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“Me chamo Chico da Silva,

De fala branda e macia,
Passo na agua, ndo molho,

Piso na folha e nao chia.”



RESUMO

O presente trabalho tem como intuito principal coeepder, sob a perspectiva
sociologica, a manifestacado do pint@if Chico da Silva no contexto artistico cearense dos
anos 40. Nascido no Alto do Tejo, cidade do AcranEisco Domingos da Silva, filho de pai
indigena e mae cearense chega a Fortaleza em maesl@nos 30. Tendo seus trabalhos
muralistas “descobertos” pelo critico e pintor suRjerre Chabloz, em 1943, Chico passa a
produzir telas, sob a interferéncia e orientacdesi@angeiro, que levadas aos circuitos locais,
nacionais e internacionais despertam grande iseresadmiracdo dos pares, da critica e do
publico. Contudo, tal aceitacdo local ndo se dexelusivamente, aos valores e propriedades
intrinsecas a suas obras, masegpaco dos possivaibjetivamente inscrito, que se delineia
no modernismo tardio e no processo de autonomizédg@ampo artistico cearense dos anos
40. A ruptura com os padrdes artisticos europeus@as principalmente da Franca e as
afinidades formais e de idéias que se tecem nesgmuracao entre arte “moderna” e arte
“primitiva” viabilizam a paradoxal inscricdo dosbalhos independentes de Chico da Silva
no campo artistico cearense, que no seu estadotai@oaizacdo ndo oferece lugar aqueles
gue renegam e desconhecem sua historia.

Palavras-Chave: CHICO DA SILVA, ARTE, CAMPO ARTISTD, CEARA.



RESUME

Ce travail a comme intention principal comprendhe,point de vue sociologique, la
manifestation du peintneaif Chico da Silva dans le contexte artistique du &das annés 40.
Né a Alto do Tejo, la ville du Acre, Francisco Domos da Silva, fils du pere indien et mére
cearense arrive a Fortaleza dans la motié des &@8héEn ayant ses travaux muralistes
"découverts" par le peintre suisse et critique rei€habloz, en 1943, Chico a commencé a
produire des peintures, sous la direction et lliegée de I'étranger, qui ont été conduites au
circuit locale, nationale et internationale sustiten grand intérét et I'admiration de ses pairs,
de la critique et du public. Toutefois, tel accéiptalocale ne se doit pas, exclusivement, aux
propriétés et aux valeurs intrinseques a ses ouvmass a l'espace des possibles
objectivement enregistrés, qui se décrive dans tademité tardive et le processus
d'autonomisation du champ artistigue du Cearaadegs 40. La rupture avec les standards
artistigues européens qui viennent essentialledena France et les affinités idéalistes et
formelles qui sont tissées dans cette configuragiaine I'art “moderne” et I'art “primitive” a
permis la paradoxale entrée du travail indépendar@hico da Silva dans le champ artistique
du Ceara, qui dans son état d’autonomisation réqfrs de place a ceux qui nient et ignorent
son histoire.

Mots-Clé: CHICO DA SILVA, ART, CHAMP ARTISTIQUE, CERA.
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INTRODUCAO

As motivagdes que me levaram a eleger este uoivd¥sestudo — a arte - e o tema
especifico “Chico da Silva”, poderiam ser exposagsi de forma quase autobiografica.
Afinal, ndo é este muitas vezes o tom que ganlsajuatificativas de escolha? Buscando
estabelecer o elo entre a experiéncia vivida @ej@académica ou néo) e o tema de estudo, o
pesquisador é tentado a fazer uma espécie depettos compilando fatos que indiquem
potencialmente a futura escolha do assunto. Sessilmaao olhar para tras, poderia dizer que
meu gosto infanto-juvenil pelo desenho encontraam@ncia nesta inquietacdo por perscrutar

0 universo artistico, fato que nao é de todo fatsas nem por isso determinante.

Como bem nos ensina a sociologia, muito do quaraok natural é construcdo, e com
0 objeto de pesquisa néo poderia ser diferentes Mague um achado — idéia enfatizada pela
propria expressao “encontro com o objeto” — a teraate estudo é elaborada, constituida e
fomentada por diversos fatores. Em muito, ela prajgarcas que denunciam nosso percurso,
e neste sentido, afirmaria que ela corresponde a tmajetéria. Portanto, é sob esta
perspectiva que circunscrevo meu interesse pelatisan Nao propondo neste espaco fazer
auto-anélise de trajetéria aos moldes do soci6Bmardieu’, ndo é este o intuito. Trata-se,
antes de tudo, de colocar em suspenso a préptieenatdas escolhas, rompendo desta forma

o discurso romantizado e puramente subjetivo.

No ano de 2004 — um ano depois de meu ingres§€urso de Ciéncias Sociais — tive
a oportunidade de ser bolsista arte do Museu de dat Universidade Federal do Ceara
(MAUC). Reformulada sob as novas diretrizes dome@éndado ICA (Instituto de Cultura e
Arte), a bolsa oferecia em estagio inicial, umaladeira imersdo nas atividades artisticas e
culturais de nossa cidade. Palestras, oficinagasisfoi um periodo intenso de formacéo
sobre arte em suas multiplas manifestacoes (dangacan pintura e etc.) e suas mais

diferentes fases.

! Em um inusitado exercicio sociolégico, Bourdieu Esboco de auto-analis@005) lanca olhar sobre sua
prépria trajetéria — e conseqiientemente a proddedsuas obras — contextualizando-as em meio aodego
disputas simbdélicas que animavam e definiam o camtptectual de sua época. Longe de aventurar-meakem
empreitada, exigente de um alto nivel de objetwagdacionalizacdo, a recorréncia ao tetragetéria visa
neste momento reavaliar, de forma rasa, as “esEdlicas como inconsciente.
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Nessas vivéncias cotidianas, em um movimento dieese descobertas, tive a
oportunidade de me aproximar da histéria das ptéesticas cearense, até entdo desconhecida
para mim. Surpreendi-me — de forma positiva e megat com o curso paradoxal de muitas
trajetérias de nossos artistas que, gozando de jgesstigio no estrangeiro, quase nao tinham

reconhecimento da critica e do publico local.

Esses percursos individuais, que pelas dificuldaedebstaculos encontrados, mais se
assemelhavam a sagas homéricas, me ofereciam, segdgido, um quadro panoramico das
realidades e condi¢bes que se impunham aqueledegegavam viver de arte nesse Estado,

nas décadas passadas. Confesso que a visao dassgacnao era la muito boa.

O que pude perceber é que por muito tempo o Ceaedentou um ambiente indspito
para a pintura, desfavoravel em termos estrut@rgugtoricos para o florescimento de seus
talentos. A sorte € de que nessas terras os arfisssuem duas caracteristicas principais as
quais o jornalista Jeovah Motta bem denota: a iéade e a energiaud LEITE, 1949).
Portanto, contrariando a todas as determinacOesrimiate até climaticas — a questdo da
representacdo da luz peculiar do Ceara sempraifioaroblema para nossos pintores — surge
composi¢coes como: os abstratos enérgicos de Bandes figurativos majestosos de
Raimundo Cela; as imagens delineadas a tragoder#&ldemir Martins e os bichos surreais
de Chico da Silva.

Assim, paralelo a estas experiéncias de cunho esgscifico proporcionadas pela
bolsa, procurei contemplar, através do curso deiptdiisas: Estética, Filosofia da Arte,
Historia da Arte- e leituras individuais, meu interesse pela asgge@al. Neste momento,
ainda que de forma introdutéria, tentava estabekgm@ximacdes as perspectivas teoricas de
estudo da arte presentes; principalmente, na obrdheéodor Adorno, Pierre Bourdieu e
Norbert Elias. Resultantes deste exercicio de ligég@o entre experiéncia de bolsista e
experiéncia académica, os trabalhos finais dadptiists remetiam-se constantemente a
tematicas da arte cearense. E um assunto em dspmsftava-se recorrente em minhas

articulacbes: a carreira artistica peculiar de €z Silva.

Figura ambigua, polémica, dona de um percursaiigssingular, Chico da Silva, em
meio a condi¢cdes adversas — pobreza, analfabetiangncia de técnica aos moldes

académicos- insere-se no campo artistico cearaogetgndo-se para o cenario nacional e
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internacional como “um dos artistpsmitivos? entre os maiores do mundd”Seus quadros
irdo compor o acervo de Louvre em Paris e integodecdes particulares de figuras ilustres
como o ex-presidente Figueiredo, o ex-presidenteriaano Jimy Carter e a Rainha
Elizabeth. Seu estilo inaugura a tendéncia plasjie coloca o Ceara como um dos mais

importantes pélos de manifestacdo da aaié* no mundo.

Dos muros da Praia Formosa as renomadas galeriagtel € possivel explicar esta
ascenséao pelas propriedades intrinsecas e espedfiobra de Chico da Silva? Deve-se ao
seu traco despreocupado e a sua resolucdo “insatindi fascinio exercido por suas telas no
publico e na criticalnumeros pensadores teorizaram sobre esta quest@tic& mesmo

assim ela parece inesgotavel.

Kant (1993), por exemplo, em s@&uatado dasnocdes de belezaborda esta como
uma realidadérans-historica resultado de um trabalho harmonioso e inereatpada alguns
autores das Ciéncias Sociais, como Bourdieu, or&hgular de uma obra ndo dependeria
simplesmente da coerente disposicao dos elemeattslay mas sim do reconhecimento do
olhar fruidor que enfim a realiza: “a obra de adeexiste enquanto objeto simbdlico dotado
de valor se é conhecida e reconhecida, ou sejalrsente instituida como obra de arte por
espectadores dotados da disposicdo e da compe&&téias necessarias para conhecé-la e
reconhecer como tal (...)” (BOURDIEU, 199@59).

Contudo, este olhar ndo diz respeito a um individue, de forma isolada, por
assimilacdo nata, consegue encontrar sentido na odmtemplada. A possibilidade de
atribuicdo de sentido é somente viabilizada pelessw as chaves interpretativas que se
constroem coletivamente. Portanto, é no ambitoadakque os valores estéticos de uma

determinada época sao estabelecidos.

Desta forma, torna-se imprescindivel perceber gferenciais de arte estavam sendo
colocados naguele momento, entendendo, assim, emspaco social encontrava circunscrita

a manifestacdo individual da arte de Chico. E éen@sovimento que a pesquisa se

2 Termo aplicado & pintura de artistas aparenteengémjénuos’ ou ‘incultos’, 0s quais se exprimenn pw@io
de forma simples, sem nenhuma sofisticacéo ou ppagéo estilistica”. (FREITAS, 2002, p. 123)
® Fala do critico de arteex-ministro da Cultura do governo do general dell&andré Malraux. §pudIibidem
155)
“ “Explica Lucien Finkelstein, francés radicado n@$l: o adjetivo francés ‘naif vem do latim ‘matis’, que
significa nascente, natural, espontaneo, primithgsim, pode ser substituido também por ingénuoneitpvo,
mas as trés palavras devem ser tomadas ao pé&alalledas tém origem no latim: ingénuo vem de ‘mgs’
(nascido livre) e primitivo, de ‘primitivus’ (quesptence ao primeiro estado de uma coisa). Essadédfiicdes
poderiam servir para caracterizar a pintura ‘najifie € natural, livre e pura.” ( FREITA,cit: 99)
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encaminha, buscando compreender as “sobreposig@eetdrminacdes”, o feliz encontro
entre as condi¢cfes historicas e sociais (as esisutgue estdo postas) e as propensdes
individuais (o talento individual que surge nesse contexto) UBOIEU, 1996; ELIAS,
1995).

