao eco-
ndmica para os gravadores que nao tinham mais interesse em trabalhos
para tipografias:

Ao invés de deixar os gravadores desocupados durante certas
épocas do ano, produzindo apenas para atender as pequenas en-
comendas das tipografias, resolvi lan¢ar uma nova modalidade
de aquisi¢ao das gravuras, destinando-se nao a ornar capas dos
conhecidos livrinhos de verso, mas sim a publicagdo de albuns.?

Diante do exposto, esse agente cultural consagrado, ao difundir na
imprensa a reinvengao da xilogravura por meio de album seriado, estava
construindo uma respeitavel visibilidade para os gravadores de Juazeiro
ao assegurar que eles eram responsaveis pela produgao de pegas consi-
deradas fundamentais para a histéria da gravura brasileira. Ao mesmo
tempo naturalizava o lugar como terreno especifico para o desenvolvi-
mento daquele género de gravura, idealizado também a partir do ponto
de vista de mobilizagdo de arquivo de imagens marcadas por tematicas

3 Ibid., p. 98.
% CARVALHO, 2014, p. 95-98.
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referentes a religiosidade popular e ao cangago em detrimento de outros
elementos sociais existentes.

Em vista disso, Sérvulo, como artista e intelectual do seu tempo, de
acordo com Albuquerque Jr.,”” contribuiu para a constru¢do de uma
“visibilidade e dizibilidade” regional no trabalho com a memoria pela
sugestdo de temas a serem representados pelo entalhe na madeira, como
também pela reinvencédo da xilogravura.

Noza Chega a Paris

Conforme ja mencionado no inicio do capitulo, a “Via Sacra” elabo-
rada por Noza para Sérvulo Esmeraldo foi levada para Paris. Compre-
ender a agdo da publicagdo do dlbum na capital francesa, como também
os significados da produgao, implica recorrer ao proprio impresso em
sua materialidade, o que se fara a partir da escolha do editor.

A indicagdo dessa personalidade do cendrio editorial parisiense para
materializacdo foi da cearense e conterranea de Sérvulo Esmeraldo,
Violeta Arraes,” que ja figurava no cenario cultural da época. O editor
indicado por ela foi Robert Morel, devido a sua notavel experiéncia em
livros direcionados ao publico consumidor de arte. Suas produgoes se-
guiam as normas vigentes do mercado, tiragem de impressoes limitadas,

¥ ALBUQUERQUE JR., 2011, p. 93.

% Violeta Arraes teve a vida marcada pela a¢do cultural e politica. Na década de 1950,
em Paris, conheceu Pierre Gervaiseau, com quem se casou. De volta ao Brasil, em Re-
cife, participou do Movimento de Cultura Popular ao lado do educador Paulo Freire.
Esteve também junto do irmao Miguel Arraes nos momentos que culminaram com a
deposigdo e a prisao do entdo governador de Pernambuco, em 1° de abril de 1964. Na
Franga, onde residiu a partir de 1964, cursou pos-graduagao em Psicologia e atuou
como psicoterapeuta. Seu apartamento tornou-se um abrigo para perseguidos pela
ditadura. Ajudou a muitos brasileiros traumatizados pela tortura e foi responsavel
pelo acolhimento de exilados politicos brasileiros na Franca, ficando conhecida
como a “Rosa de Paris” (informagdo com base em texto de Egidio Serpa, publicado
no Didrio do Nordeste em 18 de junho de 2008).
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numeradas e confeccionadas em materiais de alta qualidade. Portanto,
ter um livro publicado por esse editor era motivo de grande valorizagiao
para os autores.

Sérvulo encaminhou para Morel os tacos gravados por Noza e este
direcionou o servigo segundo os padrdes de exigéncias dos consumi-
dores nas suas expectativas. E necessdrio levar em conta que, conforme
Roger Chartier, os procedimentos de materialidade, pelos quais dife-
rentes atores envolvidos com a publicagdo ddo sentido aos textos que
imprimem e leem, ndo existem fora dos suportes materiais (sejam eles
quais forem) de que sao veiculos. Contra a abstrag¢ao dos textos, ¢ impe-
rativo lembrar que as formas que possibilitam sua leitura, “audi¢do ou
visao participam profundamente da constru¢ao dos seus significados”

Por conseguinte, a materialidade se constitui de estratégias e deci-
soes dos intermediarios que se encarregam de classificar e direcionar a
produgdo com vistas para a venda do produto, criando formas e senti-
dos. Diversos direcionamentos foram dados, mas também foi deixado
para Sérvulo um lugar de destaque: o encargo de produzir o texto de
apresentagdo, pelo seu prestigio e conhecimento sobre a gravura popu-
lar, o que lhe deu liberdade de construir sentidos para a obra.

A série ganhou uma estética particular em um formato de livro, con-
feccionado em papel rigido em feitio levemente retangular, medindo
19cm por 21,5cm. A encadernagio recebeu revestimento em tecido rus-
tico na cor branca e impressdo estampada pelo taco de xilografia talha-
do pelo proprio Noza diretamente sobre o tecido (Foto 11).

A comunicagao visual elaborada para a capa do livro ficou conside-
ravelmente satisfatoria. Enfatizava o contraste entre o branco e o pre-
to, merecendo distingao o preto intenso e a grafia tosca, desprovida de
sofisticagdo, mas reveladora da for¢a expressiva do artista popular do
Nordeste do Brasil.

¥ CHARTIER, Roger. Os desafios da Escrita. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002, p. 62.
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Foto 11— Capa do livro“Via Sacra Gravada por Mestre Noza Brasil’, editado em
Paris por Robert Morel

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.

Para além da cobertura, outros elementos dotavam de sentidos a edi-
¢do original que, mesmo diante do carater multiplo da xilografia, fez-se
op¢ao para uma tiragem resumida de 1.000 (mil copias) em papel Vélin
d’Arches, encadernadas nas oficinas Mellottée, na cidade francesa de Li-
moges, muito afamada na Idade Média pelos seus esmaltes sobre cobre.
As copias limitadas dos exemplares ganharam numeragdo, como é pos-
sivel observar na Foto 12, exemplar correspondente ao numero 129.
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Foto 12 - Folha de Rosto do livro “Via Sacra Gravada por Mestre Noza Brasil”

Ca livre, publié dans la Collection L'Origingle, a été composéi en

Univers par Marcel Legrue & Paris pour le texte, et imprimé, - avec

les bois gravés d'Inocencio da Costa Nick. qui n'avaient jamais

. &0 reprodults auparavant. - sur les Presses d'Antcine Rico,
8 Manosque.

L'édition originale a été limitde & 22 exemplalres sur Pepier do

Chanvre fait a la main par les Moulins Richard de Bas, et_a mille

exemplaires sur Vélin d'Arches, plus quelques exemplairos de
chapelle sur I'un et ['autre papior.

Tous les exemplaires ont été relids sous toile blanche, d'aprds les
maquettes d’Odette Ducarrs, dans les ataliers Maellotiéde & Limoges,
pour le temps de Plques

MCMLXV.

129

Edition Originale sur Vélin d'Arches
Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.

E importante registrar que a imagem apresentada neste estudo exibe
o numero 129 referindo-se a série que teve a tiragem maior, a constitui-
da por 1.000 exemplares, item fotografado do livro que é propriedade do
acervo do Dr. Paulo Elpidio Bezerra de Menezes e sua esposa, a senhora
Zuleide Martins Bezerra de Menezes, ex-diretora do MAUC e filha de
Antdnio Martins Filho.

No entanto, o editor nao se prendeu apenas a essa maneira de publi-
cagao, mas foi além e privilegiou outra forma de tiragem afora a supra-
citada, outra com tiragem bem menor que contava com apenas 22 (vinte
e duas) cdpias produzidas em papel Hemp (cdnhamo), feitas a mao em
fabrica de papel especial, no moinho de Richard de Bas.*

% “Moinho de papel” de Auvergne, uma regido que foi uma das primeiras a produzir
papel na Franga desde o inicio do século XIV. Os moinhos da regido e Richard de
Bas ajudaram a fornecer em papel “A Enciclopédia de Diderot e Alembert” por vérios
anos no século XVIII para a impressao de gravuras.
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Outras decisdes para a materialidade da publica¢ao foram a inclusao
de textos acompanhando as gravuras, sendo uma oragao popular breta do
século XVI, e um texto que, segundo Livio Xavier, era de autor judeu.”
Outrossim, a publicagdo contava com tiragem apenas no idioma francés.

Segundo relatos orais, ¢ importante dizer que Sérvulo Esmeraldo,
dono das matrizes e responsavel pela reinvencao das gravuras popula-
res em formato de album, néo teria aprovado essa ideia de insercio de
textos, sobretudo de uma oragdo, o que, segundo o artista, construia
sentido religioso para a obra.

Livio Xavier, que acompanhou todo o processo de valoriza¢ao da
gravura popular, sua musealizacdo pelo MAUC e a consagragdo com
a publica¢do do dlbum de Mestre Noza em Paris, também demonstrou
discordancia e chegou a comentar que a inser¢do dos textos ndo era
bem-vinda, acreditando também, como o préprio Sérvulo, que com-
prometeria o resultado final e, do seu ponto de vista, “nada tinha a ver”
relacionar a série de gravuras da “Via Sacra” de Mestre Noza com texto
da Bretanha.** A Foto 13 demonstra os contetidos apresentados na obra:

Foto 13 — Pagina do livro “Via Sacra Gravada por Mestre Noza Brasil”
14

Bois originaux

~ gravés par Mestre Noza

: | accompagnés

du Récit de la Croix de Jésus-Christ
{:._ . F

ine Oraison populaire bretonne

 du XVI*™ sidcle

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.

31 Entrevista feita a Livio Xavier (FRANKLIN, 2007, p. 39-40).
2 FRANKLIN, 2007, p. 39-40.
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Foto 14 — Pagina do livro “Via Sacra Gravada por Mestre Noza Brasil”

Robert Morel
aditeur
Le Jas du Revest-Saint-Martin
04

Hﬁutn Provence

Fonte: Acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.

Apesar das divergéncias manifestadas por Sérvulo Esmeraldo e Livio
Xavier, vale buscar compreender qual a relacio entre a representacio da
“Via Sacra” de Noza e uma oragao breta do século XVI.

Para entendé-la, faz-se necessario evocar um periodo da histdria
em que artistas movidos por interesses de renovagao estética e técnica
adotaram tal entusiasmo como elemento dinamizador do processo de
rejeicdo a tradigdo artistica europeia de referéncia classica. Estes artistas
a partir do século XIX, buscaram, na criagdo plastica de sociedades ditas
exoticas ou chamadas primitivas, fontes alternativas de referéncia para
suas criagoes.

O primitivismo que aparece referenciado de forma breve neste estu-
do sera mais uma vez retomado a fim de explicar o elo com a gravura do
Mestre Noza, mas, para chegar a esta tendéncia, é importante também
ressaltar o interesse pela arte produzida no Oriente e sua influéncia so-
bre a xilogravura. Para tanto, sao utilizadas observag¢des do autor José
de Assun¢do Barros, retiradas do livro Arte Moderna e Alteridade,” no
qual oferece informagdes interessantes no tocante ao assunto.

Em perspectiva diacronica, na Historia da Arte, e a partir do van-
guardismo do fim do século XIX, Barros articula que o contato mais

* BARROS, 2006, p. 22-36.
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sistematico entre a civilizagdo ocidental e a arte se fez no extremo-orien-
te. Ele aponta que o meio para essa proximidade ocorreu pelas relacdes
comerciais entre a Franga e o Japdo em 1858, motivo que abriu cami-
nhos de acesso aos produtos japoneses. O autor ainda confirma que, em
1867, como decorréncia da ligagdo, houve uma mostra internacional e,
por meio dela, o Japao se fez representar com pegas de ceramica e xilo-
gravuras (ukyo-és).*

Nesse cenario, um dos artistas pioneiros na reelaboragao da influ-
éncia oriental foi Claude Monet, que teve interesse acentuado pela arte
japonesa quando adquiriu um importante lote de estampas do Japao em
1886, periodo em que visitara a Holanda, pais que ja cultivava, desde o
século XV1, ligagdo comercial com o Oriente.