Ao trabalhar com a nog¢dbourdesianade trajetéria busca-se desviar da simples
narrativa de uma histéria particular, aos moldesgtgificos. Logo, retracar o percurso
artistico deste pintor significa situa-lo em umamptexa teia de relagbes sociais que
configuram o campo artistico. Sob esta perspedchisposicional o artista ndo € visto nem
como mero reflexo do seu contexto social, nem comaer isolado, livre para criar a seu bel
prazer. Configurado dentro de uma rede de relagbgdivas, ele age e sofre mutuamente
sob/as pressbes do espaco social, apresentandcasepmo sujeito de transformacodes e

rupturas, ora como vitima dos constrangimentosetaas (SIMIONI, 2002).

Substrato deste jogo de tensdes, a producdo catiséio deve, nestes termos, ser
tomada nem sob o prisma individualista puro, quebarda, especificamente, em suas
conexdes diretas com o temperamento particulajetbudd e até inconsciente do artista, nem
sob o enfoque sociologico global, que a considepaiessdo imediata de um povo, raca ou
nacionalidad€. A primeira reduziria a obra a uma espécie de nadiacdo das sensacoes,
dilemas e conflitos pessoais do artista, condenansioa interpretacdo a uma simples busca
de evidéncias nos fatos biograficos. J4 a seguedgpgctiva anularia totalmente o papel do
produtor, condicionando suas acdes a uma merastasptecanica dessa sociedade geral,

fadando sua leitura a um prisma “reflexista” dotegto amplo.

A producdo artistica deve ser compreendida, pirtea partir de uma concepgéo
menos simplista, que ndo se desloque drasticamesg movimento pendular entre o
“individual” e o “coletivo” de um pdlo a outro, magie a conceba como fruto deste nexo

entre as condi¢des sociais e as agéncias indigiduai

E é justamente sob este entendimento, que a obGhide da Silva é tratada neste
trabalho. Tentando, desta maneira, contemplar popitiva levantada pelo principal bidgrafo

do pintor, Roberto Galvao:

® Roger Bastide, o introdutor da Sociologia da AnteBrasil, apreende a obra artistica sob este pimtdsta:
“(...) Em resumo, nas suas origens a arte é caedi\ndo individual, exprime o génio do povo, daatagnéo o
esforco pessoal (...)(1971: 12)
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Sua obra necessita de uma andlise completa emdevirtias mdultiplas
conjunturas onde ela se desenvolveu e das intedae sociais que sofreu.
Também nao se pode negar, na obra de Chico, ri@st&tica incomum e uma
multiplicidade enorme de sutilezas que merecemobservadas por quem
deseja analisa-las. Ele subverteu técnicas corweaisi de aplicacdo das tintas,
ocupar 0s espacgos e misturar as cores. Confunsigegtador com seu universo
temético; serd que ele pinta animais fantasticogotasmas de nossa realidade
presente? .

Portanto, esta analise toma para si a importardéatde abordar aspectos da vida deste
pintor que foi e € reconhecido como um dos grandéiss artisticos, ndo s6 do Estado do
Cearé - ainda que ele seja originario do Acre,rsmecimento artistico se da aqui -, como do
pais. Unico pintor de nossa histéria a consegurtemsuravel feito de ser premiado se n&o na
maior, uma das maioresistancias de consagracatas artes plasticas, a Bienal de Veneza,
Chico da Silva merece tal estudo, dada a relevénistarica e artistica que sua trajetoria

assume frente aos acontecimentos de sua épocare lug

Muito embora o trabalho se enverede por uma perspdmurdesianague avoca, no
dizer de Natalie Heinich uma tonica “denuncistafidamentada no ato do “desvelamento” e
da “desmistificacdo” das “ilusdes” mantidas peltsses em torno das idéias de singularidade
e individualidade do artist§ ndo se busca nessa discusséo desnudar o cavétiEopda
linguagem artistica e muito menos de seu prodidem tampouco, retirar mascara social
(GOFFMAN, 1975) desse individuo - como se essesgipaonstruidos socialmente fossem

simulacros - para que enfim sua “esséncia verdad®girareca, isenta de magicalesio.

O intuito fundamental de tal exercicio &, sobrefudotender, sem cair em um
sociologismo determinante, a importancia da redeetbgdes objetivas na viabilizacdo da
manifestacdo individual de um talento. E compreesde que confluéncia de fatores, para
além dos subjetivos e pessoais, 0 aparecimentondartista da dimensao de Chico da Silva

se torna possivel.

Para a realizacdo de tal empreitada a disposicdoatalho se encontra articulada da

seguinte maneira:

® Texto de Roberto Galvéo que se encontra no gatdiBhico da Silva em trés dimensdes. FortalezaitrGe
Cultural Banco do Nordeste”.

" A partir desta constatac&do a socibloga francekgaa)’ai mis longtemps a comprendre que les valeurs son
pas des illusion a demonter mais des systémesldaian a analyser, et que la volonté de faire dllectif le

lieu de la verité, et de I'individuel le lieu delllision, peut n’étre qu’une idedlogie sociologistés lors qu’elle

ne s’interroge par sur la fagcon dont les acteurs d&placent entre ces deux péles, selon les costexte
(HEINICHI, 2007:175)
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O primeiro capitulo cuida, basicamente, dos aspet#oOricos e metodoldgicos da
pesquisa. Propondo inicialmente a discussao sobestatuto coletivo da arte”, a dimensao
sociologica do trabalho artistico individual, ottese encaminha para o aclaramento da linha
tedrica pilar que se adota na investigacdo (petispebourdesiani e as suas categorias

analiticas constitutivas (campo artistico, trajatdicriador incriado”).

Delimitando o tempo historico e o corpus de dadus gual se inclui as obras do pintor
Chico da Silva - a ser tratado, o tépico lancadajm reflexdo sobre a dificil tarefa de se fazer
a sociologia das artes visuais, explanando seusaligs, empecilhos e desafios; os quais

visam ser contornados, sob determinados limitds,esente trabalho.

Ja o segundo capitulo traz aspectos biograficoartikta Chico da Silva, enfatizando
principalmente o momento da sua insercdo no cewattaral e artistico cearense: o inicio
peculiar da sua carreira como pintor, a “descobdaauas composicdes muralistas nas casas
dos pescadores pelo critico suico Jean Pierre @hablkexecucdo dos primeiros trabalhos em

guache e papel e etc.

Mais que dispor esses fatos cronologicamente, nesgaco, se problematiza e se
adentra na dimensao sociologica desses fendmerioesaoberta” casual, a passagem de
suporte (muro/tela), a admiracdo de Chabloz, natahdo o conjunto de fatores de outras
ordens, para além da individual e da subjetivaidggduistérica, cultural), que viabilizam esse
achado e essa aceitacdo de Chico da Silva, pripeloocritico estrangeiro, depois pelo meio

artistico do Ceara.

O terceiro capitulo aborda, por sua vez, o procdssmonstituicdo e autonomizacao do
campo artistico cearense na década de 40, a feitude a manifestacéo individual de Chico

da Silva nessespaco de possibilidadéeglineado.

Recuando aos antecedentes desse campo, a pessdisbruca sobre o estado da arte
nos anos 20 e 30, atentando para o estagio emboaleesfera da pintura, no qual ndo ha
sequer a diferenciacéo entre pintores e “pintoeeksd” (muralistas, cartazistas, decoradores
e etc.), e para algumas medidas de importante Yatono a organizacdo das primeiras
amostras e exposicdes de pintura), protagonizadaggsa geracdo de artistas, das quais

surge o esboco das estruturas basicas que constitaampo artistico.

Tratando da fase artistica em questdo, a décadd®,detempo de agitacdo estética,
cultural e intelectual que mobilizou a capital exee -, a analise recai sobre a inscricdo do

pintor Chico da Silva no seio dessa configuracataogar.
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Periodo no qual se denota o maior adensamento aldermismo nas diversas
expressodes, inclusive na pictérica; no qual segbera incorporacao das instituicées artisticas
numa personalidade juridica (CCBA — Centro CultdelBelas Artes e SCAP — Sociedade
Cearense de Artes Plasticas) e se evidencia aagfondo dominio dos produtores sobre
aquilo que os designa (a forma, a maneira e ksl “fase renovadora” marca a abertura
para experimentacdes de outros meios, linguagérmas artisticas, que ndo a académica.

Neste sentido, compreender de que modo as telsf®rities” e “desproporcionais” de
Chico da Silva encontram lugar nesta configurac@oefitrvescéncia estética torna-se o

interesse fundamental do terceiro capitulo.

O quarto tépico visa problematizar a questdo paadaue se levanta no
desenvolvimento da investigacdo: Se “No campoti&disevado a um estagio avancado de
sua evolucdo, ndo ha lugar para aqueles que ignaramtoria do campo e tudo que ela
engendrou (...)” (BOURDIEU, 1996 275), como compreender a inser¢éo da pbraitiva
de Chico da Silva (uma arte desfiliada a qualgasli¢do ou escola artistica) no contexto dos
anos 40, ja que &, precisamente, neste momentartpieearense volta-se de forma reflexiva
sobre si mesma, em um movimento cumulativo do dienariistico que torna as obras cada

vez mais auto-referenciadas e semanticamente ssbasf

Para discutir tal estado de contradicdo, iniciak®ea pesquisa recorre ao estudo dos
aspectos estilisticos e conteudisticos da obrahitleo@a Silva, no intuito de perceber as suas
caracteristicas particulares, principalmente aguglaée assinalam para a sua desvinculacéo
com o universo da arte oficial. Partindo da obsgiwado quadrdOriodime, de 1945, a
investigacdo busca contemplar os elementos maidisgjivos da obra do pintor, denotando
nesse exercicio - que ndo se esgota na pura afdilisal, mas que se atenta também aos
aspectos extra-pictoricos - uma espécie de sil&mti@ as telas de Silva e a historia da arte,

tanto em termos tedricos como praticos.

Valendo-se da propria teoria do campo a investmégdta, finalmente, entender como
é possivel tal incoeréncia - manifestacdes armisticdependentes, como a de Chico da Silva,
se inscreverem na histéria do campo artistico ¢age reesmas renegam ou desconhecem -,
buscando nesta articulagdo compreender como se eatrada dessas manifestacdes

“primitivas”, pela mao da arte “moderna”, na hisdta arte oficial.
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CAPITULO 1. ARTISTA, OBRA E SOCIEDADE.
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1.1. O estatuto coletivo da arte.

Pensar a trajetéria singular de um artista comstituexercicio complexo que transpde
os limites do simples estudo biografico e da purdlise formal da obra. Compreender a
emergéncia de um talento em um determinado congexge lancar um novo olhar sobre as
praticas de criagdo. Olhar este que extrapola ét@mb meramente individual e que recoloca
a arte em seu estatuto coletivo (HEINICH, 2008).

Neste sentido, a incursdo sociolégica sobre a estafao individual artistica ao se
estabelecer na ruptura com os enfoques tradicialgisterpretacdo espiritualistas estéticas
gue abordam o artista somente a partir de suastedsticas pessoais e subjetivas e pela
insercdo de um terceiro termo no cerne da probleatdio - a “sociedade” - desloca, nesta

articulacédo, o angulo de analise da relacdo “aftibta” para “arte/sociedade”.

A serem tomadas as praticas de criacdo por esspegéva relacional entre arte e
sociedade busca-se ampliar e complexificar a disimysndo obstante, faz-se necessario
atentar para os reducionismos que as variante® desg prisma podem trazer. Ora, 0
entendimento das obras artisticas como epifen6menaontexto em que ela se realiza —
econdmico, social, cultural e institucional —, ttérias, em grande parte, da tradicdo marxista,
mostra-se por demais simplista, ja que estabelexasrdiretos e imediatos entre a sociedade
geral, que é heterogénea e implexa e os elemeatomib e estilisticos de um trabalho
estético . Deste modo, torna-se pertinente rediimleais essa relacdo arte/sociedade,
perscrutando novos caminhos que estabelecam odianterliga tais propriedades “externas”

as “internas”.

A abordagem de Bourdieu sobre a producdo dos beltgrazs, em especial dos
artisticos, sem duvida, apresenta um novo olhareseb bindbmio arte/sociedade. A proposta
trazida especialmente em seu liviRegras da Artemostra-se inovadora uma vez que,
problematiza a relac&o direta — apontada principatmpela teoria do “reflexd” entre texto
e contexto, obra de arte e sociedade. Para este, ast aspectos econdmicos e sociais
exerceriam, sim, influéncia sob a arte, contuds ¢aierioridades sofreriam uma espécie de

mediacao, de traducéo aos codigos préprios do campo

8 Bourdieu refere-se particularmente as analisesuidio marxista — Lukacs e Goldman — que reduzem o
significado das obras culturais a nivel de ‘exgtessmbdlica’ do mundo social.
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Desta forma, o artista ndo pode ser tomado comonen porta-voz inconsciente da
sua classe social. A materializacdo de seu trapsdfj@ na literatura, na masica ou na pintura,
responderia, antes de tudo, a uma determinada&pogibjetiva circunscrita no campo
artistico. Sua obra mostra, assim, um ponto da,vigte interpreta o0 mundo de algum lugar

gue, ndo necessariamente, corresponde a uma etasgEmica.

A andlise do romancBducacgdo Sentimentale Flaubert feita por Bourdieu se da
nesta perspectiva. Partindo da obra, ele buscangacoos nexos existentes entre a
composicao da ficcdo e o espaco social que o aatgra. Neste sentido, Flaubert expressaria
em seu trabalho o jogo de tensGes no qual ele mesoamtra-se mergulhado, imprimindo na
figura de Frederic Moreau, personagem principaltrdma, seu conflito enquanto nova

posicao: “arte pela arte”.

Ao situar o escritor no interior da cena cultuesh processo entre 1830-1850,
momento este de densificagdo do campo intelectuakrdrio que viria a ser totalmente
constituido no final do século XIX, Bourdieu destifisa a no¢do romantizada do trabalho
artistico. Trazendo a luz os aspectos condiciosadée uma obra literaria, ele coloca em
suspenso a idéia de génio como “criador incriadedstrando-o como “produto”, fruto de

uma dindmica sécio-historica.

(...) a andlise cientifica das condi¢bes sociaisrdducao e da recep¢éo da obra
de arte, longe de a reduzir ou de a destruir, sifiea a experiéncia literaria:
como se verd a proposito de Flaubert, ela parecdarande inicio, a
singularidade do “criador” em proveito das relacae a tornam inteligivel,
apenas para melhor redescobri-la ao termo do hlab@¢ reconstrugdo do
espaco no qual o autor encontra-se englobado kiffileccomo um ponto”...)
(BOURDIEU, 1996&: 14-15).

Neste movimento ddessacralizacdale conceitos, a figura do artista e a importancia
da sua atividade s&o reavaliadas. E preciso caasiddestaca Bourdieu - que a constituicao
desta categoria socialmente distinta é resultadoniéongo processo histérico, nascente da

progressiva autonomizacao do campo artistico.

Basta levantar a questao proibida para percebeo qutista faz a obra e € ele
préprio feito, no seio do campo de produc¢do, pdo o conjunto daqueles que
contribuem para o ‘descobrir’ e consagrar enquartsta ‘conhecido’ e
‘reconhecido’, criticos, prefaciadores, marchandgs((bidem 193).
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Portanto, trata-se de apreender de qual lugaentagartista — revela seu ponto de
vista, compreender sua localizacdo em relacdo asoposicdes dispostas no espacgo social,
objetivando o sujeito objetivant®listo consiste a Ciéncia das obras culturaisdéigue a
linguagem das artes plasticas tenha sua partidatigi com relacdo a literatura, que se
expressa via discurso, as operacdes descritas pardiBu em sua andlise apontam

possibilidades de estudo destas obras especificas

Logo, a nocdo deampo social €specificamente deampo artistico)elaborada por
Bourdieu apresenta-se bastante fecunda para goretgdo do objeto proposto. Tal
ferramenta analitica demonstra sua capacidadeshiearhesta pesquisa ja que coloca em
guestdo a experiéncia absoluta da arte, possilnibtaassim uma leitura aprofundada de
determinadas nocdes que circulam neste espaco ,enguEs vezes, sdo tratadas como

intocaveis.

E é sob esta perspectiva, que a historia individigalartistanaif Chico da Silva é
enfocada no presente estudo. Suas passagens &meaijpsrde vida sdo analisadas — e deste
modo, objetivadas — a fim de restabelecer os inasn&rs que interligam o individuo ao seu
contexto. Situando, assim, a sua manifestacaaveriatiginal em meio as suas condi¢cfes de

realizagéo.

Fundamentalmente, o estudo se embasa nos dadosnigrtes de fontes diversas:
literatura biogréfica, artigos de jornais, revistasperidédicos, catalogos de exposicoes,
dicionarios de arte, filmes, diarios, obras dostatie entrevistas. Este ultimo procedimento
metodoldgico foi direcionado aqueles sujeitos adigcurso apresentava-se relevante para
constituicdo da pesquisa. Consistiu, portanto, cdoeo principal os contemporaneos de
Chico: artistas, amigos, fas, além de estudiosos.

Quanto ao recorte temporal, a investigacdo assomternos mais profundos a partir da
fase de insercdo de Chico da Silva no campo adisgarense, iniciada, efetivamente, nos
anos 40. A énfase neste periodo especifico nabitaaa e encontra em dois motivos sua
justificativa. Primeiro, é essencialmente nestaadaque os ventos do modernismo chegam
com mais forca no Ceara, configurando um terreodyiivo para novas experimentacoes e

expressodes artisticas, das quais Chico da Silvea-s® exemplo; segundo, a auséncia de

° Sabe-se que Bourdieu deixou centenas de pagibas egintor impressionista Manet que ainda naanfor
publicadas. Provavelmente, esta analise sobrastaairidique um tratamento mais especifico parstede das
linguagens pictéricas (MICELdpudBOURDIEU, 2005).
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documentos e informacdes que dizem respeito a disfae adolescéncia’ do pintor
inviabilizam uma possivel leitura da fase que ptecgua “descoberta”, tal lacuna biografica,
nao permite, desta forma, a incursdo sobre o manmenneiro de formacéo de disposi¢coes

(habitug e constituicdo de habilidades do artista.

Como fora citado anteriormente, a pintura de Chigzd®silva também é utilizada como
fonte de pesquisa. Sem duvida, a obra de arteeajigese como um objeto de investigacao, ja
que ela traz em si, de forma materializada, asasastéticas de um tempo. Deste modo, meu
olhar de pesquisadora diante destes objetos seacphra além da fruicdo e da experiéncia

estética; atentando, assim, para a historicidadsada por eles.

Neste sentido, as obras selecionadas convertermganelas. Sobre estas o
pesquisador debrucga-se, espreitando que ligac@e®ijpen este universo que
insiste em ser desvelado. Ao projetar-se nesse anundolhar” do cientista
perscruta significacbes que articulam, num feixetefoente atado, a
materialidade das obras a experiéncia pessoal @al sato artista.
(RODRIGUES, 2002: 38)

Contudo, o exame desteorpus pictorico requer procedimentos metodoldgicos
peculiares, que atentem para a especificidadendadgem visual. Levando em consideracao
gue este é um terreno novo para a sociologia eseu® métodos proprios encontram-se em
vias de constituicdo, o uso das imagens apresentrgla, como um desafio incontornavel

para os estudiosos da area. Sobre o assunto Heoroénta,

Por fim, um terceiro problema colocado por essaniggo, o de fazer a
sociologia das obras de arte, € a auséncia de utodonéle descricdo
sociologica das obras — salvo se passar pela arddis autores, o que nos
levaria de volta a uma sociologia da recepcdo. Bsnma forma que as pessoas,
0S grupos, as instituicdes e as representacOdereeam a andlise estatistica, a
entrevista e a observagao. Quase nao existe aleondagpirica das obras de
arte que ndo seja redutivel as descricbes que itisogr 0s peritos e 0s
historiadores da arte, desde muito tempo, ja expgataram. Para quem
considera, como fazemos aqui, que uma disciplindedme, antes de mais
nada, pela especificidade de seus métodos, essen guestionamento
primordial sobre a possibilidade de se fazer unmiddogia das obras'.
(HEINICH, 2008: 129)

19 Existem dados muito vagos sobre este periodo.eOsqusabe é que antes de chegar a Fortaleza, @©téco
passagem em Recife, Quixada e Guaramiranga.
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1.2. Percursos do olhar: o desafio de se fazer sulogia das artes visuais

Eleger uma perspectiva investigativa Unica paestado das imagens talvez néo seja
nem o melhor, nem o mais acertado caminho. Corfargacolocado, as diversas implicacdes
que circundam o tratamento das linguagens picpealem o esfor¢o analitico criativo para
tatear, entre os mais diferentes saberes, — sagidploistoria e critica da arte — conceitos e
meétodos que viabilizem a compreensdo destes “gigntes ndo- verbais” (PASSERON,
1995, p.287). Portanto, a ndo aceitacdo de um eavetodoldgico fechado possibilita
transitar entre variadas linhas de reflexdo, detide assim, em espécie de sintese, 0
“percurso do olhar” caracteristicamente sociolégid® é a partir deste hibrido de

procedimentos que os quadros do pintor Chico dea S&o examinados nesta analise.