Ademais, a apropriagdo artistica com estampas japonesas também
ocorreu por parte de outros artistas ligados ao movimento impressionis-
ta, o que foi de fato uma grande fonte de renovagéo, tanto do ponto de
vista de seus materiais, como do ponto de vista de suas técnicas e formas
de construgdo das imagens. Sobre essas gravuras, Barros oferece infor-
mag¢Oes importantes a respeito da técnica e dos artistas que a utilizaram:

as gravuras denominadas ukyo-és [...] surgem no Japao ainda
no século XVII - no decurso do chamado periodo Edo (1603-
1868) - e adquirem um grande impulso com a arte dos artis-
tas Hishikawa Moronobu (1618-1694). As estampas do mundo
flutuante estavam na sua origem limitadas ao contraste entre o
preto e o branco, mas logo foram incorporando outras cores até
atingir uma policromia bastante rica. [...] as estampas policro-
micas de Moronobu foram depois transferidas para placas de
madeira que permitiam a impressao em quantidades maiores,
dai originando o género das xilogravuras. Mais tarde surgiriam
outros mestres de singular importancia, e que tiveram seus tra-
balhos bem difundidos no Ocidente, como foi o caso de Huku-
sai (1760-1849) autor da célebre gravura “A Onda”*

* Palavra que poderia ser traduzida como mundo flutuante (BARROS, 2006, p. 24).
*» BARROS, 2006, p. 24-25, grifo nosso.
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Ele ainda destaca que a maior prelecdo que os pintores impressio-
nistas retiraram das estampas japonesas “foi a possibilidade de compre-
enderem - a partir do contraste com uma arte ndo viciada pelas regras
e convengdes académicas europeias — o quanto estas convengdes ainda
persistiam entre eles”* Isso os levou a contemplar a alteridade em uma
relagao de valorizagao das diferengas existentes e trocas de experiéncias.

Para os artistas ocidentais, as diferencas apreendidas poderiam aju-
dé-los a entender os limites de sua propria arte e, com isto, impulsiona-
-los para a renovagao. Assim, as estampas japonesas, que encantaram os
pintores impressionistas, entre estes Monet, inspiraram também movi-
mentos em aspectos diferentes.

Van Gogh e os fauvistas, em especial Matisse (1869-1954), apreen-
deram com a forma oriental de criagdo dessas estampas as vastas su-
perficies sem sombras e, mais particularmente, as cores puras, as quais
deram um tratamento chapado de modo a assegurar uma intensidade
de expressdo. Dessa maneira, a descoberta ocidental do efeito das co-
res puras pode ser associada a uma segunda leitura modernista da arte
oriental tendo em vista que a arte oriental lidava muito mais livremente
com a cor do que a pintura europeia.”’

Além deste significativo papel inspirador desempenhado pela arte
oriental sobre os artistas ocidentais, a chamada arte primitiva dos povos
africanos também se revelou como uma segunda alteridade,* ocorrida
entre o final do século XIX e inicio do século XX no bojo da rejei¢do da
tradicdo de referéncia classica pelos artistas modernos.

A referida reagdo levou alguns artistas a buscarem inspiragdo na
criagdo plastica de sociedades ditas exdticas ou primitivas como fonte
alternativa de referéncia para suas criagdes. Em meio a isto, os artistas
europeus passaram a desenvolver experiéncias artisticas de imersao pe-
las quais se dirigiam para as regides rurais distantes com o objetivo de
conhecer culturas simples e emprega-las na arte.

% Ibid., p. 32.
7 Ibid., p. 33.
% Ibid., p. 60.
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Tais atitudes ja haviam sido vivenciadas pelos romanticos no século
anterior e representavam o encontro com culturas primitivas. Nas imer-
sdes, os artistas modernos direcionavam os padroes captados para as
produgdes de obras de arte no &mbito dessa tendéncia. Na Franga, por
exemplo, a Bretanha era uma dessas regides rurais onde eles comega-
ram a se abrigar dos considerados males da civilizagido em busca de um
modo mais primitivo de vida.

Paul Gauguin (1848-1903) foi um dos que procurou ali inspiragdo, an-
tes de se aventurar para retiradas ainda mais radicais que iriam culminar
com a ida para a Polinésia, viveu uma longa temporada na Bretanha.”

Em cartas destinadas a sua esposa, datadas desse periodo, Paul Gau-
guin ja afirmava que encontrara, naquela regido francesa, “algo selva-
gem e primitivo” E bastante significativo constatar que, na época em
que residiu na Bretanha, encontrou seu modelo de expressao, anteci-
pando as escolhas estéticas que se avivariam quando ele partisse para
uma alteridade ainda mais radical em relacdo a civilizagdo ocidental.
As telas que produziu na Bretanha se constituiram como rupturas no
tocante ao impressionismo anterior do artista.

E pertinente citar “O Cristo Amarelo’, de 1889, pintado entre os
camponeses da Bretanha como experiéncia de apreender e representar
a religiosidade que considerava “simples”, “ingénua” e “direta’, vivencia-
da pelas pessoas daquela comunidade. Uma atitude de demonstragdo
de alteridade dentro da Franga, pela qual o artista dizia-se capaz de se
colocar no lugar do outro em uma relacdo dialdgica e de valorizagiao
das diferencas existentes, em que percebia um cristianismo com intensa
experiéncia popular rural.

E interessante notar que a forma de expressdo captada pelo artista foi
recebida pelos seus contemporaneos como uma configuragdo de primi-
tivismo pela qual a perspectiva e o modelado utilizados na arte seriam
abandonados em favor de formas simplificadas e planas, as vezes for-
temente assinaladas por um contorno negro, tal como ocorre na figura

¥ BARROS, 2006, p. 60-67.
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central do Cristo, elemento associado, na época, a inspiracdo na arte
popular e, até mesmo, nos vitrais da idade Média (84).*

Fonte: Saber Cultural (2022).

As gravuras produzidas por Noza, uma vez comparadas ao que Gau-
guin captou na Bretanha, permitem perceber a justaposi¢ao postulada
por Morel pela simplicidade da forma e pela ideia de produgéo rural que
provavelmente queria demonstrar ao publico consumidor.

Por outro lado, vale destacar que a cole¢ao de gravuras populares
brasileiras nas exposi¢des realizadas pelo Museu de Arte da Universida-
de do Ceard, pelos diferentes paises, foi assemelhada a gravura europeia
nos textos que as acompanhavam. Inclusive o texto de apresentagdo da
colegdo em Paris elaborado por Jean Adhémar, respeitado pelos conhe-
cimentos sobre o género, no qual afirmou que demonstravam seme-

%O Cristo Amarelo, 1889. Oleo sobre tela (92cm x 73cm). Disponivel em: www.sabercul-
tural.com/template/obrasCelebres/SemanaSanta2009.html. Acesso em: 03 out. 2019.
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lhangas com as gravuras populares ocidentais do século XV. Além do
proprio Sérvulo Esmeraldo no texto de apresentagdo da obra editada
por Morel.

Diante do panorama da histdria da arte, bem como da compara-
¢do entre as gravuras do Nordeste e as europeias, vé-se que o editor, ao
abracar a ideia de publicar o trabalho desenvolvido pelo Mestre Noza,
buscou aproximar modelos que, aparentemente, se assemelhavam, for-
talecendo a construcido de novas formas de olhar e conexdes, embora
sua atitude, conforme jé mencionada neste tépico, ndo agradasse a0 es-
tudioso de arte Livio Xavier tampouco ao artista Sérvulo Esmeraldo.

Os motivos, embora ndo tenham sido desvelados pelo editor, podem
ser conjecturados aqui. De acordo com o seu ponto de vista, a inser¢ao
de uma oragdo bretd provavelmente apresentou-se como o elo entre o
Nordeste e a regido da Bretanha pelas religiosidades representadas pelos
artistas em imagens consideradas “simples” e “ingénuas”, mas capazes de
ressaltar a presenca de elementos da cultura popular rural europeia nas
imagens representativas da religiosidade popular do Nordeste do Brasil.

A outra provavel finalidade do editor teria sido dotar de sentido re-
ligioso o que deveria ser puramente artistico, por isso a introdugdo da
oragdo junto as imagens. Inversamente a esta provavel visao do editor,
Sérvulo pretendia que as imagens fossem apresentadas soltas e, ja que
estavam emancipadas dos folhetos de cordel atendendo a outra logica,
ndo deveriam mais ser acompanhadas de textos.

Esta segunda conjectura possivelmente foi a que deixou Sérvulo e Li-
vio Xavier insatisfeitos quanto ao resultado do livro publicado na Fran-
¢a, pois ela fugia das verdadeiras intengdes para as quais os albuns de
gravura popular tinham sido ou mesmo estavam sendo criados.

Em meio as criticas apresentadas, faz-se necessario também discor-
rer um pouco sobre outra importante tensdo existente a partir dessa pu-
blicagdo elaborada em Paris ao ser apresentada no Brasil, enfatizada por
Jeova Franklin na publica¢do de um depoimento concedido em uma
entrevista por Sérvulo Esmeraldo.
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Segundo Sérvulo, a divulga¢ao da “Via Sacra” no Brasil foi mal in-
terpretada, pois o mérito do trabalho foi concedido em grande medida
ndo a ele, que teria reinventado a xilogravura popular e buscado o re-
conhecimento para o Mestre Noza até entdo desconhecido pelo ptblico
consumidor de arte, mas, a importancia adveio para o editor Robert
Morel, pelo simples fato de ser estrangeiro. Sérvulo, que possuia maior
conhecimento e ligagao com a gravura nordestina, disse: “deram muito
cartaz a Morel [...] s6 que ele ndo fez nada, recebeu as gravuras e as edi-
tou, nada tinha com elas”*!

Em sua insatisfacio, ele reforcou a atuagdo como marchand e seu
papel ndo somente de descobrir os gravadores, mas de dedicar-se a
prospeccdo de mercado. Somando-se a isto, tem-se a constru¢ao do ca-
minho para que a xilogravura popular ganhasse a condigdo de precio-
sidade no museu e, nessa diregdo, ele também ressaltou sua indignagao
com o editor Morel por nao ter lhe feito a restituicdo das matrizes que,
de acordo com ele, ndo tinham sido vendidas e eram suas.

Seguramente, se devolvidas, poderiam ter sido utilizadas em outras
formas de impressao, conforme entrevista concedida por Sérvulo a Do-
dora Guimardes: “estudei outras possibilidades para a gravura do Jua-
zeiro [...] como edigdes nao s6 de cartao postal, dlbuns, mas de repro-
dugdes como as realizadas na Calcografia do Louvre, além de pesquisa
e outros procedimentos para sua preservacio e difusio mundo afora”*

Diante de criticas e discordancias quanto a materialidade da obra
produzida na Franga, um ponto a ser ressaltado é a apresentacdo do
livro em texto escrito pelo proprio Sérvulo Esmeraldo. Assim cabe a
indagagao sobre o posicionamento desse artista perante aquela obra que
apresentava e, a0 mesmo tempo, levando em conta a sua visdo como
mediador, como autor de um projeto para autonomizagao e internacio-
nalizagdo da gravura e como ele pretendia que elas fossem vistas.

4 FRANKLIN, 2007, p. 41.
2 GUIMARAES, 2003, p. 176.
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Entre Imagens e Palavras

Na discusséo feita até aqui acerca da institucionalizagdo de uma pra-
tica artistica popular a partir de uma colegdo construida para fazer parte
do acervo de um museu universitario, no que tange aos processos de
reconhecimento e conserva¢do desses bens culturais, e a inscri¢io da
xilogravura do cordel e dos xilégrafos no mundo da arte oficial, Sérvulo
Esmeraldo desponta como agente de grande relevo.

Enquanto mediador, ocupou o espago entre o criador, os criticos, o
editor, o museu, a universidade e o ptblico no sentido de “[...] proteger
a xilogravura da ameaga de desaparecimento iminente”, com base em
uma visao por meio da qual ela era sindnimo de tradi¢do e sua idade do
ouro ocorrera no passado. Conforme Certeau,* isso representava con-
templacdo de beleza morta, visdo esta determinante na construgao de
um novo feitio para esse género de arte produzida em Juazeiro do Norte.

No ambito da experiéncia de mediagao, adquiriu um album para si
e encarregou-se da apresentagdo da obra intitulada “Via Sacra Gravada
por Mestre Noza Brasil” que foi editada por Robert Morel em Paris e
direcionada para um publico especializado em arte. A chancela desse
artista foi importante para a legitimacao da obra, dado seu reconheci-
mento nos meios culturais nacionais e internacionais.

Num texto escrito em francés, o artista procurou comunicar os va-
lores e mecanismos de exclusdo que os processos identitarios abarcam,
erigindo sentidos sobre a gravura popular, o Nordeste e, especialmente,
Juazeiro do Norte. Embora estudioso e conhecedor da técnica de xilo-
gravura, bem como de outros elementos que envolviam esse tipo de ex-
pressdo artistica, na sua apresentacdo procurou enfatizar os contextos:
historico, cultural e da produgéo em si.

A relagdo entre o discurso e a obra, por conseguinte, é o argumento
central deste topico que se propde analisar as representagdes feitas pelo
artista Sérvulo Esmeraldo sobre as xilogravuras gravadas pelo Mestre

# CERTEAU apud ORTIZ, 1992, p. 39.
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Noza. Ha de se levar em conta a regiao na qual foi produzida, o que
implica dizer que sua apresentagao para a obra expoe um olhar singular,
impregnado pela sua propria experiéncia com a xilogravura popular e
com o lugar.

No texto,* o artista destaca a arte da xilogravura como um fenéme-
no cultural peculiar de uma determinada regido do Brasil, o Nordeste,
que até aquele momento teria sido estudada sem maiores aprofunda-
mentos, o que dificultava oferecer informagdes sobre suas origens, pos-
siveis escolas, os lugares onde era produzida e até mesmo quem eram os
autores. Sendo assim, em face daquela lacuna que, para ser preenchida,
demandaria um trabalho mais demorado, tornava-se dificil apresentar
informagdes precisas que viessem a responder indagagdes mais densas.

Mesmo assim, Sérvulo Esmeraldo se aventurou em explica-las e o
fez apresentando-as como manifesta¢oes do folclore que receberam in-
fluéncias diversas ao longo de sua historia, mas que continham em si
tracos de uma forga cultural “[...] profundamente enraizada na cultura
europeia: ndo apenas na cultura ibérica, da qual a impressio era ob-
viamente predominante, mas também na cultura francesa, holandesa,
etc”. Para ele, as “[...] imagens populares nativas desses paises europeus”
foram copiosas nos livros de venda ambulante,* responsaveis por cons-
tituirem sua origem no Brasil, acrescentando que, embora se fizesse uso
de ilustragdes xilograficas nos livros de literatura popular na Espanha e
em Portugal, a Franqa teria sido, sem davida, o pais que mais produziu
esse tipo de ilustragao.

Pode-se afirmar que Sérvulo Esmeraldo historiciza o processo de
entrada da xilogravura no novo mundo, informando as primeiras evi-
déncias no México. De acordo com ele, teria penetrado por meio das
rotas comerciais maritimas. A assimilagdo pelos nativos ocorrera em
face da dificuldade encontrada pelos missionarios cristaos na obtenc¢ao

# Tradugdo livre. Conferir o original em francés nos anexos nas paginas 209 - 220.

# ESMERALDO, Sérvulo. In: Via Sacra gravada por Mestre Noza Brasil. Bois originaux
gravés par Mestre Noza, acompagnés du Rédit de la croix de Jésus-Christ et d’une orai-
son populaire bretone du XVI Siécle Robert Morel éditeur France, 1965.
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de imagens e materiais devocionais para a propaga¢ao da fé. Naque-
le contexto, os missionarios teriam repassado aos nativos a técnica de
gravar em madeira.

Reportando-se ao Brasil, Sérvulo langa luz para a auséncia de fontes
que pudessem levar a uma antiga gravura popular brasileira, talvez pela
deterioracdo do material empregado na confec¢do (madeira e papel),
como também pela escassez de estudos. Portanto, diante de tal realida-
de, afirmou que, até aquele momento, s6 era possivel obter dados sobre
axilogravura a partir do surgimento da imprensa no Nordeste do Brasil
e pela sua associagdo a literatura de cordel da qual era dependente.*

Sérvulo Esmeraldo apresentou ainda o terreno da diversidade brasi-
leira demonstrando que a xilogravura se elaborou a partir de elementos
diversos, considerando a formagao plural do povo constituida por indi-
genas, africanos e europeus; refor¢ando, entretanto, que o enraizamento
mais profundo do género ocorreu na cultura europeia. Neste quesito, o
artista fez uma analogia entre os gravadores brasileiros e europeus com
base nas suas fontes de inspiracao para criacao das imagens.

Enquanto os europeus se inspiravam na diversidade de esculturas,
pinturas, afrescos e, sobretudo, nos vitrais, os gravadores brasileiros
buscavam jornais, revistas e livros para suas criagcoes. Nao obstante,
apesar da distancia e até do desconhecimento das grandes obras de arte
europeias, eles produziam suas xilogravuras com bom gosto, qualidade
técnica e, principalmente, talento inovador, levando-se em conta as fer-
ramentas materiais empregadas para construi-las.

Diante do fendmeno descrito e da classificacdao pelo artista da xilo-
gravura como arte folclorica, como uma manifestagdo criada no ambito
de uma cultura tradicional, Sérvulo iluminou a “Via Sacra” elaborada
pelo Mestre Noza que, naquele momento, estava sendo langada na Fran-
¢a, destacando que tinha consciéncia do que representava o folclore no

6 Aqui, ¢ importante perceber nas entrelinhas que, ao vincular a xilogravura a literatura
de cordel, Sérvulo esta lan¢ando luz para uma questao que perpassa a historia da xilo-
gravura, referente a disputa entre esta e a zincogravura, conforme j4 destacado no capi-
tulo I deste estudo, que teve como base as pesquisas realizadas por Everardo Ramos.
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pos-guerra europeu, conforme ja dito anteriormente.”” A “[...] UNES-
CO vinculada a ONU visando a promog¢do da paz mundial, colocava o
folclore como instrumento de mediagdo entre os povos™*

Considerando a valorizagdo das culturas regionais, o artista desta-
cou que a arte da xilogravura (livre de tragos de sofistica¢ao) era um
trabalho ingénuo, espontaneo e intuitivo produzido por gravadores sem
instrugdo artistica formal, aos quais se atribuia como mais importante o
espirito e 0 modo como o trabalho era executado.

Nessa direcdo, articulou que a producdo popular apresentava-se in-
terligada ao universo cultural dos artistas, de modo que as suas criagdes,
quando eram executadas por meio das apropriacoes de elementos cul-
turais ou modelos que lhes eram estranhos, os produtos tinham possi-
bilidades de imperfeicdes. Em situacio inversa, quando os artistas po-
pulares buscavam referéncias para suas criagdes nos elementos do seu
convivio, nas suas afinidades, no universo em que viviam, os resultados
eram positivos, pois lhes davam a condi¢ao de modifica-los completa-
mente ou, mais exatamente, configura-los de acordo com suas proprias
sensibilidades e mentalidades, oferecendo uma ordem totalmente dife-
rente de qualidades.

Nao se poderia dizer melhor sobre a “Via Sacra” de Mestre
Noza. Tive a sorte de ver o documento no qual ele se baseava
para gravar essas catorze placas. Era um pequeno manual de
oragdes que ndo passava de um livro para a primeira comu-
nhdo. Havia estampas banais, cores amareladas e gosto duvi-
doso. Admito minha surpresa com o resultado. Em vez de se
submeter ao design suave e facil do modelo, Mestre Noza, ao
contrério, tentou desenvolver as possibilidades expressivas da
gravacao em madeira. A arte popular nao cria tudo, mas recria
cada vez que empresta seus modelos em outro lugar que nao
em seu proprio ambiente.*

7 No capitulo I deste livro.
* VILHENA, 1997, p. 94.
* ESMERALDO, 1965.
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Pelo depoimento, Sérvulo se empenhou no intuito de justificar sua
interferéncia quanto ao modelo oferecido ao Mestre Noza de uma Via
Sacra, representacdo de cenas de martirio vinculadas ao cristianismo.
Desse modo, direcionou seu olhar para o Nordeste, especificamente Jua-
zeiro do Norte e o fendmeno da religiosidade popular em torno da figura
emblematica do Padre Cicero. Com isso, 0 modelo e o tema apresentados
refletiam o universo cultural vivido por Mestre Noza, impregnado da re-
ligiosidade marcada pelo penitencialismo, de modo que Noza apresentou
afinidade com a proposta e, posto isso, o trabalho final saiu a contento.

A vista disso, ele fez um breve relato sobre o documento em que Noza
se baseou para gravar as catorze placas, referindo-se a ele como “[...]
um pequeno manual de oragoes utilizado pelas criancas para a primeira
comunhdo, com imagens comuns, em cores amareladas e gosto duvidoso
[...]>%° a0 mesmo tempo em que revelou a surpresa que tivera com o re-
sultado do trabalho executado por Mestre Noza, demonstrando as pos-
sibilidades expressivas que utilizou para aquela gravagdo em madeira.

E importante salientar que a apresentacdo foi além dos elementos
formais presentes nas gravuras de Noza e adentrou o contexto cultural
e histérico onde a produgao de xilogravura popular ocorria, a regiao
Nordeste do Brasil, construindo sentidos baseados na obra “Os Sertoes”,
de Euclides da Cunha, publicada em 1906, pautada em uma perspectiva
cientificista, de exotismo e influéncia do meio e da raga sobre o lado
psicologico humano.

Pelo viés da obra euclidiana, Sérvulo Esmeraldo evocou enunciados
identitarios para o Nordeste realcados pelas secas periddicas, as recor-
rentes epidemias instauradoras do medo, caminho apontado pelo artis-
ta como propicio para o desenvolvimento do misticismo que, para ele,
caracterizava os sertanejos, uma vez que atribuiam os fendmenos natu-
rais a ira divina. Como exemplo, apresentou o fendmeno cultural vivido
pelas irmandades de penitentes, que praticavam o autoflagelo na regido
do Cariri, citando narrativa presente em Euclides da Cunha, sobre um
grupo de penitentes nomeado “os Serenos”:

* ESMERALDO, 1965.
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Por volta de 1850, os “servigos” de Cariry foram movidos pelos
“Serenos’, que estavam empenhados em voar em grande escala.
Assim, eles foram chamados companhias de penitentes que, a
noite, perto de encruzilhadas solitdrias, se agrupavam em torno
de cruzamentos misteriosos; impuseram duras mortificagdes
com espinhos, urtigas e assim por diante, tanto na agitagao ma-
cabra quanto na sadica. Mas um dia esses flagelantes sairam da
igreja de Crato, dispersos, perturbados, homens preocupados,
mulheres chorando, criangas tremendas, determinados a infli-
gir as mais terriveis peniténcias. Pois no pulpito, os missiondrios
recém-chegados haviam profetizado o préximo fim do mundo.
Deus disse isso, em portugués ruim, em italiano ruim, em latim
ruim, “ele esta exasperado com a conduta detestavel da terra” E
estes exaltados percorreram a regido, em uma deprimente pere-
grinacao, orando, chorando, pedindo esmolas ... Como a carida-
de publica nao podia atender as necessidades da tropa, foi fatal,
recorrendo ao roubo.”

Ao fortalecer o discurso do misticismo como referéncia identitaria

de Juazeiro do Norte, Sérvulo também robusteceu a visio do messianis-
mo revolucionario representado pela Guerra de Canudos e pela figura

do beato Anténio Conselheiro, apresentando-o como o “novo messias”
do “sertdo” da Bahia, cultuado por sertanejos. Logo remeteu ao Padre
Cicero Romao Batista a condi¢do semelhante, cuja extraordinaria fama
havia conquistado rapidamente todo o sertdo:

Mais tarde ainda, e ja em pleno século XX, apareceu a Juazei-
ro um certo padre Cicero cuja extraordinaria fama conquistou
rapidamente todo o sertdo: morreu em 1934, mas seu retorno
ainda hoje é aguardado por milhares de fandticos...”> Todos os
fatos dessa espécie inspiraram poetas e cantores populares; por
outro lado, a gravura popular também a dominou, com seu pro-
nunciado gosto pelo que é mistico ou fantdstico.”

' apud ESMERALDO, 1965.