Como primeira etapa do trabalho, a selecdo dausgoprtorico a ser analisado exigiu
especial atencdo. No caso da producdo de Chico,seénm de objecdes influi diretamente
nesta escolha, entre elas, a viabilidade de aeesste material. Por conta de sua projecéo, a
obra do pintomaif encontra-se espalhada por todo Brasil, e fora tdefém'*. No Ceara,
colecdes particulares e publicas dispbéem de seadrag; mas € no acervo do MAC (Museu
de Arte Contemporanea) do Dragdo do Mar e do MANMI@seu de Arte da Universidade
Federal do Ceard) que se acham amostras expredsiagento desse pintor. Diante disto,

torna-se pertinente focar o estudo na observagitesigabalhos especificos.

Além da acessibilidade, outro critério motiva esdt#icdo: a questdo da autenticidade.
As inumeras “reproducdes” feitas por aprendizesitadores do artista primitivo surgiam na
pesquisa como um obstaculo metodoldgico: afinahacaentificar um verdadeiro Chico da
Silva? Estudos critico realizados neste sentidmtden alguns aspectos de diferenciacao

entre o “mestre” e seus “discipulos”.

Claudionor, a partir da figuracdo de Chico, deskvam universo de tipos
fixos, de desenho definido, com caracteristicag@fpas e nomes proéprios.
Ivan de Assis agregou ao imaginario de Chico uma si& elementos novos,
animais alados apanhados entre os mergulhos ringmsciente e as telas dos
cinemas ‘hollywoodianos’ de temas mitoldgicos ecgreomanas. O publico
também participou da composicéo do temario, saficib os galos de Aldemir.
Ivan satisfaz o publico, apropriou-se de um gakmatrado como ilustracao da
capa de desenho escolar e compdem ‘a briga d€ galwsmediatamente foi
incorporada a prototipia estabelecida por Claudiofio proprio Claudionor,

* Obras do pintor encontram-se no acervo de OEA\elson Rockfeller, da familia Onassis, no Museu de
Louvre em Paris e no Museu de Neuchatel, na Suica.
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segundo informacdes obtidas atraves de Estrigasprapu-se do jacaré, do
Querosene jacaré, e a partir de suas formas dgomsdragfes. (GALVAO,
1986: 59-60)

Contudo, tais constatacdes ndo solucionam pot totproblemética, restando a
pesquisa eleger - em virtude de determinadas gasanbs acervos do MAC e do MAUC
como principais fontes. Isso porque as obras quepdem a colecdo do MAC sao as
primeiras telas encomendadas por Chabloz a Sivaénada de 40, o que lhes imputa valor
auténtico incontestavel. Ja os trabalhos que iategx colecdo do Museu da Universidade
foram adquiridos no periodo em que o artista thahaho 6rgad? deste modo, encontram-se

afastadas as suspeitas que ponham em davida aailgsses quadros.

Feita a selecdo do material, os procedimentos @é&armue se seguiu visaram atender a
complexa tarefa de interligar as caracteristicagnsecas da obra (elementos formais e
estilisticos, tematica, técnicas, influéncias &si8) ao contexto geral que a circunscreve. No
caso da pintura, especificamente, a busca destes eacontra uma série de impedimentos
dado regime semidtico caracteristico das imagensidCestabelecer, portanto, a conexao
entre os elementos formais de um quadro (tracogeédos, cores, etc.) e a sociedade na qual
ele & produzido? No campo das linguagens discsaatores como Pierre Bourdieu e

Raymond Williams oferecem perspectivas que discutlenterto modo, esta imbricacao.

Em um singular estudo sobre o livEmlucacdo Sentimentale Flaubert, Bourdieu
identifica na estruturagcdo do romance (arranjo miwenso dos personagens e representagao
espaco-geografico dos lugares sociais dos ageamntes)espécie de “projecdo” do campo de
lutas no qual o préprio escritor se encontrava mibeglo. Desta maneira, ao longo da ficcao,
Flaubert analisa Flaubert, objetivando na esferaedalucdo formal sua dubia colocacéo

como artista: engajado/ burgués.

Os ocupantes dessa posi¢éo contraditéria estiinatist a opor-se, sob dois
aspectos diferentes, as diferentes posicdes extatsd e, com isso, a tentar
conciliar o inconciliavel, isto €, os dois prin@piopostos que comandam essa
dupla recusa. Contra a ‘arte (til' variante ofi@atonservadora da ‘arte social’,
da qual Maxime Du Camp, amigo proximo de Flauber§ um dos mais
notorios defensores, e contra a arte burguesaulgeimconsciente ou
consciente de umdoxaética politica, eles querem a liberdade éticaneamo

12 A passagem de Chico da Silva pelo museu de att#-@afoi breve (1959-1961), porém muito importagie
termos de consagracdo. Realizando seus trabalhpsopaa dependéncia do MAUC, além de receber total
aparato material para a execucédo de sua pintamrdista tornou-se proximo do circulo intelectuaremse: fator
de extrema relevancia para o alcance de reconhetmragtistico.
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a provocacgao profética; pretendem, sobretudo, afiendistancia com relagéo
a todas as instituicdes, Estado, Academia, jomalisnas sem se reconhecer
por isso no abandono espontaneista dos boémiosabém se valem desses
valores de independéncia, mas para legitimar traesges sem conseqiiéncias
propriamente estéticas, ou puras e simples regess0 facilidade e a
‘vulgaridade’. (BOURDIEU, 199& 95-96)

J& Raymond Williams, ao analisar as variadasagemps formais do teatro na histéria
(tragédia grega, teatro neoclassico, teatro rentiste teatro burgués, naturalismo e
expressionismo), denota rfarma a mediacdo central entre arte e sociedade. Asssm,
mudancas e transformagfes sociais apareciam tréadasupara o universo dramatico ndo

somente em termos de conteddo; mas, sobretudorrde.f

O mais notavel sobre a forma mais antiga — a fa®mral mais importante do
Renascimento inglés — era a integracdo dramétieaetpu fazia daquilo que,
depois, seria separado como questdes “puUblicasprizatla”. A crise do
Hamlet ou do Rei Lear é uma crise simultdnea dapsal publico e privado:
nao so tematicamente, mas em nivel formal profuredtinguagem. Nas cenas
“loucas” do Hamlet e, de maneira mais notavel mess de tempestade do Rei
Lear, isso atinge, através de acdes e questdes,gayailo que €, a0 mesmo
tempo, a virtual dissolucdo da comunicacdo — sagubs convencionais,
sequéncias e conexdes radicalmente pertubadas eneséo ruptura sob
pressdes enormes — e ainda, de maneira admirae&pamsdo da linguagem
dramatica para representar até mesmo esse processnse total ainda
representada, formada. (WILLIAMS, 1992: 156)

Sem duvida estas contribuicdes incidem luzes salopgestdo; mas,como trazer estes
modelos de estudo discursivos, para o terreno as sisuais? E possivel apropriar-se
livremente de instrumentais analiticos da socialata literatura em prol de uma sociologia
das imagens? Alguns autores reivindicam o trataongad obras visuais, exatamente, a partir
de seu estatuto discursivo. Desta maneira, asdearimanifestacdes e producdes artisticas
devem ser entendidas como “textos” - prontos parans lidos e interpretados. Sobre o tema

Vera Zolberg comenta:

Algumas formas de arte favorecem a leitura maig &claramente do que

outras, embora todo especialista em uma formatdegareca acreditar que seu
assunto é mais dificil de ser apreendido desse ndodgue outros. Pode
parecer 6bvio que obras literarias séo ‘lidas’, asm desafio tentar ‘ler

musica, pintura e escultura, arte ou desenho cashg2006: 51-52)
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E é este desafio que o filésofo da arte Louis Maiopde em seu livr&ublime
Poussin. Especificamente no capituloer um quadro em 1639, segundo uma carta de
Poussin,o autor discute as multiplas fronteiras e cruzdowemue se definem entre o
“legivel” e o “visivel’. A tonica de aproximacado stas duas operacdes encontra-se expressa
logo nas primeiras linhas do texto, em forma dgya&a: “Lemos uma carta, um poema, um
livro; o que significa ler um desenho, um afresc000: 19) A resposta delineia-se mais a
frente, de maneira clara e enfatica: “Ler €, pesoente, reconhecer uma estrutura de
significancia: que tal forma, tal figura, tal tra€aim signo, que ele representa alguma outra
coisa sem que saibamos necessariamente qual é amis@ representada. E assim que

olhamos comumente os quadros (..Ipidem 20).

Esta espécie de traducdo direta entre elementagicpl e signos linguisticos
fundamenta-se- basicamente- na instauracdo de gan tomum para palavras e imagens.
Lugar este que fora denegado pela pintura classicagculo quinze ao século vinte, dada a

relacdo de condicionamento destas duas linguagens

7

(...) ou o texto é regrado pela imagem (como negs@siros em que Sao
representados um livro, uma inscricdo, uma letr@groe de um personagem),
ou a imagem é regrada pelo texto (como nos liviosgee o desenho vem
complementar, como se ele seguisse apenas um @amial curto, o que as
palavras estdo encarregadas de representar). &leesb muito raramente essa
subordinac@o permanece estavel: pois acontecextode o livro ser apenas
um comentario da imagem, e o percurso sucessivas palavras, de suas
formas simulténeas; e acontece ao quadro ser ddmjar um texto, do qual
ele efetua, plasticamente todas as significagfes. pduco importa o sentido
da subordinagdo ou a maneira pela qual ela seng@lonultiplica e inverte: o
essencial é que o sino verbal e a representagdal vido sao jamais dados de
uma so6 vez. (FOUCAULT, 1988: 39-40)

A pintura moderna ao revisar esta disposicdo tijeiga’® busca diluir as fronteiras
que separam tais regimes semiéticos, tragcando pal@dusao e encontro. Entretanto (ante
este movimento de ruptura) é admissivel afirmar guerecha existente entre palavras e

13 Ao trazer para o mesmo plano imagens e signogisiaaplastico Klee concebe a horizontalizacdo edest
elementos. “Barcos, casas, gente, sdo a0 mesma tlonpas reconheciveis e elementos da escritao Esta
postos, avangcam por caminhos ou canais que sacmariibhas para serem lidas. As arvores das flagesta
desfilam sobre pautas musicais. E o olhar encotirap se estivessem perdidas em meio as coisasygabue
Ihe indicam o caminho a seguir, que |he dao nomaisagem que esta sendo percorrida. E no pontongéq
dessas figuras e desses signos, a flecha que adfmrireqiientemente (a flecha, signo que trazigonsna
semelhanca de origem, como se fosse uma onomatgp#iea, e figura que formula uma ordem), a flecha
indica em que direcdo o barco esta se deslocanolstranque se trata de um sol se pondo, prescrdireGio
que o olhar deve seguir, ou antes a linha segundoah é preciso deslocar imaginariamente a figupai a
colocada de um modo provisério e um pouco arb@fdFOUCAULT, 1988: 40-41)

27



imagens foi absolutamente extinta? E possivel dmicque a zona de siléncio entre o
“dizivel” e o “visivel” foi totalmente suplantadd®ara Foucault a particularidade de cada
linguagem mostra-se nitida e neste sentido, osrdgimes, 0 da palavra, e o da pintura; nao

se reduzem um ao outro.