2 Grifo nosso.

* ESMERALDO, 1965.
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Segundo o artista, fatos dessa natureza eram as fontes de inspira¢ao
para os poetas e cantadores populares e, a0 mesmo tempo, para a xilo-
gravura, expressdes de pronunciado gosto por temas referentes ao can-
gaco, ao bestiario mistico e fantastico, povoado por visdes apocalipticas
e demonizadas aproximadas da Idade Média europeia, sobreviventes
em pleno século XX:

“O Monstro do Pajet” [...], ou “A Moga que virou cachorro” [...]
ambos os assuntos favoritos dos gravadores populares, os brasi-
leiros sdo de fato parentes proximos da Besta de Gevaudan, que
inspirou vérias gravuras desenhadas em Rouen no século XVIII.
E Lampiao, o bandido-heréi do sertdo brasileiro, encontra seu
correspondente nas figuras de Cartouche ou Mandrin, bandi-
dos lendérios da literatura popular francesa do século XVIIL
Existem muitos exemplos desse paralelismo [...] assemelhando-
-se surpreendentemente a certas xilogravuras brasileiras.>*

Sérvulo também levantou questdes sobre o motivo pelo qual a gravu-
ra popular encontrou seu fundamento no Brasil, especificamente na re-
gido Nordeste, “[...] a por¢ao mais arida e menos desenvolvida do pais e
ndo no Sudeste, regido mais rica, mais cultivada e mais populosa [...]”>
e assim ofereceu seu ponto de vista como resposta afirmando que, sem
duvida, a localizagdo geografica era a chave para o entendimento.

Ele registrou a pouca importancia dada a xilogravura pelos olhos da
grande massa e, em seguida, realcou o seu provavel “desaparecimento’,
aproveitando para questionar se aquele publico estaria ciente do possi-
vel resultado e quéo rapido seria, “[...] pois os editores estavam substi-
tuindo xilogravuras por foto- gravura e os clichés de revistas de estilo
internacional [...]* indicando claramente que entendia que a xilogra-
vura estava sendo substituida pela zincogravura.

* Ibid.
> Ibid.
% ESMERALDO, 1965.
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Por fim, sublinhou a relevancia de sua mediagdo e protagonismo na
nova configura¢ao da gravura popular, sobretudo porque gostaria de
testemunhar o seu valor indiscutivel como obra de arte.

Comparada a toda a gravura popular brasileira, a “Via Sacra”
de Mestre Noza é original, pois foi projetada e produzida inde-
pendentemente de um texto. Se este ndo é um exemplo unico,
esse conjunto de gravuras é, de qualquer forma, o primeiro
que conhecemos, no qual o artista trabalhava independente-
mente, gravando uma série de imagens com a intengao de falar
com imagens.”’

A conclusdo a que chegou transpareceu nas entrelinhas sua discor-
dancia com o modelo editorial de Morel na jungao de textos e gravuras,
o que faz perceber que a intengdo que o movia estava centrada no senti-
do de que as imagens representadas eram textos que deveriam comuni-
car as mensagens por si proprios.

O texto de apresentagao constréi sentidos para aquelas imagens da
“Via Sacra” mediante o seu capital simbdlico e devido ao reconhecimen-
to no Brasil e no exterior, inserindo a gravura, através dos albuns, na
ordem do sistema de arte institucionalizado, permitindo, dessa forma,
a sua consagragao.

Considerando o que foi analisado até aqui, este estudo procurou de-
monstrar os processos e a institucionalizacdo de um género de arte que,
a partir de interferéncias e musealizacio, tornou-se plenamente reco-
nhecido, representado em galerias de arte e museus, sendo adquirido, a
partir disso, como um bem material por consumidores de arte e colecio-
nadores do Brasil e do mundo.

57 Ibid.
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Ao revisitar estudos sobre arte popular, lacunas foram reveladas
quanto ao processo que levou a xilogravura de cordel a ser reconhecida
como arte. Portanto o trabalho historicisa tal procedimento a partir da
identificacdo da agdo de agentes e instituigdes responsaveis pela cons-
trugdo de novos olhares, sentidos, enfim do estatuto artistico para ela.

Nesse contexto o papel e importancia da Universidade do Ceara é re-
conhecido, uma vez que, pela acao de agentes a ela ligados, se empenha
pela criagdio de um museu que nasceu com o proposito de defender e
proteger a arte popular do Cear4, dentro da filosofia adotada ‘O Univer-
sal pelo Regional’, o que tornou a institui¢do protagonista na musealiza-
¢ao da xilogravura do cordel.

Na urdidura do processo, mediante a desnaturaliza¢dao do objeto xi-
logravura de cordel’ enquanto objeto de arte, as andlises documentais
permitiram identificar que as agdes dos agentes estiveram perpassadas
por intencdes. Tal desnaturalizagdo permitiu entrever que o estatuto foi
construido por estes individuos em suas finalidades, materializadas em
discursos, e que a inscri¢do da expressdo no universo da arte ocorreu
por meio de lutas de representagdo por eles forjadas e estabelecidas.
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Para tanto o estudo, identificou tensdes ocorridas em alguns mo-
mentos da construgdo, como: na recolha das matrizes para constituigao
de uma colegao de xilogravuras de cordel para o acervo do museu de
arte que estava sendo criado; acusagdes de espoliagdo das matrizes dos
gravadores por intelectual pernambucano; lutas de representagdo entre
intelectuais e artistas cearenses e pernambucanos. Mas também uma
importante questdo que ocorria no campo da formulagdo da prépria
xilogravura quanto a sua relagdo com a zincogravura.

Nesta tltima, a representac¢do foi dada mediante discurso folclorista
centrado na preocupa¢io com o seu desaparecimento, dadas as mudan-
cas advindas com a modernizagdo na sociedade. Assim sendo, as prati-
cas de construcao do olhar para xilogravura estiveram permeadas por
disputas, inclusive no confronto entre tradi¢ao e modernidade, o que se
pautava no anuncio da morte da xilogravura, em detrimento dos clichés
de zinco, e a0 mesmo tempo trazia a proposta da valorizagao da xilogra-
vura pela reinven¢ao com o proposito de atender ao mercado de arte.

Nesta articulacio o artista Sérvulo Esmeraldo, que compartilhava o
mesmo pensamento pelo qual a xilogravura era objeto fadado ao desa-
parecimento, se empenhou em reinventar nova forma de apresentacao e
autonomia para a xilo produzida no Cariri, especificamente no Juazeiro
do Norte, pela proposi¢do de albuns assinados e numerados. Pela ideia,
realizou encomendas aos gravadores para o Museu de Arte da Universi-
dade e encomendou um album com representagdes da Via Sacra para si,
levou-o a Paris onde fora editado e divulgado no meio artistico.

Neste circuito, apropriagdes e outras leituras foram depreendidas,
sobretudo a aproximagdo do album com alguns elementos da cultura
popular rural da Bretanha, o que pelo discurso materializou-se um elo
entre a arte do Nordeste e arte Europeia, constatagdo que carece ser
aprofundada em novos estudos.

A apresentagdo daquele album de arte popular do Cariri em Paris,
produzido especificamente para o mercado de arte em 1965, reforcava
a busca da Universidade do Ceara e do seu museu pelo ideal de univer-
salismo almejado e tragado em exposi¢des que ocorreram em algumas
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cidades da Europa e Estados Unidos entre 1961 e 1962. Fora coroado,
entretanto, por aquela reinvengdo e forma de apresentagdo da xilogra-
vura de Noza publicado por editor francés.

A nova condigao de expressao grafica autonoma,' independente do
cordel e definida em novos contornos, permitiu a xilogravura do Cariri
trilhar caminhos de reconhecimento nacional e internacional, e possi-
bilitou a criagdo de uma escola para a gravura popular no Juazeiro do
Norte, conforme versos retirados de folheto de cordel:

A gravura popular estd muito divulgada,

até no primeiro mundo é exposta e pesquisada.
arte simples do sertdo, na Europa e no Japdo
se tornou admirada’

Na gravura popular, uma escola muito forte,

¢ a que ainda produz, em Juazeiro do Norte

desde o passado milénio que teve e tem em Sténio’
O verdadeiro suporte*

Os bardos langam luz sobre a arte popular sertaneja manifestada pe-
las gravuras e sua valorizagdo para além do Cariri. Valorizagao entendi-
da como uma construcio e mobilizagdo de olhar socialmente construido

Conforme ji exposto na introdugio deste trabalho, por tratar-se de um fenémeno
datado, a autonomia é entendida neste estudo como relativa, pois, mesmo sendo uma
reinvengdo por meio da qual a xilogravura terd um novo formato, o dlbum, mesmo
assim, vai depender da indica¢do do tema e da encomenda.

Arievaldo Viana e Marco Haurélio. Cem anos da Xilogravura na Literatura de Cordel.
Fortaleza. Sao Paulo. Brasilia, Junho de 2007, p. 16 ou Ver no site: www.ablc.com.br/
cem-anos-de-xilogravura-na-literatura-de-cordel/ Acessado em 01/03/2020

Sténio Diniz, natural do Juazeiro do Norte, nasceu em 1953. Aos 15 anos deu inicio
a sua trajetdria na gravura. E reconhecido como Tesouro Vivo pela Secretaria de
Cultura do Estado do Ceara. Sobre sua arte, ver: https://www.gravura.art.br/artistas/
stenio-diniz.html

4 VIANA, Arievaldo e HAURELIO, Marco. Cem anos da Xilogravura na Literatura de
Cordel. Fortaleza. Sdo Paulo: Brasilia, Junho de 2007. p. 16.
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mediante processo de musealizagao, meio de levar a xilogravura popular
para o sistema de arte e para suas préticas de olhar correspondentes.

A musealiza¢do conduzida coletivamente pelo ‘olhar de época’ e
definida enquanto experiéncia historica pelos agentes da Universidade
do Ceara e do seu museu, aparece situada num contexto de conso-
lidagdo do movimento folclérico nacional, valoriza¢ao do popular, e
sobretudo como possibilidade de constru¢ao de novos sentidos para
esta arte sertaneja.

Os sentidos evidenciam-se ainda com algumas modificagdes atual-
mente, nas novas geragdes de gravadores, que continuam percorrendo
o caminho da escola deixada pelos antigos, mas produzindo xilogra-
vura para o mundo, como foi possivel observar nos versos. E a escola
em Juazeiro do Norte reproduz a continuidade renovada da expressdo
reconhecida. Dizendo de outra forma, a nova geragdo de gravadores
apropriou-se de um quadro institucionalizado de praticas artisticas, tra-
duzidas no conjunto das regras e principios de criagdo que, a partir de
sua construgao, foram repassados e atualizados pelas novas geragoes.

Os poetas apontam para o gravador e artista Sténio Diniz como
um dos exemplos do que permaneceu e do que mudou na trajetdria
da xilogravura a partir da sua musealiza¢do, tornando-se um elo entre
o presente e o pretérito. Neto de José Bernardo da Silva (proprietario
da Tipografia Sao Francisco, hoje Lira Nordestina), Sténio foi seduzido
pela contribui¢do dos mestres da primeira geragdo, sobretudo Noza e
Walderédo Gongalves. Deu continuidade ao trabalho que havia ganha-
do visibilidade pela interferéncia dos agentes ligados a Universidade do
Ceara e assim ja cresceu marcado pelo reconhecimento.

Algumas de suas produgdes despertaram e ainda despertam olhares
de admiragao de vérios estudiosos dentro e fora do Brasil pelos detalhes
diferenciados e a criatividade dos temas abordados. Conseguiu ter uma
projecdo internacional, que o levou, inclusive, a sair do pais para morar
na Alemanbha e 14 oferecer cursos e divulgar a arte socialmente elabora-
da, que ndo ficou circunscrita apenas aquele pais. Como Sténio outros
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gravadores também alcancaram e alcangam o reconhecimento interna-
cional pelo trabalho com a xilogravura.