(...) N&o que a palavra seja imperfeita e estejpfage do visivel, num déficit
gue em vao se esforcaria por recuperar. Sao ifveikiima ao outro: por mais
gue se diga o que se v&, o que se vé ndo se afogsj no que se diz, e por
mais que se faca ver o que se esta dizendo poreimagnetaforas,
comparacgdes, o0 lugar onde resplandecem ndo é aqueleos olhos
descortinam, mas aquele que as sucessfes da gefamem (...) idem 1981:
25)

Ciente dos limites da palavra frente as imagenacarsao sobre as telas do pintor
Chico da Silva assume uma postura metodologica st@dde apreender nesta *“(...)
linguagem nebulosa, andnima, sempre meticulospetitiga, porque demasiado ampla (...)"
(Ibidem) que é a pintura, fragmentos de significacdo passée ndo de “leitura”, pelo menos
de “descricdo”. Descricdo essa que parte da exgandos aspectos formais, estilisticos,
conteudisticos da obra desse pintor (técnicas esmdilizados, conteidos das imagens ou
linguagens, influéncias estéticas — ou ndo — dasobriadas na mesma tradi¢cdo ou similar),
mas que ndo perde de vista o horizonte de an&isa-gictérico (a relagdo do pintor e seu
trabalho com o campo artistico no qual ele se )sinscrevendo-se, assim, em determinada
medida, na esteira das analises que ultrapassamadeftura iconica (aquelas que se atem a
dimenséo propriamente plastica dos trabalhos)emeeredam por caminhos mais complexos,
compreendendo as imagens em um contexto muito amago, para além dos limites da
moldura (PANOFSKY, 1991: 52).
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CAPITULO 2. DOS MUROS AS TELAS: A INSERCAO
PARTICULAR DE CHICO DA SILVA NO MEIO ARTISTICO
CEARENSE.
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2.1. O ingresso peculiar.

A entrada de Chico da Silva no meio artistico aesgese deu de maneira um tanto
quanto particular. Diferente dos pintores de sua@®, tais como Antdnio Bandeitd
Aldemir Martins*®, Barboza Leite’® e outros, Chico da Silva ndo costumava freqiiergar
ateliés coletivos — embrides da Associacdo CeardasBelas Artes (CCBA) e Sociedade
Cearense de Artes Plasticas (SCAP) - que aglutingoaens e experientes artistas avidos
por leituras, discussdes e praticas em &itenem circulava entre intelectuais, literatos e
artistas plasticos que rotineiramente nos cafésrarihs da cidade se encontravam para
refletir sobre as modernas concepcdes estétican@mmento. Seu percurso parece fugir a

este roteiro comum, impresso recorrentemente agddrias de seus contemporaneos.

Com Bandeira, por exemplo, a dinamica de integragiestabeleceu a partir destes

nacleos de formacdo. Originario do meio estudamsisim como Aldemir Martins, aos

4 Nascido no ano de 1922, Antdnio Bandeira encong&s primarias aulas de desenho de Dona Mundica sua
experiéncia inicial com a atividade artistica. Egpiirrequieto e dindmico, Bandeira juntamente corgrupo de
novos e veteranos artistas fundam em 1941 o Cé&hthral de Belas Artes, mais tarde chamado deeSade
Cearense de Artes Plasticas (SCAP). Por internmdglibean Pierre Chabloz, em 1945, viaja para o &iticfpando
nesta cidade de diversas amostras e exposicbebaGama bolsa para Paris, onde estuda por cincoran&sole
Nationale Superieure des Beaux Arts. Entre idam@ag ao exterior, passa por importantes centtéstiens como
Itélia, Londres e Bruxelas. Morre em 1967, na cidde Paris (ESTRIGAS, 2001).

15 “pintor, desenhista e gravador, Aldemir Martins ©as em Ingazeiras, Ceard, em 1922. Em 1947 tramsker
para Sao Paulo. No ano de 1955, obteve o prémidééor Desenhista nacional’. Em 1959, obteve onpi€de
‘Viagem ao Estrangeiro do saldo nacional de Arteddima’. (...) Suas obras se encontram em museokeedes no
Brasil e exterior”(GALVAO, 2008:135).

' “Desenhista, pintor e gravador, Barboza Leite naseen Uruoca, em 1920. Foi um dos fundadores dee8ade
Cearense de Artes Plasticas. Estudou gravura conritpge Oswaldo e Goeldi. Participou de diversasetiohs e
salBes oficiais, obtendo premiacéo no Il SalacAdbeil (pequena medalha de ouro); IV Saldo de A% Prémio de
pintura); (...) Entre as suas individuais, destaesgnas do Museu Nacional de Belas Artes (1951Rinale Janeiro,
e a da Casa Raimundo Cela (1982) em Fortaleza.pfFeiniado no Saldo de Abril em 1946/47/48/49. Faleem
Campos, em 1996(1bidem 136).

" Ao narrar a formacdo da Sociedade Cearense de Rldsticas (SCAP), Méario Baratta, pintor e critieoioca de
grande influéncia nas transformacdes do cenarial,l@eenca uma série de oficinas artisticas queidnavam em
Fortaleza*Um dia, nas conversas de oficina, lembrei que p&@eos nos organizar num grupo, numa sociedade e
assim realizarmos saldes, exposicfes e outraglatieis artisticas. A idéia foi bem acolhida e euasedrrer oficina
por oficina convidando os artistas para uma sesgée iriamos realizar no Centro Estudantil CearenEeeu
comecei a fazer minha procissdo de passos. Primir@ oficina de F. Avila — ficava na entéo Trasa S. Paulo,
no quarteirdo entre Senador e Gen. Sampaio, ladpcgiase no meio da quadra. De 14, além do Avikipwo
Raimundo Kampos (R. Kampos). Na Major Facundo, Balsol, no quarteirdo limitado pela Pedro Pereg&edro
I, estava a oficina do Delfino. Ele foi a reunidmgramada e levou Raimundo Garcia. Na Pedro Perajtzase em
frente ao prédio do INPS, estava a oficina de SaBomont, que compareceu com o irmao que pintaisagans de
uma ingenuidade imensa. Ainda na Pedro Pereiracpantes do cruzamento com a Senador Pompeu, doanes
lado, morava e trabalhava o Mestre Georgemir (Geoijranda), que também atendeu ao nosso chamadsa@a
técnica do 1° Distrito das Secas (DNOCS) foramdioilCordeiro, o F. Matos, que depois foi profesderdesenho
no Colégio Militar, e o Jaime Silva. No prédio onideciona a Prefeitura Municipal, estava o Clubadema, e
alugavam as lojas do andar térreo. Numa dessas/@ahava-se instalado o atelier do Sr. Mirandavs] que se
dedicava unicamente a ampliacdo de retratos a paBtes artistas que ali trabalhavam, lembro-me geatre
outros, foram o Barrica, o Barboza Leite e o Expe@ranco (...XESTRIGAS, 2004: 112-113).
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dezoito anos, Bandeira trava seu primeiro contato ¢ grupo de novos e ja atuantes artistas
que se reunindo em torno destes espacos de tralpmbduziam quase que auto -
didaticamente, em um ambiente animado por trocasxgeriéncia e criticas mutuas. Sobre

este exercicio relata Mario Baratfa

Todos os trabalhos eram submetidos a critica dquetine a ninguém cabia
magoar, pois a critica era honesta e procuravaaapenstrar falhas, erros que
deveriam ser evitados. Era uma critica construiivgd. Nunca o nosso grupo
mostrava ao publico tudo que produzia, mas apegadoaque passava nha
critica, o que de melhor produzia. Mtelier, havia aquilo que os franceses
chamam dentre-aide que estimulava. (...apudESTRIGAS, 2004: 30-31)

Mais que um lugar de vivéncia e pratica, estasinafi{c acabavam por viabilizar a
constituicdo de uma rede de relacbes entre os emy@atrticipantes, onde, na auséncia de
instituicbes formativas aos moldes de uma Acadatei®8elas Artes, a producdo e difusdo

dos trabalhos, mesmo que de forma limitada, torsavaossivel.

Ali, no dizer de Baratta, nascia-sartisticamente ndo somente em termos de
aprendizado técnico, mas, sobretudo de valoracdiec@hhecimento dos pares, da critica em
surgimento — oriunda do meio literario - e do pcdok- circulo estreito - que paulatinamente
tomava conhecimento daqueles trabalhos, favoreaiaonstituicdo de um novo lugar social
para o artista e para sua obfaE é neste processo que Bandeira desponta, afthnca

projecéo local e internacional.

Pertencente a geracdo anterior, mas de atuacad@antenma década de 40, Raimundo

Cela?®, assim como os artistas novatos, encontra nadadies desta iniciativa informal uma

18 “pintor, Méario Baratta nasceu no Rio de Janeim,1®14. Premiado no Saldo de Abril de1946, padicige
varias coletivas em Fortaleza e do saldo paulsta9d3 e do 11l Saldo de Abril, em 1946. Individuahte, expds
na Galeria Ignez Filiza, em Fortaleza. E citado itioBario de Artes Plasticas do Brasil, do Rob&tmtual. Foi
presidente da SCAP em 1946. Faleceu em Fortalera983” (GALVAO, 2008: 136).

9 para Nathalie Heinich, a concepcdo da singulagidiml artista e de sua obra fundamenta-se na @mimc
reconhecimento de diferentes insténcfas:on peut distinguer au moins quatre sous-enderdlbbservateurs et
juges de la peinture, enégalement nombreux et Ieggant distant des artistes. Il y a tout d’abord feairs
(collegues et concurrents a la fois), puis lesigués, ensuite les marchand et collectionneurgnéin le grand
public. Ce son la — d'autant plus restraints qu'iont proches de l'artiste — les ‘quatre cercles lde
reconnaissance”(1991: 16).

% Nascido em 1890, na cidade de Sobral, Raimunda &glesenta-se como um dos mais importantes noanes d
pintura cearense. Formado pela Escola Nacional elasBArtes no Rio de Janeiro, Cela jA em suas peme
exposicées de ambito nacional ganha destaque, sladdominio técnico e grande capacidade de execBgé#o
conta de um prémio, passa seis anos na Europa,dada vive e respira arte, em suas mais diversasfestacdes
e dimensfes temporais. Retornando ao Ceara, firmg8amocim, cidade de onde partira anos depoistal&za.
Neste periodo, trava contato com Mario Barattal@ioza-se ao movimento artistico no qual Fortalerxetrava-
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via privilegiada de (re) insercéo e (re) integragéaircuito artistico cearense. Motivado por
Méario Baratta a romper com o estado de isolamentgual ja vivia ha alguns anos, Cela, em
retorno a Fortaleza, aproxima-se deste grupo d#Etems inovadoras, voltando a produzir
regularmente seus trabalhos em um nawadier, agoralocalizado ndoyerdo Teatro José de
Alencar (ESTRIGAS, 1988§.