Em sintese, o estudo buscou analisar as praticas de olhar, colecionar,
expor e publicar construidas para a xilogravura popular, que se consti-
tuiu arte apos sua musealizagao. Tal processo possibilitou também nova
produgdo grafica de estampas, independentes da tipografia, elaboragao
de novos formatos (como os dos albuns em série), assim como a valo-
rizagdo dos registros materiais de sua criacdo (as matrizes entalhadas).
Enfim, os processos construidos que a identificam como um elemento
da cultura regional singular, que al¢ou voo do Cariri para o mundo.
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Foto da Exposicdo de instalagao do MAUC



Foto 45 - Catédlogo da Exposicao Comemorativa da Instalacdo do Museu

MAUC

EXPOSICAO COMINMORATIVA DA’ INSTALACAO
DO MUSEU DE ARTE DA UNIVERSIDADE DO CEARA

.GRAVURA POPULAR

ERs s e 196 Colecdo do Museu de Arte do Universidode do Ceard
jun

Fonte: Acervo do MAUC
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Foto 16 - Lista de titulos apresentados na exposicdo comemorativa

CEARA
1 CAPA PARA UM ROMANCE FOPULAR Walderédo Joheelro do Norto
2 A FESTA DOB CACIIORROE8 ) Waldonfdo Joheoolro do Morteo
) HISTORIA DE JOAO DA CRUE Jodo Pereira do Sifoa  Jobotlio do Norte
4 ANTONIO BILVINO Joda Perelra da Slloa  Johnelro do Norte
5 CAPA PARA UM ROMAKRCE POPULAR Jcdc Perelro do Siloa  Johoclro do Norie
6 O CABAMENTO DO CALANGO Jodo Pereira do Siloa  Johnelto do Norle
7 VIROULINO FIIRAETRA LAMPIAO Jodo Perolra da Sllta  Jobaclto do Norte
8 CANOACEIROS Jodo Perelra do Sllca  Joborro do Norte
§ CANOACKIROS Jodo Pereira da Sllva  Jubaelto do Norle
10 A CARISTIA MUNDIAL Datndrio Poule Joleclho oo Norto
11 OE SOFRIMENTOE DE CRISTO Domario Poule Juodsdiro do Norio
10 CANTADORKS Domdrlo Poulo Johaslto do Norle
13 RAMORADOS Domoric Foule Juhoeiro do Norio
14 A LAMI"ADA DE ALADDA Dotadtio Poule Juohsviro do Norle
15 O CABOCLO NA HORA DA OCONFVIBEAO Domdrio Poule Juatwiro do Noric
18 CONBELHOS DE MAE Domdtlo Foule Jehwlio do Noric
17 DIMAE O BOH LADRAO Dotzdrio Poulo Johevlio do Morle
18 DESAFIO Domatio Poulo Juaselro do Mortc
12 © FAVAO MIBTINIOBO Doradrio Poule Jubeviro do Mostc
W O MACAOCO HREVULTOBO Domdrio Poule Juoactulio do Moit:
71 O CANCAO DE ¥OUO Doradrio Poulo Jubtvlio o Mostc
3 O MATADOR DE FERAB Domarie Poule Juoatolio do Moitc
7 NAMORADOS Domdsic Poule Johselro do Mortc
M CANTADORES Domdrio Poule Juaoelro wo Mort-
35 LOURIVAL E BUNIOCE Domdrio Foulo Juacsvlro do Moric
M 0 NAMORO MODHHRNO Doradrlo Foule Julwvlco Lo Moric
27 O PAVAO MIBTERIOS80 Domdrio Foole Juaodio do Morte
78 O MATADOR DE FERAB Damddo Poule Johreles do Morle
20 O MENINO DA PATA Domdrio Poulo JaAsrico de Mort-

Demdrio Poulo Juioelro do Norte
Damdrio Paple Joinriro do Norte

5%

Damdrio Faulo Johrelro do Morlc
Damdalo Paclo Jadoelro do Morte

s¥ry =
L]
=]

HH
il i
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AT XAMXRALDINA ® 76L1O ABYL

48 CANTADORES

:o PAVAOQ MIETERIOSO
A TRISBTE BORTE ELINA

§1 DEBAYIO e

G2 CANTADORES

38 CAFA PARA UM ROMANCE POPULAR

54 BERINOUEINOE NO AMAZONAS

58 TEEEU O MEROI DO LABIRINTO

54 A VIROEM E O BOL

41 CANTADOREB

88 O LOBCHODODA DA PAMAINA

06 A VOLTA DA ARA HBRAKCA

: CAPA PARA U NMIRONANCE DE ANOR
CANCACEIROB

€2 CANOACEIROB

@ CANOACEIROB

81 MARIQUINHA X 208 DE S0USA
LEAO

@l DEACROICAD MNAas MULMEHUB CON-
FOAME OB BEUS BINAIS

¢7 OB MARTIROO8 DE ROBA DE MILAO

@1 © OriC10 DAB ALALAG

6] CALHNDAWNIO DE 1010

Dandrto Poulo
Nomédde Paolo
Dandro Paulo
Damdrlo Poulo
Damdilo Poulo
Damndilo Poulo
Dowdilo Poulo
Domarlo Faailn
Damaro Pauds
AB.A.

8.A.

dnhioio Hoflslo
Aaltdule Bailila
Anliado Roflsdo

Julnetro do Norte
Jukaoiro do Nosto
Jalaclro do Noote
Jakaolro do Norte
Jaolzniro do Nodté
Juliznlto do Norls
Julirelre do Norle
Jtireloo do Norle
Jaohneino do Norie
Jnuwlmo oo Norie
Juuwiro ao Notrle
Juuarito do MNowic
Jalzwlio co Norte
Jaunetto do Nowie
Juhnrito do Note
Juicobo co Nolte
Juicuhto do Norte
Jurario do Neric

s
.
:

Julewlfo do Norke
Jnharito do Norke
Julmwbio do Norte
Julawlis go Norte
Jaloviro do Nortc
Jolorifo do Nore
Julenrlio do Norie

[ 7]
a
g
=
o
g
i

Norle

do

do Needn
to Nerie
do Norle
a5 Neerle
do Neerts
do Noerte
do Noarte
€0 Norle
do Noric
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® ROLOLO NO LELO DE OCRO
% CABTADOUDS

31 DRAAYIO

@ CalO

PERNANBUCD

0 A FHRA DA MONTANHA

M ENDONTYRO DOB DAL UNRADOS

14 CAPL PARA UM ROMANCE POFULAR
4 CAPA PARA UM AOMANCE

1 O HOMIIM QUE COMXU DO 501 DE

MINAG

A O GATO DE BOTA8

CANTADONID

110 CAPA PARA UM ROMANCE TOEULAR
1L A DANGCA MDITURIOAA

110 DOIS HATUTOS KV CONTEMIA

li0 O VEHDEDOH DE TCARADO

X CAYA PAIA TN ROMANCE f0€ULAR
(G CAPS PARA UM ROMASCE POIIDAR
IE CAPA PARE UM ROUANCE POIIOAR
117 DEECUIBAD DE LAMIULO DOM BRO

PENHO

101 CAFA PAHA 1N{ RAOMAKCE POZCLAR
107 CASO0ACHIRD

110 O VINDADOR DE VLMO

113 CAPS PARA UN 20MANCE POPLULAR
112 0 VEEHO JOSE FRUTICA

113 O BOL DE MINAS

11& VIRA-MUNDO

PARAIHA

115 BANPONEIRO

114 CAPA PARA UM ADNANCE

117 PALIILDO

1le PADHE C:(IRO SO0MALO BATIETA
1i¥ O DIABO

110 §AYO

Awnine  Julwim do Koele
Addaing  Julwlio oo Noelo
Audring  Julmim do Nocle
Awalng Jusim de Keele

anvnle
Acdaln
Avialtn
Lefnlun

Anlwase

Anynw:
Aninna:
Atuirtiiee

Avicden
Axlulno
Anluns

Anfuno
Audriteey

Anning
Auniny
Auning
Axinteo
Asintun

Fonte: Acervo do MAUC
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Quadro 1- titulos, autores e cidade da exposicdo apresentada por ocasiGo

da Inauguragdo do MAUC
Ceara:
Capa para um romance popular Walderédo Juazeiro do Norte
Festa dos cachorros Walderédo Juazeiro do Norte

Historia de Jodo da Cruz

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

Antoénio Silvino

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

O casamento do calango

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

Virgulino Ferreira Lampidao

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

Cangaceiros Jodo Pereira da Silva Juazeiro do Norte
Cangaceiros Jodo Pereira da Silva Juazeiro do Norte
Caristia Mundial Damdsio Paulo Juazeiro do Norte

Os sofrimentos de Cristo

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Cantadores Damdsio Paulo Juazeiro do Norte
Namorados Damésio Paulo Juazeiro do Norte
A lampada de Aladim Damésio Paulo Juazeiro do Norte

O caboclo na hora da confissio

Damdsio Paulo

Juazeiro do Norte

Conselhos de mae

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Dimas o Bom Ladrdo

Damdsio Paulo

Juazeiro do Norte

Desafio

Damdsio Paulo

Juazeiro do Norte

O pavao Misterioso

Damadsio Paulo

Juazeiro do Norte

O macaco revoltoso

Damadsio Paulo

Juazeiro do Norte

O cancio de fogo

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O matador de feras

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Namorados

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Cantadores

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Lourival e Eunice

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O Namoro Moderno

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O Pavao Misterioso

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O Matador de Feras

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O menino da Pata

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O Boi Mandigueiro

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O Doutor Raiz

Damdsio Paulo

Juazeiro do Norte

Historia de Toinho e Mariquinha

Damdsio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte
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A dang¢a moderna

Damdsio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance de Amor

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance de Amor

Damisio Paulo

Juazeiro do Norte

O Mercador e 0 Génio

Damadsio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

A Donzela

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O cachorro dos Mortos

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

A Mulher de V3

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Esmeraldina e Julio Abel

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Cantadores

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O Pavao Misterioso

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

A Triste Sorte de Jovelina

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Desafio

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Cantadores

Damdsio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular

Damdsio Paulo

Juazeiro do Norte

Seringueiros do Amazonas

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Teseu o Her6i do Labirinto

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

A virgem e o0 sol

ABA

Juazeiro do Norte

Cantadores

B.A

Juazeiro do Norte

O lobisomem da Paraiba

Antonio Batista

Juazeiro do Norte

A volta da asa branca

Antonio Batista

Juazeiro do Norte

Capa para um romance de Amor

Antonio Batista

Juazeiro do Norte

Cangaceiros Andnimo Juazeiro do Norte
Cangaceiros Anénimo Juazeiro do Norte
Cangaceiros Anonimo Juazeiro do Norte
Mariquinha e José de Souza Ledo Andnimo Juazeiro do Norte
Descri¢ao das mulheres conforme . .

seus sinais Andnimo Juazeiro do Norte
Os Martirios de Rosa de Milao Andnimo Juazeiro do Norte
O Oficio das Almas Andnimo Juazeiro do Norte
Calendario de 1920 Andnimo Juazeiro do Norte
Vel6rio Andnimo Juazeiro do Norte
Capa para um romance popular Andnimo Juazeiro do Norte
A mulher que virou Cachorro Ano6nimo Juazeiro do Norte
Capa para um romance popular Andnimo Juazeiro do Norte
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Passarinho Ano6nimo Juazeiro do Norte

A moga do Veadinho Anodnimo Juazeiro do Norte

A Morte dos 12 pares de Franga Anodnimo Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular Anoénimo Juazeiro do Norte

O Almofadinha Andnimo Juazeiro do Norte

Porque faz medo casar Andnimo Juazeiro do Norte

]()Di‘i)crlrllisiig do protestante com Anoénimo Juazeiro do Norte

Encontro do Valente do Amazonas - .

com o Negréo do Parand Andnimo Juazeiro do Norte

Histéria da India Necy e Jupy Andénimo Juazeiro do Norte

Historia de Juvenal e Leopoldina Andnimo Juazeiro do Norte

Historia de Toinho e Mariquinha Andénimo Juazeiro do Norte

IC\)/I::iZa;’IS:(tiz de Chico Tinguelé e Anoénimo Juazeiro do Norte

Amedio e Lucinda Andnimo Juazeiro do Norte

Capa para um romance de Amor Anoénimo Juazeiro do Norte

Capa para um romance de Amor Andnimo Juazeiro do Norte

Capa para um romance de Amor Anoénimo Juazeiro do Norte

Roldao do Ledo de Ouro Andnimo Juazeiro do Norte

Cantadores Andnimo Juazeiro do Norte

Desafio Ano6nimo Juazeiro do Norte

Caja Anénimo Juazeiro do Norte
I R R

Pernambuco:

A Fera da Montanha Anoénimo

Encontro dos dois bébados Anbénimo

Capa para um romance popular Anonimo

Capa para um romance Anonimo

O homem que comeu do Boi -

de Minas Andnimo

O Gato de Botas Andénimo

Cantadores Andnimo

Capa para um romance popular Anoénimo

A Garga Misteriosa Andénimo

Dois Matutos em contenda Anoénimo

O vendedor de torrado Anonimo
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Capa para um romance popular Anénimo
Capa para um romance popular Andnimo
Capa para um romance popular Andnimo
Discussao de Lampido com .
Sao Pedro Andnimo
Capa para um romance popular Anoénimo
Cangaceiros Andnimo
O vendedor Anonimo
Capa para um romance popular Anbénimo
O velho José Futrica Andnimo
O Boi de Minas Anénimo
Vira Mundo Anbnimo
1 ]
Paraiba:
Sanfoneiro Andnimo
Capa para um romance Anoénimo
Palhago Anoénimo
Padre Cicero Romao Batista Anoénimo
O Diabo Anodnimo
Navio Andénimo
A Mulher que virou cobra Anodnimo
A danga moderna Anonimo
Velha Anonimo
Matuto Anoénimo
O Japonés que atirou na .
N.ISfa. Apirecida Anonimo
O pinto pelado Anbénimo
Cantadores Anbnimo
Cavaleiro Anbnimo
1 ]
Rio Grande do Norte:
Capa para um romance popular Anoénimo
Cantador Anénimo
Pescador Andnimo

324  ASEDUGAO DA GRAVURA



Cartazes e Catalogos das
exposi¢oes na Europa

Figura 80 — Cartaz da Exposicao Gravuras Populares do
Nordeste Brasileiro em Portugal

GRAVURAS
POPULARES
DO NORDESTE
BRASILEIRO

K

Fonte: acervo do MAUC
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Figura 81 — Catdlogo da Exposicao Gravuras Populares do Nordeste Brasileiro
em Portugal

Fonte: Acervo do MAUC

Figura 82 — Cartaz da Exposicdo Gravuras Popula-
res do Nordeste brasileiro na Espanha

GRABADOS POPULARES BRASILENOS

COLECCION DEL MUSEO DE LA UNIVERSIDAD DE CEARA.
EXPOSICION PATROCINADA POREL SERVICIO DE PROPAGAN-
DA Y EXPANSION COMERCIAL DE LA EMBAJADA DEL BRASIL.
MADRID - AVENIDA DE CALVO SOTELO, 20
DEL 2 AL 14 DE ABRIL, 1962 - ABIERTA DE 17 A 21 HORAS

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO

Oomonte a4 43110

Fonte: Acervo do MAUC
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Figura 83 - Catédlogo da Exposicao Gravuras Populares do Nordeste
brasileiro em Viena
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Fonte: Acervo do MAUC
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Traducao dos textos em Alemao

Volkstiimliche Holzschnitte aus Nordost-Brasilien
Museum fiir Volkerkunde, Wien

Tradugdo: Titus Riedl
Xilogravura popular do Nordeste brasileiro.
Museu de Antropologia, Viena (hoje, este museu mudou o seu nome)

Introducao

Arte popular auténtica, que resiste a qualquer industria turistica ou
de lembrancinhas de viagem, pode ser encontrada hoje, apenas rara-
mente e sobrevive atualmente quase que exclusivamente numa certa
“pintura aos domingos”. Tal tipo de auténtica, tradicional arte popular,
no entanto, ainda ha em certas regiées do Nordeste brasileiro no Cearad,
onde se realiza xilogravura popular até os dias atuais — comercializados
em feiras — para a ilustragdo de pequenos folhetos populares.

Sao, de fato, quase exclusivamente ilustragdes da capa para folhe-
tos pequenos, nos quais conta-se ao povao, via regra de forma rimada,
aventuras populares: estorias do Amor e da Morte e de herdis e de dia-
bos - alguns remetendo a “eventos memoriaveis” da regido. Além disso,
ha estorias da vida e da paixdo de Cristo e de Santos catdlicos e até apa-
recem assuntos antigos e orientais nestes folhetos.

Os artistas, que ilustraram estes pequenos folhetos, sdo pessoas do
povo, iguais aos igualmente ndo identificados autores. No caso de sua
identificagdo, trata-se de artesdos sem formacao artistica, cujas repre-
sentagdes sdo profundamente tradicionais e primitivas.

Lembram de xilogravuras da Europa Central ou também Europa
Oriental do século XV e representam hoje um relicto que perdeu em
atragdo em virtude do desenvolvimento da tecnologia. Hoje, sao deixa-
dos por tras pela oferta de Ilustradas e Revistas de impressdo barata e
mantém uma presenga marginal.
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Tanto mais é de agradecer, que a Universidade do Ceara se empe-
nhou nos esforgos de coletar este material interessante e que esta tentan-
do arquivar as xilogravuras, datando-as e buscando, se possivel, 0 nome
de seus autores.

O museu de Antropologia agradece a Universidade do Cear4, sobre-
tudo em nome do Sr. Livio Xavier Jr. e do adido cultural M. Celso e Sou-
za e Silva (Paris), pela disponibilidade do empréstimo, como também as
senhoras e senhores das embaixadas em Paris e Viena, em primeira li-
nha ao Excelentissimo Sr. Embaixador Raul Bopp como intermediador.
Foi através do seu apoio que esta pequena exposicdo de auténtica arte
popular tradicional foi possivel.

ETrTA BECKER-DONNER
VIENA, MARGO DE 1962

Volkstiimliche Holzschnitte
lHlustrationen aus Nordost-Brasilien

Xilogravura popular
Tustragdes do Nordeste brasileiro

Ainda - pelo menos por enquanto - é desconhecido como a xilogra-
vura comecou e se desenvolveu no Nordeste brasileiro. Mas nio é sem
interesse de pesquisar, porque justamente uma populagao rural simples
desenvolveu uma afinidade tao instintiva para com a imagem.

Primeiro precisa-se tomar em conta que a populagdo do Nordeste
brasileiro, em termos gerais, ¢ bem esperta e de uma vivacidade muito
especial. A isto, acrescenta-se o ritmo da vida nordestina que cria uma
noc¢io de tempo especial. Ela da a populacio sobretudo tempo.

Neste modo de viver ja algo estranho dos nossos hébitos, talvez se
encontre a raiz de uma cultura popular, que agora, em meio do século
XX, continua vivo nesta regido brasileira, livre de qualquer influéncia
alheia. Significaria simplificar demais perceber na xilogravura tradicio-
nal brasileira um resultado imediato de apenas uma geragao.
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Muito mais precisa-se ligar a xilogravura com as influéncias antigas,
que se desenvolveram no periodo colonial e tirar dai as suas conclusdes.
O Nordeste passou por cinco fases de influéncia: a portuguesa, a holan-
desa, a francesa, a africana e a indigena.

Sem duvidas foram os trés primeiros, que introduziram esta técnica.
Primeiro, ela foi usada nas missoes cristds. “Folhetos soltos” e estampas
de Santos como também Livrinhos de Reza e escapuldrios surgiram, que
até hoje mantém o seu carater xilografico.

Esta técnica aparentemente nunca foi usada para a impressao de car-
tas de jogar ou de téxteis. Com algumas poucas excegdes — casos isola-
dos sdo conhecidos, quando a xilogravura foi usada para embalagens
de garrafas de cachaga - pode se constatar, que a xilogravura até os dias
atuais é intrinsecamente relacionada a poesia popular. Neste sentido
pode se reconstruir — até surgir uma prova contestatoéria — a xilogravura
contemporanea brasileira nesta regido até a introducao da tipografia e
considerd-la uma consequéncia do romance popular.

O mestre de xilogravura brasileiro ndo ficava sob influéncia de outras
expressoes artisticas, como seus colegas europeus, a exemplo de pintura,
escultura ou vidragaria. A sua inspiragdo eram impressos de mais varia-
da origem, e ele usava tudo que encontrava: Livros, ilustra¢des, revistas,
cartdes postais e estampas de Santos. Pode-se afirmar, portanto, que a
xilogravura estd de agradecimento a imagem.

Na ilustraciao do livro “Carlo Magno e os 12 pares da Franga” (28)
ou também numa outra xilogravura que representa um ledo no estilo
da heraldica (30) pode se confirmar este fato. Certas xilogravuras reli-
giosas, sobretudo as duas imagens da paixao (12 e 76) ndo conseguem
ocultar a sua origem, e mantém um charme dos primitivos europeus
(provavelmente refere-se a um grupo de artistas expressionistas que se
auto titularam “primitivos” e que criaram xilos).

Mas, ha numerosas xilogravuras, que sao pura imaginagdo. Feliz-
mente, sdo a maioria dos trés mil exemplos, que ainda estdo em uso
no Nordeste brasileiro. Neles, encontramos tanto monstros e demonios
como tocadores de viola e aquele “ladrao de Bagdad” (55) no qual o xi-
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légrafo Damasio Paulo nao hesitou - ja que lhe faltaram exemplos — em
dar um aspecto de toureiro ao principe oriental.

Temas, como o do cangaceiro, do bandido, que no Nordeste brasi-
leiro tem grande popularidade, representavam motivos frequentes para
os xilégrafos, ja que o verdadeiro cangaceiro* usou uma roupa bastante
pitoresca, que permitia solugdes graficas interessantes. (em nota de ro-
dapé: *de cangaco, restos de cascas de uvas, ou espigas de milho vazios,
portanto o ultimo do ultimo, o menos valioso, pobre, vazio <<o autor
aparentemente confundiu o termo com “baga¢o”>>)

Varias imagens engracadas e também bastante diversas ilustravam,
por exemplo, a estoria de Lampido e outros famosos ladroes do Sertao**
(ver a série de xilogravuras de Jodo Pereira da Silva n0.67,68,69 que ilus-
tram o livro dos feitos heroicos deste famoso cangaceiro). (nota e roda-
pé: **qualquer paisagem ainda selvagem do Interior do pais).

Ainda que a xilogravura popular brasileira represente uma fonte
interessante para o pesquisador, comegou-se apenas agora com a ca-
talogagdo no museu de Arte da Universidade do Ceard. No decorrer
deste levantamento, buscam-se identificar diversas zonas regionais,
datar o material e descobrir o nome dos autores e dos editores. Sem
duavida, trata-se ai de um trabalho demorado que esta sendo feito com
muitos cuidados.

Por isto, pode-se esperar receber num futuro préximo um estudo
critico-histérico sobre a xilogravura popular do Nordeste, que é prova-
velmente a unica expressao de xilogravura ainda viva no mundo, hoje.
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Texto de Apresentacao da Via
Sacra por Sérvulo Esmeraldo

Foto 17 — Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

e culturel particulier a une certaine région d_u Brésil,
rimagerie populaire de ce pays n'e,l pas encore fait I'objet d'une
stude approfondie ; en déterminer I'origine, en établir le catalogue,
en distinguer les écoles selon les zones géographlqu_es, en équ-
mérer les auteurs constitue un travail de longue haleine, & peine

ébauché a I'heure actuelle.

Phénomén

L'origine de cette imagerie populaire, comme celle de toute mani-
festation folklorique doit &tre cherchée (si on exclut, a priori
I'hypothése paresseuse de la génération spontanée) dans les
particularités d‘'une culture et méme (pourquoi pas?) dans
I'alchimie obscure de I'amalgame racial. On le sait, le Brésil a subi,
au cours de son histoire, les influences les plus diverses. Sa for-
mation culturelle est profondément enracinée dans la culture
européenne : non seulement dans la culture ibérique, dont
I'empreinte est évidemment prépondérante, mais aussi dans
la culture frangaise, néerlandaise, etc. L'imagerie populaire
originaire de ces pays d'Europe, abondante dans les livres de
colportage, dans les « canards », est a l'origine de celle du Brésil.

Tout autant que I'Espagne, le Portugal possédait une littérature
populaire de colportage, trés souvent illustrée d'impressions
XY[Ographiques. Mais la France est sans doute le pays qui a vu
naitre le plus grand nombre de ces livres et de ces placards illus-
trés, appelés « canards ». ;

Fonte: Acervo particular - Paulo Elpidio Bezerra de Menezes
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Foto 18 — Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

i ifi ition de la gravure a pu atteindre
isé de vérifier que la tragll g !
:L ?\ls;l?veau Monde par I'entremise de ces mémes marchands quiy
introduisirent les eaux parfumées et les alcools.

La maison d'édition Remondini, par exemple, établie a B'_assana
Veneta entre 1650 et 1840 organisait la vente ambulante d'images
dans tous les pays d’Europe, dans I'Orient vénitien et jusque dans
les Amériques.