Sem abandonar o estilo de linha académica — eadatizrincipalmente, pelo esmero
na aplicabilidade técnica -, o pintor sobralens@ap participa ativamente da fundacéo do
Centro Cultural de Belas Artes, em junho de 194dpd Saldo de Abril, em 1943. Neste
estreitamento de relagBes, uma via de mao duptarssitui. Seu prestigio incontestavel, ja
afirmado pelo prémio do Saldo Nacional de BelagsAem 1917 (premiacdo que Ihe conferiu
uma bolsa de estudos na Europa), acresce e emiggiitaidade ao jovem grupo de artistas,
ao mesmo tempo em que, o transito neste meio, biidasa Cela o estabelecimento de

contatos e, consequentemente, a formagéo de ueméetdi expressiva.

Neste contexto, “Enquanto a arte e 0s seus artistasFortaleza, agitavam-se, e
agitavam o ambiente, onde estava e 0 que faziai@ im#io Francisco Domingos da Silva?
Aquele que iria ocupar um lugar muito destacadayjdém muito discutido, ndo s6 em sua
pessoa como em sua arte, pelos meandros em questsa B pelas circunstancias dos
acontecimentos” (ESTRIGAS, 19882).

Ao oeste da cidade, em uma localidade banhada #gles do Rio Ceara e do Oceano
Atlantico, Chico da Silva sobrevivia, alheio a gscéncia artistica e cultural vivenciada pela
capital naqueles anos intensos. Impulsionado potivagdes, as quais esta discusséo
socioldgica ndo ousa abarcar, em meio a seus afadafrsos, 0 jovem acreano encontrava
tempo para exteriorizar nas “paredes nuas” (LEGEF89) das casas de pescadores, seu
universo proprio, permeado de animais e figurasamisas. Se para os moradores da vila,
aquilo ndo passava de rabiscos sem sentido e bpbrzalean Pierre Chabloz, critico e pintor
suico, tais desenhos expressavam originalidadedmifavel poder de evocacdo poética”
(CHABLOZ, 1993:149).

E €, destarte, a partir deste contato que a hasitddividual de Chico da Silva cruza-se
com a historia do campo artistico cearense. E #r piste encontro casual, que a carreira

marginal do “pintor praiano” comeca a ser inscrita histéria da arte de ambito local e

se mergulhada. Em 1945, transfere-se para o Rianero onde ensina gravura em metal na Escolahale
Belas Artes. Falece no ano de 1954, aos 64 zamohljteroi.
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nacional. Desprovido de capital econémico, cultertdcnico, Silva encontra na mediacdo de
Chabloz seu unico trunfo para o ingresso nesseoregpaco social, a qual ele e sua arte, ndo

por uma questéo de escolha, mas por determinaggiésgdas e sociais, sdo indiferentes.

Tendo este “crédito” inicial, o pintor, sem o salierece ao campo artistico cearense
em vias de autonomizacdo, a oportunidade de readizmas possibilidades que ali se
encontravam objetivamente inscritas (BOURDIEU, E)96ua trajetoria ilustra, em muito, a
acdo dos condicionamentos sociais, da “constelaigidatos” (ELIAS, 1995), para o

surgimento e manifestacao de um determinado talediadual.

Portanto, a entrada de Chico da Silva no meiotiadisearense nao se fez meramente
pelas propriedades intrinsecas da obra deste piméon pelo seu talento imanente, mas,
sobretudo, pelo contexto propicio delineado inm&tte naquela configuracao especifica dos
anos 40 - momento de intensas reavaliacbes e aspestéticas. Ora, € no seio destas
transformacdes que emergem e engendram o processmstituicdo do campo artistico que
a manifestacdo expressiva particular de Chico lda Se revela e se firma.

2.2. Seguindo o rastro biografico

Francisco Domingos da Silva nasceu no Alto do Tejdade do Acre, em uma das
provaveis datas de 1910, 1916 e 1922. Filho de Mime Félis de Lima — cearense fugida da
seca que busca sobrevivéncia no eldorado amazéned-rancisco Domingos da Silva —
indio peruano de provavel origem Kampa, Chico dea$assa seus primeiros anos de vida
habitando a divisa entre o Brasil e o Peru, regi@ocaudalosos rios e densa vegetacéo
(CHABLOZ, 1993; ESTRIGAS, 1988 GALVAO, 2000; 1986).

Tal dado biografico assumira significancia intetatiga primordial na obra do pintor,
ja que o repertorio imagético plasmado nas com@esigde Chico mostra-se diretamente
imbricado aos temas da natureza. Neste sentiddtiegacde uma forma geral, estabelece a
ligacdo, ou por assim dizer — a fuséo -, entresefiias dimensdes, vida e obracolocando a

2l Sem duvida, a origem de Chico da Silva é apredangar criticos e biégrafos como a mola centrdipo
condutor, que empresta sentido a toda sua obraxefplo disso, eis alguns dos inimeros comentéties
abordam o trabalho do pintor sob esta 6tica Tendo vivido o prologo da existéncia dentra floresta
amazonica, esmagado ou impresso por ela, como &&lagancas que ali se criam, trouxe no incondeiemma
estamparia de visGes, de cores, de pletora vegemlgritos luminosos, de fantasmas, de riquissima e
assombrada faunalJo&o Jaques F. Lopes (GALVAO, 1986: 8®)antém aquelas visdes e figuras procedentes
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Gltima como manifestacéo e extens&o da prinféifsluito embora, o préprio Chico da Silva,
contradizendo criticos e biograficos, nega esteex@m imediata entre reminiscéncias de

infancia e universo pictérico-tematico:

Esses mundos que eu pinto ndo sdo recordacbesadéogeu era menino, néo,
isso se chama imaginacdo, ciéncias ocultas, asftiano quando eu era
pequeno, ndo via nada disso, vivia nos rios, da @m baixo, com meu pai
(GALVAO, 1986:57).

Ainda criancga, relatos ndo comprovados apontamsailpbdade de Chico da Silva ter
convivido entre missionarios que se fixaram na lidade onde sua familia habitava.
Especula-se gque justamente neste periodo de fooneaigicacional, tenha aprendido técnicas
iniciais de desenh®’, fato que propiciou o desenvolvimento da sua fisttle com o traco —
distante do ideal pelos moldes académicos — mapralgriedades inegaveis: firmeza e
continuidade (ESTRIGAS, 1988

Ja por volta dos seis anos de idade, é trazidogpteaa natal de sua mae, onde reside
inicialmente no sertdo de Quixaéfa A familia do futuro pintor primitivista acredigue o
berco de dona Minervina, nesse novo contexto, ppsgaorcionar condicdes de vida mais
favoraveis e cémodas que a do Norte. Porém, fatdémaesta localidade, transcorre um dos

da fabulagéo popular amaz6nica, alteradas por pgimia imaginacéo. E o interprete de uma mitologlaida

na tradicao oral de uma regiao imensa que somelatéxou e refletiu...”Clarival de Prado Valadarekbidem

83) ; “Chico sensibiliza o suporte do quadro e trata algulauna e flora amazbdnica com uma originalidade e
uma forca intuitiva impressionante. Esse é um gegnidtor primitivo” José Geraldo Vieirdiidem 89)

2 De certo modo, poder-se-ia remeter esta articalagére vida e obra, aquilo que Pierre Bourdieaudesem

seu ensaiol”illusion biographiqué. A vida, tomada como “... um todo, um conjunt@®ente e orientado, que
pode e deve ser apreendida como expressdo urdg&riana ‘intencdo’ subjetiva e objetiva...” (198630),
apresenta-se, portanto, dotada de um sentido Unicmo dizer sartriano, de um “projeto original'udb se
encaminha para um fim — de forma continua e unidgio@al — para um apice: a criagcdo da obra de satdido

e sintese de toda a trajetdria. Realizando-se k& depignificacdo, o artista converte sua propxiaténcia em
obra de arte (BOURDIEU, 1996) ao mesmo tempo emcgueebe esta producdo como expressao maxima da
sua historia.

23 Namatéria publicada no jornal do Brasil (RJ), em &mde 1969, Chabloz aponta indicios que embasam, de
certa forma, este dadt8egundo me dissera, ainda, desde pequenino, otbPuta Praia” tinha experimentado,
para com o desenho, uma verdadeira paixdo, o caragdo espirito saturados de inesqueciveis visdes,
armazenadas no decorrer de sua primeira infanciestgva de exteriorizar aquelas visbes, agora, c@n o
pequeninos meios que Ihe se ofereciam: muros hesyildguns pedacos de carvéo de lenha e de gare,gs
“tintas”, fragmentos de barro queimado, frutas éhfas, com as quais ele conseguia, com grande llaloié,
extraordinarios efeitos cromaticos- como ele mesm® revelara, mais tarde, através de uma pequena
demonstracéo convincente, na Praia Formosa.

24 Algumas biogafias ddo conta de uma possivel passagem de Cai&ilvh pelo Recife antes de chegar ao
Ceara. (CHABLOZ, 1952; GALVAO, 1986; 2000) Outramimo a do memorialista e historiador Estrigas
(1988), registram a transferéncia direta do Acreapa cidade de Quixadad. Sem dulvida, a auséncia de
documentacdes precisas sobre a vida do pintorayeasste desencontro de informagdes entre um eelattro.
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tragicos acontecimentos da histéria de Franciseon.@i, Domingos da Silva, veio a falecer
em conseqiéncia de uma mordida de cascéee().

Apo6s o evento, Chico permanece por mais seis amsacmae nesta cidade até que se
mudam novamente. Desta vez, para a regido ser@r@edra, Guaramiranga — terra de
“dramas” e flores - onde passara a adolescénciainécio de juventude trabalhando nos
bananeirais e cafezais do sitio Uruguaiana, proade de Maria Libania Holanda.
(GALVAO, 2000).

Em meados dos anos 30, Fortaleza ganha nova feagée, de “modernidade”, A
dindmica do “progresso” varre em ritmo aceleradwextigios de outra época, reanimada e
revivida somente pelas saudosas lembrangcas dest@®ne memorialistas. Assiste-se,
portanto, neste periodo, transformagcfes em cursonrais diversos setores e ambitos da

cidade. Como bem explicita Nogueira:

(...) Pode-se dizer que o periodo se constitui earconna historia da cidade,
uma vez que ocorreram modificacbes de relevo, em fiionomia: a
substituicao da iluminacéo publica a gas por unermia elétrico, em 1934; a
inauguracao do Excelsior Hotel, em 1931, arranliacoén impressionantes sete
andares edificados vale salientar, sobre as rufiltasobrado Comendador
Machado, demolido em 1927 (construgdo que datava8@®& e guardava a
marca de ser a primeira a ostentar trés pavimenssjla recém elevada a
cidade); por fim, a pavimentacdo das ruas com gagpedos e, nas vias mais
movimentadas, a concreto, uma reforma empreenditbaiptervalo municipal
Raimundo Girdo, em 1933 (2002: 22-23)

Porém, concomitantemente as inovacdes, seérios emalsl vao surgindo.
Urbanisticamente, a cidade cresce de forma desaddén fora dos planejamentos estatais,
originando, assim, os primeiros aglomerados habitats caracterizados de favelas
(PONTE: 1999).