Dans son livre sur La gravure sur bois, Paul Westheim raconte
qu‘au Mexique « 2 la fin du XVI° sigcle, le Franciscain Frére Juan
Bautista a fait graver par les Indiens plusieurs planches afin
d'illustrer un livre qui n‘a d‘ailleurs pas été publié ». Ainsi, I'exis-
tence d’une gravure sur le continent américain, a peine plus jeune
d'un siécle que son ancétre européenne, montre bien avec quelle
rapidité, déja, les coutumes passaient les mers. Le méme auteur
sngnaie_ que les premiéres xylogravures exécutées au Mexique,
« grossiérement », furent, selon le témoignage de Manuel Romero
ge Terreros: Los grabadores en México durante la época colonial)
: rﬁ:riﬁ?:zs é; ;qluer, destinées aux troupes espagnoles. On en

euf mille douzaines, jusqu’a I'époque ol le Vice-Roi les

!l:::f(_iit p?r d.écret en 1555. Il donne les noms de deux maitres
giers : Cristobal Garcia et Martin de Puyana.

Telle est 5
la trace la plus ancienne de la gravure sur bois dans le
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Foto19 — Apresentacao do Livro Via Sacra do Mestre Noza

continent américain, exception faite des gravures pré-colombiennes
qui ne nous concernent pas ici.

L'énorme distance qui séparait les colonies du Nouveau Mopde
de leurs métropoles respectives, la difficulté que rencontraient
fes missions a s'approvisionner d’images pieuses et de matériel
destiné a servir  la propagation de |a foi et a I'instruction élémen-
taire des indigénes aurait pu inciter d’autres missionnaires a
suivre I'exemple de Frére Juan Bautista et & enseigner aux autoch-
tones I'art de la gravure.

Mais si jamais la chose s’est produite au Brésil a I'époque colo-
niale, elle a disparu sans laisser de trace. Cela peut s’expliquer par
{a fragilité du papier dont la conservation est rendue difficile en
pays tropical par I'humidité ambiante. La planche elle-méme est
en « emburana » essence qui ressemble au poirier européen ;
c'est un bois 2 la fois tendre et compact, qui se conserve assez
bien: leur petite taille les rend faciles 3 égarer. Elles sont occa-
sionnellement la proie des vers ou de la pourriture. Surtout, on
ne songe pas a les conserver : ainsi j'en ai trouvé une qui servait
de cale & un meuble. D’ailleurs, la plus grande partie de la produc-
tion des maitres graveurs européens a également disparu :
d'images tirées & des milliers d’'exemplaires nous n‘avons conservé
qu‘un ou deux spécimens, miraculeusement préservés de |'action
du temps pour avoir été collés, par exemple, a l'intérieur d'un
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Foto 20 - Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

iqu’i it, en I'absence de preuve concréte de
qoﬁrién(ggoliqgr:le egrai?llrte populaire brésilienng_plus ancienne,
Lffffi n'étudierons celle-ci qu'a partir de I'apparition de la presse
dans le nord-est du Brésil, et donc agsocu_ée a la littérature de
colportage dont elle est étroitement tributaire.

La littérature de colportage, « ces petits cahiers de chansons des
rues » a connu une grande vogue en Europe. Son origine est
aussi lointaine et incertaine que celle des incunables. En France,
ol cette littérature a joui d’'une grande popularité, et ou elle fut
particulierement abondante, on en a conservé de trés anciens
témoignages, telle cette « Nef des Femmes » de Symphorien
Champier, imprimée en caractéres gothiques, in-4°, en 1502.
Elle fut florissante durant de longs siécles et sa popularité méme
causa sa perte, puisqu’'en 1852 « frappé de l'influence désas-
treuse qu'avait exercée jusqu'alors sur tous les esprits cette
quantité de mauvais livres que le colportage répandait presque
sans obstacle dans la France entiére, M. Charles de Maupas,
ministre de la Police Générale, congut et exécuta le sage dessein
d'établir une Commission permanente pour I'examen de ces
livres », contrdle auquel la littérature populaire ne sut pas résister.
Ilustrant cette littérature, en toute naiveté, sans trace de sophis-
:‘::?:trli(t)in' Iartiste populaire est le plus fidéle témoin de son temps
o 58 g:; émpla_lcable et son ceuvre sincére constituent une source
ntation aussi riche qu’importante. La belle imagerie
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Foto 21 - Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

touche les domaines les plus variés : trad_itio_ns populaires, arts,
psychologie, histoire et sociologie, ce qui lui assure une place
de choix parmi les arts populaires.

Le graveur européen trouvait facilement des modéles da_ns la
foule de sculptures, de peintures, de fresques et surtout de vitraux
dont les cathédrales étaient peuplées; le vitrail en particulier, a
cause du trait simple et net dessiné par le plomb, était tout désigné
pour inspirer des gravures populaires, car le passage d'un art a
'autre ne demandait alors qu’un minimum de transposition. Par
contre, le graveur brésilien dont les sources de documentation
sont assez maigres cherche avant tout son inspiration dans les
journaux, les revues, les livres; la qualité si souvent piétre de
pareilles sources pourrait faire craindre les ceuvres de gravure
également médiocres, mais il n'en est rien. |l est trés édifiant de
voir, au contraire, comment le graveur populaire tire parti de sa
documentation et exécute des xylogravures de bon go(t, mani-
festant de grandes qualités techniques. L'artiste déja se révéle

capable de plier son talent créateur aux particularités propres du
matériau qu’il utilise.

C’est ainsi que de la main de simples paysans, graveurs occasion-
nels, a surgi la gravure populaire brésilienne.

« Du fait que les ceuvres populaires sont toujours de seconde main,
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Foto 22 — Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

on ne saurait conclure qu'il n'existe pas d’art populaire. Le sujet
n'est pas |'essentiel, mais bien I'esprit et le mode dans qu_uel il est
exécuté. L'homme du peuple a plus de confiance en ses mains qu'en
sa cervelle. Il sait ce qu'il peut tirer de ses mains; ce qu il tirera de
son cerveau, c'est I'inconnu pour lui. Cgett.e _défalllance est, en
somme, & la fois de la modestie et de la timidité. Il cherche donc
un modéle dans un monde qui lui est étranger, qu’il sait plus savant,
plus subtil que le sien. Mais quand il a fait choix du modéle, sans
méme s'en douter, il le transforme complétement, ou, plus exacte-
ment, il le conforme 3 sa propre sensibilité, selon sa mentalité,
il lui donne tout un autre ordre de qualités ».

On ne saurait mieux dire au sujet de la « Via Sacra » de Mestre
Noza. J'ai eu la bonne fortune de voir le document sur lequel il
s'est basé pour graver ces quatorze planches. Il s'agissait d’un
petit manuel d’oraisons qui n’était autre qu’un livre pour premiére
communion. On y voyait de banales estampes, d’un coloris mielleux
et d'un golt douteux. J'avoue ma surprise devant le résultat
obtenu. Au lieu de se soumettre au dessin mou et facile du modéle,
Mestre Noza, au contraire, a tenté de développer les possibilités
expressives _de la gravure sur bois. « Lart populaire ne crée pas
de toutes piéces, mais il recrée chaque fois qu'il emprunte ses
modeéles ailleurs que dans son propre milieu ».

Nous I'avons dit, la gravure populaire n’apparait au Brésil que
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Foto 23 - Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

dans une région bien délimitée : le Nors-Est brésilien, hanté par
la sécheresse, peuplé d'esprits, tourmenté, mystique.

« L'instinct primordial de I'homme » disait Worringer, « n'est pas
la dévotion envers les choses de ce monde, c’est la terreur. Non
pas la terreur physique mais celle de I'esprit ».

Toute cette région, de Bahia au Para, aconnu a la fin du XIXe siécle,
plusieurs vagues de terreur. La peur des sécheresses et des épi-
démies (considérées comme un chatiment des cieux) a donné
lieu a I'apparition de bandes de pénitents, de prophétes, a fait
naitre tout un messianisme révolutionnaire. Fréquents ont été
les épisodes du genre de celui des « Serenos », que nous transcri-
vons selon les termes du récit qu'en donne Euclydes da Cunha
dans « Les terres de Canudos » :

« Vers 1850, les « sertdes » de Cariry furent mis en émoi par les
« Serenos » qui se livraient au vol sur une vaste échelle. »

Ainsi nommait-on des compagnies de pénitents qui, la nuit, prés
des carrefours solitaires, se groupaient autour de mystérieuses
croix ; ils s'imposaient de rudes mortifications a l'aide d‘épines,
d’orties et autres dans une agitation a la fois macabre et sadique.

Or, un jour, ces flagellants sortirent brusquement de I'église du
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Foto 24 - Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

Crato, dispersés, affolés, les hommes in_qui_ets, les femmes en
pleurs, les enfants tremblants, décidés a s'lpfllger les plus terribles
pénitences. Car, en chaire, les missionnaires récemment arrivés
avaient prophétisé la prochaine fin du monde.

Dieu I'avait dit, en mauvais portugais, en mauvais italien, en mau-
vais latin : « il est excédé par la détestable conduite de la terre ».

Et ces exaltés s’en furent a travers la région, en un vagabondage
déprimant, priant, pleurant, demandant |'aumdéne... Comme la
charité publique ne pouvait suffire aux besoins de la troupe,
celle-ci finit, ¢’était fatal, par recourir au vol.

Les instigateurs du crime s’en furent porter le malheur dans d’autres

localités et la justice eut beaucoup de mal & venir & bout de ce
commencement de banditisme ».

Par la suite surgit dans la région de Bahia Antonio Conselheiro.
Personnage inquiétant, le « nouveau messie » recruta un grand
nombre de disciples qui ne tardérent pas a semer la terreur dans
le « sertéo » de Bahia, a tel point que pour mettre fin & leurs dépré-

dations, le Gouvernement Provincial dut faire appel aux forces
fédérales

Plus tard encore, et déja en plein XX siécle, apparut 3 Juazeiro
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Foto 25 - Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

un certain Pére Cicero dont la renommée extraordinaire gagna vite
tout le « sertdo » : il mourut en 1934 mais son retour est encore
attendu aujourd'hui par des milliers de fanatiques...

Tous les faits de cette espéce ont inspiré les podtes et les chanteurs
populaires ; de son c6té, la gravure populaire s'en est emparée, elle
aussi, avec son godQt si prononcé pour ce qui est mystique ou
fantastique.

En Europe, I'abondante production de textes apocalyptiques a
déterminé l'apparition d'un grand nombre de gravures a sujets
démoniaques : la xylographie populaire brésilienne s'est impré-
gnée, elle aussi, de surnaturel. Les démons, les « antéchrists »,
les monstres et les dragons y pullulent : c'est une démonologie
médiévale en plein XX* siécle.

« O Monstro do Pajet » (le monstre de Pajeu), ou bien « A Moga
que virou cachorro » (la jeune fille qui se transforma en chien),
I'un et l'autre sujets de prédilection pour les graveurs populaires
brésiliens sont en fait proches parents de la Béte du Gévaudan,
qui inspira plusieurs gravures tirées & Rouen au XVIII* siécle.
Et Lampido, le bandit-héros du « sertdo » brésilien trouve son
répondant dans la figure de Cartouche ou de Mandrin, bandits
légendaires de la littérature populaire frangaise du XVIII® siécle.

Les exemples d'un tel parallélisme sont nombreux et l'on peut
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Foto 26 — Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

encore mentionner ce bois de « canard » de |I'lmprimerie de Quillot,
a Agen, en 1840, illustrant des faits-dive_rs et _rc_essemblant de
facon frappante a certaines gravures sur bois brésiliennes.

Mais pourquoi la gravure populaire a-t-elle trouvé son terrain
d'élection, au Brésil, dans cette région du Nord-Est qui est la
partie la plus aride et la moins développée du pays? Serait-ce
qu'il lui faut un terroir particulier, un décor dramatique ? Pourquoi
un tel phénomeéne ne s'est-il pas produit dans les Etats du Sud,
plus riches, plus cultivés et plus peuplés? Il serait intéressant
d'analyser de prés I'attrait instinctif qu'éprouvent pour les images
les couches populaires les plus pauvres, mais bornons-nous a
noter que 13 se trouve, sans doute, la clef de la localisation géogra-
phique dont nous parlons.

Il est trop tOt, encore, pour esquisser une histoire de la gravure
brésilienne. La pauvreté des informations que nous avons pu
réunir s’explique par |'absence totale d'une documentation
d'ensemble qui soit digne de foi. Toutefois, peu & peu, gréce a
quelques études dispersées, certaines lacunes seront progressi-
vement comblées et les renseignements réunis seront plus exacts,
et plus précis. Au moment méme oll nous commencions a rassem-
bler ces notes, la maison de Rui Barbosa, de Rio de Janeiro,
a fait paraitre le premier tome d’une série de trois volumes consa-
crés a la littérature poétique populaire du Brésil. Ce premier tome,
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Foto 27 — Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

qui est un catalogue minutieux, recense un millier de ces livres
de colportage que nous avons mentionnés. Parmi ces mille
ouvrages, Nous avons pu en relever 347 illustrés de gravures sur
bois : 88 d'entre eux proviennent du Cear4, 39 de Pernambouc,
25 de Bahia, 25 du Para, 23 du Paraiba. Le reste se partage entre
les Etats d’Alagoas, de Miranhé&o et de Sergipe. Tous ces petits
livres ont été imprimés entre 1930 et 1958.

Comme ce catalogue ne réunit qu’une partie de livres de colportage
&dités au Brésil, et qu'il omet les livres de priéres et les almanachs,
il ne saurait servir de guide au spécialiste de la gravure ; d'ailleurs,
il ne poursuit pas un tel but. Cependant la facon objective et
précise dont il a &té réalisé fait de ce travail un précieux exemple
de ce qui pourrait &tre entrepris dans un tel ordre de recherches.

Malheureusement si le caractére profondément populaire de la
gravure dont nous avons parlé ne fait aucun doute, il convient de
dire que, selon nous, l'importance qu’elle revét aux yeux de la
grande masse est minime. A tel point qu'il est difficile de savoir si
ce public s'apercoit de sa disparition, qui est rapide au fur et &
mesure que les éditeurs substituent a la gravure sur bois la photo-
gravure, et les clichés de magazines sans aucun caractére et de
style international. De toutes fagons, sous la forme que nous lui
connaissons, cette gravure n'est qu'un modeste auxiliaire de la
littérature populaire, sans vie propre, et fort dépourvue de pouvoir
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Foto 28 — Apresentacdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

éducatif ou moralisateur. En conna'istsanc_:e de cause, car j'azi vécu
parmi les paysans du Nord-Est brésﬂler], je peux affirmer quaucun
de ces hommes n’a jamais acheté un livre 2 cause de ses l!lustra-
tions. Je n‘ai jamais entendu dans la bouche d'aucun d’eux la
moindre référence A ces belles images, alors gu'ils discutaient
volontiers de tel ou tel roman. Néanmoins, méme sans avoir exercé
aucune influence profonde sur les masses auxquelles elles
s'adressaient, et peut-étre méme a cause de cette gratuité, ces
gravures populaires ont une incontestable valeur d'ceuvres dart.

Par rapport a I'ensemble de la gravure populaire brésilienne, la
" Via Sacra ” de Mestre Noza a ceci d’original qu’elle a été congue
et réalisée indépendamment d’'un texte. S'il ne s’agit pas d'un
exemple unique, cet ensemble de gravures est en tout cas le
premier que nous ayons rencontré dans lequel |artiste a travaillé

en toute indépendance, gravant une série d'images destinées a
parler comme des images.

SERVULO ESMERALDO
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cio Medeiros da Costa. Juazeiro do Norte, 2015. 24 p.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA. Museu de arte da Universi-
dade Federal do Ceara. Fortaleza, 1981.

MUSEU DE ARTE MODERNA DA BAHIA E MUSEU DE ARTE DA
UNIVERSIDADE DO CEARA. Oito artistas do MAUC. Salvador, 1963.

Catalogo da primeira exposicao, acesso em: 20 de Janeiro de 2019 ht-
tps://pt.calameo.com/books/005637028867ala7efd61

Atas

Sociedade de Cultura Artistica de Fortaleza. Ata da sessdo de assembleia
geral de 1935 a 1943. (col. Geova Sobreira, Brasilia).

Sociedade de Cultura Artistica de Fortaleza. Ata da sessdo de assembleia
geral de 1946 a 1968. (col. Geova Sobreira, Brasilia).

Boletins
Boletim 32- Universidade do Ceara- Fortaleza v.7 n.5 p. 451/546 Setem-
bro-Outubro 1961

Boletim 33- Universidade do Ceara- Fortaleza v.7 n.6 p. 547/646 No-
vembro-Dezembro 1961

Boletim 34- Universidade do Ceara- Fortaleza v.7 n.1 p. 1/100 Janeiro-
-Fevereiro 1962

Boletim 35- Universidade do Ceara- Fortaleza v.7 n.2 p. 101/200 Feve-
reiro- Margo 1962

Anais

Universidade Do Ceara. Anais, TOMO IV, Imprensa Universitaria do
Ceara, 1960

Universidade Do Ceara. Anais, TOMO VII, Imprensa Universitaria do
Ceard, 1961
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Universidade Do Ceara. Anais, TOMO VIII, Imprensa Universitaria do
Ceara, 1962

Universidade Do Ceara. Anais, TOMO IX, Imprensa Universitaria do
Ceara, 1963

Sites Consultados

http://www.arqpop.arq.ufba.br/node/68. Acessado em: 12/02/2020
https://parlachetifabene.com.br/acontece/centenario-lina-bo-bardi/

www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-
-ufc-25-06-1961

http://www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/exposicao-1961-02-pin-
turas-de-antonio-bandeira-15-07-1961/

https://www.jornallivre.com.br/como-e-a-historia-de-ariano-suassu-
na/. Acessado em: 25 de fevereiro de 2020

https://periodicos.fundaj.gov.br/CIC/article/view/184. Acessado em: 25
de fevereiro 2020

http://www.casaruibarbosa.gov.br/cordel/JoaoMartins/JoaoMartinsde-
Athayde_siteCordel _FCRB.pdf acessado em 29 de julho 2020

https://ims.com.br/por-dentro-acervos/alba-frota-ou-anjo-de-arqui-
vo_elvia-bezerra/ - acessado em 29 de julho 2020

http://museudomjose.com.br/wps/sala-arte-sacra/. Acessado em: 29/07/2020

https://www.ceara.pro.br/acl/Academicosanteriores/FranMartins.html.
Acessado em: 29/07/2020

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9079/heloisa-juacaba
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Filme:

OS IMAGINARIOS. Documentdrio produzido para a série Condi-
¢do Brasileira. Roteiro e Dire¢do: Geraldo Sarno. Fotografia: Affonso
Beato, Lauro Escorel, Leonardo Bartucci. Montagem: Eduardo Escorel.
Produgdo: Sarué filmes, Thomas Farkas. 1970.

https://filmow.com .

Fontes Iconograficas

Via Sacra gravada por Mestre Noza Brasil. Bois originaux gravés par
Mestre Noza, acompagnés du Rédit de la croix de Jésus-Christ et dune
oraison populaire bretone du XVI Siécle Robert Morel éditeur France 1965

Colegoes de xilogravuras disponibilizadas no site do MAUC - disponi-
bilizadas no site em 2015 e 2016

Cole¢do Mestre Noza: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/
noza.cgi?pagina=1

Colegdo Antonio Lino:http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/
lino.cgi?pagina=1

Colegdo José Caboclo da Silva: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/
xilo/caboclo.cgi?pagina=1

Cole¢ao Damasio Paulo: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/
damasio.cgi?pagina=1

ColegaoJoaoPereira:  http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/pe-
reira.cgi¢pagina=1

Colegao Antonio Batista: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/
batista.cgi?pagina=1

Colegdo Manoel Camilo: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/
camilo.cgi?pagina=1

Colegdo Antonio Lucena: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/
lucena.cgi?pagina=1
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Colegdo Zoroastro Rangel: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/
xilo/zoroastro.cgi?pagina=1

Colegdo Valderédo Gongalves :http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/
xilo/walderedo.cgi?pagina=1

Cole¢ao Abraiao Batista :http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/
abraao.cgi?pagina=1

Colegdo José Lourencgo :http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/
lourenco.cgi?pagina=1Cole¢ao Francorli :http://www.mauc.ufc.br/cgi-
-bin/acervo/xilo/francorli.cgi?pagina=1

Colegdo Sténio Diniz: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/ste-
nio.cgi?pagina=1

Fontes Hemerograficas
Jornais

SUASSUNA, Ariano. Didrio de Pernambuco “A Gravura na Arte Po-
pular”. Publicagao feita em 15 de junho de 1952 na primeira pagina da
32 secgao.

CORREIA, Maria Lucia Tavares. Didrio da Noite, do Recife, publica-
¢ao feita na edicdo de 12.10.1961

NASCIMENTO E S. Jornal O Povo, Edigdo de 27-10-61

Revistas

FREYRE, Gilberto. O Cruzeiro, 05 de margo de1960, Edigdo 0021 -
Hemeroteca Biblioteca Nacional - Acesso em 16/11/ 2018.

MARTINS FILHO, Antonio. O Cruzeiro, 23 de abril de 1960, p. 26
-27- Acesso em 16/11/ 2018.

Revista Itaytera, Edicdo 11, ano 1967.

Revista Itaytera, Edi¢ao 12, ano 1968.

Revista Itaytera, Edi¢ao 13, ano 1969.
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Folheto de Cordel

VIANA Arievaldo, HAURELIO, Marco. Cem anos da Xilogravura na
Literatura de Cordel. Fortaleza. Sao Paulo. Brasilia, Junho de 2007, p.16

Relatorios

Atividades do MAUC no ano de 1961.

Atividades do MAUC no periodo de 25 de junho de 1961 a 31 de
dezembro de 1962.

Relatério do MAUC no periodo de 25 de junho a 31 de dezembro
de 1965.

Fontes Orais

COSTA, Pedro Eymar Barbosa, Arquiteto, Diretor do Museu desde
1987. Entrevista concedida em 14 de outubro de 2016, em Fortaleza

SOBREIRA, Geova. Economista de formacao, colecionador de xilo-
gravuras, de folhetos de cordel, obras de arte de artistas cearenses e uma
biblioteca de livros raros. Conviveu com antigos xiloégrafos de Juazeiro.
Concedeu vérias entrevistas sendo a primeira em 22/7/2016 e nos meses
que se seguiram. Também concedeu entrevistas em 2017 no Juazeiro do
Norte e em Fortaleza.

MENEZES, Paulo Elpidio. Sociélogo, foi reitor da Universidade Fe-
deral do Ceard, Secretario de Educacio do Estado do Ceara. Entrevista
concedida em 05/11/2017 em Fortaleza

MENEZES, Zuleide Martins. Diretora do MAUC entre os anos 1965
e 1985. Entrevista concedida em 05/11/2017 em Fortaleza
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Cartas (Acervo do MAUCQ)

Carta de Livio Xavier ao Dr. Martins Filho. 25 jan. 1961
Carta de Livio Xavier ao Dr. Martins Filho. 10 fev. 1961
Carta de Martins Filho a Livio Xavier. 23 jan. 1961
Carta de Carlos d’Alge a Livio Xavier. 6 abr. 1961

Carta de Livio Xavier a Martins Filho. 19 mai.1961
Carta de Livio Xavier a Martins Filho. 5 jun.1961

Carta de Fran Martins e Milton Dias a Martins Filho.14 jun.1961
Carta de Livio Xavier a Martins Filho. 17 jun. 1961
Carta de Livio Xavier a Martins Filho. 25 jun. 1961
Carta de Sérvulo Esmeraldo a Martins Filho. 07 set.1961
Carta de Livio Xavier a Martins Filho. 08 set. 1961
Carta de Livio Xavier a Dr. Martins Filho. 04 out 1961
Carta de Livio Xavier a Dr. Martins. 13 out. 1961

Carta de Livio Xavier a Dr. Martins Filho. 28 nov. 1961
Carta de Livio Xavier a Dr. Martins Filho. 02 jan. 1962
Carta de Martins Filho a Livio Xavier. 1962
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A seducao da gravura descreve a
experiéncia historica da construgdo da
colecdo de xilogravura popular do Museu de
Arte da Universidade Federal do Ceard —
Mauc, procurando compreender como o
processo de musealizagdo fixou o estatuto
artistico para esses artefatos.

Produzida inicialmente para a ilustragdo
dos folhetos de literatura popular ou
folhetos de cordel, a expressdo xilogrdfica
seduziu intelectuais e artistas da
Universidade Federal do Ceard entre as
décadas de 1950 e 1960, foi transformada
em objeto do olhar, recebeu novo formato
de apresentagdo, sequindo os moldes jd
vivenciados no campo da arte erudita, e
ganhou novos sentidos.

N 978-85-7485-441

8574185441