% Tal descompasso deve-se, em muito, ao intensoad@sénto das massas interioranas para os centrasosr

em decorréncia dos periodos de estiagem. Como a3iva (1992apud COSTA, 1999: 12)a origem do
processo de favelizagdo de Fortaleza esta ligads @anstantes deslocamentos de lavradores sem ¢erra
peguenos proprietarios que se dirigem para a ciddeleido a rigidez da estrutura fundiaria, que pcatinente
impede o acesso desses lavradores a terra e ogpunteios de producdo. Nos periodos de estiagem mais
prolongadas este processo se intensifica. A cidadejedida que oferece melhores condi¢cdes e dispde d
empregos industriais ou outros, reforca, até cgstmto, esses deslocamentos. Embora este procedsa te
comecado no final do século passado, € a partitedgsie se instalam na cidade as industrias, ligadas
beneficiamento de produtos agricolas. A maior digagéio deste setor provoca o surgimento de novas
oportunidades de emprego, o que inicia o constlnk® de deslocamento para a capital”.
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E, destarte, em meio a estas mudancas materiaiftuzais “° que chegam & capital
cearense o jovem Francisco da Silva e dona Mingrvirovidos, mais uma vez, pelo anseio
de dias melhores. E com este quadro, marcado monfiguracbes urbanas, estéticas,

econdmicas e sociais, que o futuro pintor e suased@eparam.

Na favela do Pirambu, localizada na zona oeste idade, a familia se instala.
Compartilhando do destino de muitos que ai fizesaan morada, os dois encontram nesta
localidade uma situacdo bem caracteristica, ocad#éonpelo modelo concentrador e
fundamentalmente urbano que se configurou na dédad&0 e 40 em todo o Brasil.
Amontoados populacionais advindos do interior, ésgride suas terras pelo alastre da seca,
improvisavam formas de sobrevivéncia na capitgbatio-se em lugares desprestigiados e
marginalizados pelas classes mais abastas. Enidzaita zona oeste — e consequientemente o
Pirambu - mostra-se como es$teus depositario para onde tudo que representa ameaca a

padr&o higienizador e disciplinador trazido petiesais daBelle Epoqueé lancado.

(...) Pode-se imaginar a cidade de Fortaleza comarande tapete com um
lado visivel, exposto e de acesso facil. No ladmasevisivel, onde tudo néo
deveria ser visto, que oferecia risco social out&an era “varrido para debaixo
do tapete”; leprosario, lazaretos, industrias es qmluentes (com a acéo dos
ventos, que sopravam do Leste para o Oeste, piajatapara longe
contaminacdes e residuos industriais).

Aos poucos, a concentracdo demogréfica de Fortalazae localizando na
Zona Oeste, ocupada em sua maioria pela sua massdhadora (COSTA,
1999: 11)

Contudo, em meio a este contexto socioecondpricblematico no qual o Pirambu
encontrava-se circunscrito, as belezas e encamtgsmidagem semi tocada, oferecidas por
aquela regido na década de 30, apresentavam-se wommaso a parte. Lagoas, dunas
brancas e coqueiros compunham a imagem de um @atiegem ainda por ser desbravado;
matéria- prima pictérica e conceitual esta, deualgvel valor para a arte em suas mais

diversas vias expressivas.

% Registros da época apontam transformacdes sigtivéis na esfera cultural: modos e habitos s&o,
paulatinamente, esquecidos, outros incorporatieartaleza (...) vae perdendo aos poucos os seubkose
habitos patriarchaes. De Matuta acanhada e ariscamo araponga no collo virginal dos morros sertées,
transformou-se na melindrosa, na “flapper” dos yaek, recebendo com derrico e faceirice encantadora,
osculo da civilisagdo com todos os seus artifieigaracdes magnéticas. Tenham a palavra, aquellesi@ se
acham do melancélico outomno da existéncia, estaaéphase do ‘desfolha dos lyrios’. Comparem edles
Fortaleza dos bondecos de burros e do phonografio @@ctual Fortaleza dos arranhas-céos, dos gotfing

das lindas, avenidas que s&o artérias escancaratagmmenso formigueiro humano. A diferenca é apenas
estupenda’(A RAZAO, 1931apudNOGUEIRA, 2002:79).
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Antes, uma extensa faixa de terra de areias bradeasnde se podia avistar a
belissima visdo do mar. A hora do nascer do sd, bsmdas do Mucuripe,
cedinho da manhd, tdo cedo quanto o acordar dgmdaitos que logo se
punham a empurrar suas pequenas embarcacdes driliBnpara dentro do
mar. Jangadas de velas que corriam velozes sobredas e retornavam quando
o sol, lentamente, punha-se. Gerardo Damascenaritoese ficcionista do
Pirambu épudlbidem 14).

Portanto, é frente a este cenario plural, caractéo pela auséncia de recursos
estruturais basicos e pela presenca de um panewanal privilegiadd” que Chico da Silva
se encontra. Como tantos outros que ali residigi@vem acreano batalha em prol do pao de
cada dia. Forjando artimanhas de sobrevivénciaalesenvolve uma série de pequenos

trabalhos informais, cuja listagem - longa e diNeeda — ele mesmo tece:

Ja fiz muita coisa na vida...fui sapateiro, seisestar sapato-tanque ou polar, fui
tamanqueiro, mestre de oxigénio a carbureto, gudedaarco, escafandrista de
tirar coisas do fundo do mar, consertador de guendsa, um pouco barbeiro,
ajudante de marinheiro.agudGALVAOQ, 1986:70)

Assim, entre um oficio e outro, furtivamente, em passapgela vila de casas da Praia
Formosa, Chico da Silva rabisca os muros recéndesi@om materiais o tanto quanto
inusitados. “... Apanhou cacos de telha e pedagpdijdio vermelho, para o rubro e
sanguineo. Folhas de bocado de mato, para coreslsamtadas de escuridao e da tristeza.
Caon mortuario, para o preto e o cinza’ (GALVAO,020 20). A solucdo final destes
experimentos intuitivos, como no dizer dele, “Fdaen a vista”. Ao trago das longas linhas
precisas e “elegantes” nasciam animais fabulosos, e contorno se aproximavam da
representacdo de passaros, peixes, cobras e lpmsca, aparentemente originarios de um

mundo arcaico e surreal.

2" Sem interligar de forma simplista e direta asrfigumisteriosas trazidas em suas composices @ngeios
imagéticos que o rodeava naquele periodo, ndo eeagero afirmar que tal experiéncia estética elegeelo
guadro paisagistico litoraneo, contemplado pelangioiio do oceano atlantico, tenha repercutido,dedfmrma
puramente reflexiva, mas condicionante, no sulusfiaél de sua obra. Como bem destaca Estrigas3g14®):
“Entre a natureza oceéanica e a vida em comunidabte desenvolvia suas experiéncias e atividades. Na
comunidade, buscava ganhar algum dinheiro e, fraatenar, satisfazia o instinto selvagem livre perendo
as praias, mais no sentido centro da cidade, indoPifambu a Praia do Po¢co da Draga que também se
chamava Praia Formosa e, ainda, Praia do Gasdmefuee ficava, fica, bem perto da descida do Passeio
Puablico e hoje é ladeada pela avenida Leste-Oeste”.
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Figura 1. Chico da Silva executando seus trabalhesuralistas (MAUC).

Tais composi¢des chamavam atencdo de quem passawdi, atencdo inclusive do
pintor e critico suico Pierre Chabloz que em unalfote tarde do ano de 1943, -assim ele

conta - ao caminhar por aquela vila, vé-se diaatpidles “etranges dessins”.

2.3. A “descoberta” de um talento

Num lindo fim de tarde, nessa hora gloriosa em @u@latina fascinante da
luminosidade cearense cede lugar ao mais suntuoswm \ermelho, eu passeava ao
longo da praia quando, de repente, minha atencdoafeaida por estranhos
desenhos que enfeitavam algumas casinhas de pessatidrigado, aproximei-me
para ver aquilo mais de perto.

Amplamente esbocado a carvao ou giz, havia grapdesaros de linhas elegantes,
peixes um tanto monstruosos, estranhas aparicoesadies-fantasmas. O que me
chamou a atencdo e me seduziu logo nesses desetdioentares foi sua
originalidade, seu estilo nitidamente arcaico e s&lmiravel poder de evocacao
poética. Entusiasmado, procurei saber quem eratoralessas composi¢cdes murais.
“E um cara meio louco”, responderam. “E um cabodjoe veio ndo se sabe de
onde, se diverte rabiscando os muros e desaparses deixar o endereco”
(CHABLOZ, 1993: 149-150).

“Comeca pelo fato de que jamais perdi o contato aomhas origens. Me gabo
disso. Retorno sempre ao Ceard, aos seus bonecpantesuas figuras de carvao
na parede, seus bichos no tijolo da calcada, no muwto Nautico da praia
Formosa, os navios sumarios e poderosos nas fackatis bodegas de cachaca do
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Pirambu 2. Volto aos vaqueiros “assinando” o gado, as louasifazendo formas
de panela, bules, jarras e cacos de torrar caféudd isto que eu carrego comigo no
meu desenho” (MARTINS apud GALVAO, 2008: 154).

“Estava riscando bichos numa parede da praia quandoentre 0s curiosos que
cercavam saiu um estrangeiro alto que lhe dirigerguntas sobre a sua vida,
descendéncia, trabalho. Mandou a pequena multidastar-se, retirou o préprio

Francisco da frente do muro riscado e bateu varasgrafias dos desenhos.
Apresentou-se: - Jean-Pierre Chabloz. Ficou cormdeeeco do artista. Prometeu
novos contatos. Procurou-o de fato” (TEMOTEO ap&TRIGAS, 1988a: 25).

“Passeava ele (Chabloz), certa vez, pelas ruasssajabscuras do Pirambu quando
a atencado despertada por uns bichos inusitadosa@os a carvao (sic) em muros e
paredes de casebres. Eram dragdes, peixes voadseesias, - enfim todo um

mundo de figuras fantasticas e ameacadoras. Chalptz saber quem era o autor
daqueles estranhos desenhos e obteve a seguipestas- ‘E um indiozinho que

aparece por aqui todos os dias. Ele rabisca e wah@ra’. A noticia de que havia um
estrangeiro alto, de olhos azuis e jeito bom, iessado pelos ‘rabiscos’ do Chico da
Silva, correu, célere, por todo o bairro. (...)” HABLOZ, 1969: 5).

A descoberta dos trabalhos de Chico da Silva apt@&se como um dos episédios mais
obscuros de sua biografia. Afinal, quem primeirai®ese deparou com seus rabiscos nos
muros, “Chabloz” ou “Aldemir e Bandeira”? Onde,Imne@nte, o encontro se deu “Pirambu”
ou “Praia Formosa™? Os escassos registros quehsmmm sobre este acontecimento - artigo
escrito por Jean-Pierre Chabloz @ahier D’Art, depoimentos do artista Aldemir Martins,
matérias publicadas em jornais locais -, longefdeeoerem uma versédo univoca para o fato,
divergem entre si, envolvendo de imprecisdo e @diwmais um capitulo da vida do artista.
Porém, em meio a estes desencontros de informacdeputas simbolicas pelos louros do
achado, um aspecto interessante encontra-se colocaderne destas diferentes narrativas, a
afirmacdo e reconhecimento do “dom” artistico pelacunstancialidade casual da

“descoberta”.

8 Grifo da autora.
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A temética da descoberta fortuita de um talentoesg@aao longo da historia da arte de
maneira recorrente. Sao inUmeros os relatos gqaenraomo elemento central esta situacdo
especifica. Um dos mais conhecidos e, apontado goracursor desta vasta literatura
existente, € o conto popular sobre Giotto, jovestgrade ovelhas, que ao desenhar figuras de
animais nas pedras e na areia é encontrado adidenta por Cimabue, pintor renomado da
regido de Toscana. Este, percebendo naqueleshinabiahprovisados as potencialidades do
jovem camponés, leva-o consigo, encarregando-ssogesente da instrucdo e formacao

artistica daquele que viria a ser um dos maiomenas italianos (KRIZ; KURZ, 1988).

Derivadas desta narrativa, muitas outras versdessgtituiram, algumas respeitando
fielmente os seus elementos basicos: 1) O “destmbriorna-se mentor do “descoberto”; 2)
Um encontro ocasional da inicio a essa associ&)al;partir deste evento acidental a vida

do “descoberto” transforma-se subitamente, outagsentando pouquissimas alteracoes.

Segundo Vasari (5:12), que aparentemente se baadradicdo oral de Siena,
Beccafumi foi levado a exercer a sua profissdoterante da mesma maneira
gue Giotto. Filho de um camponés chamado Meccagmardava as ovelhas do
pai e desenhava-as na areia; foi entdo descobartanp nobre de Siena, que
garantiu a sua educacao e o tratou como filhmadrfiente faz dele herdeiro do
seu titulo. Vasari (4:510; 2: 668) da-nos relatiénticos dos primeiros anos e
da descoberta tanto de Andréa Sansovino como desamidl Castagno (Frey,
1982, 20). Esta histéria da descoberta de um padéstoso encontrado a fazer
esbocos foi mais tarde adoptada tanto para Zurlzar@on para Goya, apesar de
existirem mais duas versbes alternativas da dedeolendaria do ultimo
(Keher, 1918, 20; n.d, 5: Loga, 1903,4). (...)

A formula biogréfica em si, depressa se tornou [apapesar de uma ou outra
passagem pode ser omitida. Assim, por exemplo, dB@on Pocetti foi
descoberto por Ridolfo Ghirlandaio quando, aos ae@s de idade, desenhava
figuras na parede de uma igreja (Baldinucci, 3:164), para citar um derivado
remoto, o pintor japonés Maruyama Okyo foi desdmbpor um samurai que
passava, depois de pintar um pinheiro num saccapel gla aldeia (Kiimeh
Thieme — Becker, 6:586)... (KRIZ; KURZ, 1988: 35).36

Invariavelmente, o que se torna nitido no arranjolar destas histérias é a énfase do
“acaso” como atributo demarcador de uma espéciprelgestinacédo, de eleicdo divina. A
forca do destino que rege e aproxima circunstameiale duas trajetorias, cujas afinidades
logo se manifestam, prevé, neste sentido, o futier@loria desde sempre resguardado ao
selecionado. As condigOes eventuais que forjam esperado encontro realgam, nestes
termos, a qualidade sobrenatural e fantastica dalhes assentando, desta maneira, suas

raizes classicas no leito de uma longa tradicamldgica, ricamente permeada destes
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incidentes e fortuitos, desencadeadores de reWissvdrasticas no curso da vida ndo s6 de
jovens herois, como também de deuses e semid€limdsm)

Sublinhada nesta férmula biografica da descobersaat de um talento, encontra-se,
sobretudo, as acepc¢des romanticas de “dom” e “ligsndle”, intrinsecamente manifestas pela
caracterizagdo livre, espontanea e original daathabartistico. Nestes testemunhos, inclusive
0 que destaca Chico da Silva, a habilidade da@#ispreendida como algo inato, congénito
e neste sentido imanente a uma dadiva divina. Btaob esta perspectiva, que aquilo que
parece inexplicavel e incompreensivel a |6gicaorali - 0 desenvolvimento de aptiddes sem
nenhuma intervencgéo técnica ou formativa - encasues elucidagfes no plano do mistico e
do religioso, fato que reveste de carater magitio ta objeto artistico como o seu executor. E
a prépria idéia do “criador incriado” (BOURDIEU, 96h), digno de culto e veneracgéo, que
se forja nos meandros desta interpretacdo. Eneaiteima auréola sacralizaste e distintiva o
produtor artistico se apresenta, partilhando awie propriedades tipicamente conferidas a
deuses e santos.

Compreende-se, portanto, no interior destas elabesabiograficas sobre Chico da
Silva os efeitos simbdlicos levantados pela preseieste tema tipico: a descoberta casual de
um fendbmeno. O talento latente do “pintor praiaexflicitado pelo poder de atragéo de suas
obras murais sob artistas e criticos — ndo impgta a ordem da tomada de conhecimento-
nas diferentes tramas se faz nitida, assegurandogeo ponto, a denominacéo irrefutavel de
sua grandeza artistica. Assim, “todos 0s acontetmeecasuais que levam a sua descoberta, e
dai a sua brilhante ascensdo, aparecem nas apEsEntbiograficas como consequéncias
inevitaveis de seu génio” (KRIZ; KURZ, 1988: 43).

Na ampla literatura biogréfica da arte dita “priwat, casos semelhantes ao de Chico
da Silva evocam este desdobramento fatal: o agislascoberto em conseqiéncia de seu
talento irrefutadvel. Com Cardosinho (1861-1947%cprsor da arteaif no Brasil na década
de 30, por exemplo, os fatos se desenrolam nesteElgeDescoberto por Portinari e pelo
pintor nipo-francés Foujita, o artista portuguédicado no Rio de Janeiro, que produzia
descompromissadamente em suas horas de Ocio gomndpssentadoria, passava a integrar,
apoiado por seus “mentores”, grandes exposi¢coes ¢Bmtores Modernos Brasileiros”, em
Londres (1944), mostra de artistas brasileiros de Moderna em Nova Yorque (1944),
coletiva Pan American Union em Washington (196Quéras, alcancando em um curto

espaco de tempo larga projecéao nacional e inteynalci
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De enredo similar, a trajetéria de José AntbnioSilsa também aborda o mesmo
assunto. Porteiro de um hotel na cidade de Sa® Pantonio Silva (1909) que nas ocasides
vagas pintava autodidaticamente, € encontrado,nooda 1943, pelos renomados criticos
Paulo Mendes de Almeida e Lourival Gomes Machad@aAir desta relacdo, o pintor de
tematica preponderantemente paisagistica e raralggiroxima-se do circulo artistico e
cultural paulista, figurando exposi¢fes individuaisoletivas, onde obtém prestigio tanto de

seus pares como do publico cultivado.

Sob estas mesmas condicbes temos nacionalmentso Padlo Leal (1935-1967)
descoberto na década de 30 pmlarchandJean Boghici; Ivonaldo (1993) encontrado por
Jacques Ardies; Maria Auxiliadora (1935-1974), dsticd descoberta pelo consul norte
americano Werner Arnhold; Waldomiro de Deus (1944))ado e incentivado inicialmente
por Américo Pellegrini Filho; Agostinho Batista Beeitas (1927) descoberto pelo professor
Pietro Maria Bardi; Jodo Alves (1906) achado dadodfo francés Pierre Verger; Julio
Martins da Silva (1993) encontrado em 1967 pelgyisadora Lélia Coelho Frota; Miranda
descoberta de Lucien Finkestein, fundador do Muistinacional de Arte Naif (MIAN) no

Rio de Janeiro e tantos outros, cujo levantamenttpteto demandaria trabalho infindavel.

Contudo, o que se encontra velado por tras destzepgdo romantica da existéncia de
um talento “desde sempre ali”, “latentemente matife evidente”, é conjunto de principios
e postulados artisticos, instituido socialmente define o que € e o que nao é arte. Neste
sentido, a recorréncia da tematica da descobestdrajetorias dos artistamifs mostra um
novo olhar lancado sobre estas praticas artisitécerto tempo consideradas amadoras,
marginais e forasteiras. As rupturas estéticasjate® pelo modernismo de 20, no Brasil, ao
abrirem caminho para outros padrdes estilisticoforeais que nao os académicos,
reestruturaram e redefiniram as fronteiras da dita legitima e oficial, incluindo, neste

movimento, tais manifestacdes isoladas, alheiadpxip tradicdo da histéria da arte.

Sob esta perspectiva, o encontro enmtaechandscriticos, artistas consagrados e estes
classificados “pintores de domingo” incide ndo pedtrativos intrinsecos e essenciais destas
composicoes plasticas de natureza disforme e adBagicas, mas, principalmente, pela
disposicdo de um novo olhar, voltado para a libdedde criacdo e para o desprezo das
convencodes limitantes, historicamente forjado ena wonfiguracdo especifica. Fendbmeno

este que sera visto mais de perto no caso esmeddiC€hico da Silva.
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2.4. Efeitos do encontro com Chabloz

O primeiro contato com Chico da Silva exigiu battgraciéncia e persisténcia de Jean
Pierre Chabloz. O fato de os moradores da Prammdésa ndo terem nenhum conhecimento a
respeito daguele homem que rabiscava 0s murosaesseai abandonar rastro, tornava o
trabalho de busca ainda mais dificil. Ao deixar eadereco com alguns residentes daquela
vila, Chabloz tem a esperanca que o autor muratisfgocure. Porém, o medo de ser
repreendido faz com que Chico resista ir ao seargrepor algum tempo, até que, qualquer

més mais tarde, o dito “meio-louco”, enfim, bataua porta.

Apresentando-se de maneira simples e direta - dguFsancisco da Silva o pintor da

praia” - 0 jovem artista causa boa impressao dcarestrangeiro.

Vestido com uma camiseta clara e uma calga de @bgadcabeca coberta por
um chapeuzinho de palha engra¢cado, redondo, Silvaagnadou logo pela
franqueza de sua atitude e inteligéncia viva ieddi em seu rosto, um
verdadeiro rosto de indio, de uma quente tonaligeiofpura escura. Ele devia
ter, entdo, entre 20 e 25 anos, a julgar pela paeéacia, e segundo algumas
informacdes que ele proprio me forneceu. Informa¢Brito imprecisas, €
verdade, e sujeitas a cautela, pois, em matéridatle, é impossivel qualquer
precisdo com relacdo a esses felizes “passarostes’tague, na maioria das
vezes, ndo tem nem mesmo registro civi. E nadalepam com isso
(CHABLOZ, 1993:150).

A partir deste contato inicial,
mudancas profundas se operaram nos
modos de fazer do pintor. A primeira
delas, a transposicdo dos muros as telas,
demandou uma série de conversdes e
redimensionamento plasticos, que

influenciaram diretamente na composi¢cao

e feitura final da obra. Isto se deve ao

= T

Figura 2 Chico da Silva perfomatizando a “descobea” ~ Carater constitutivo assumido por tais
(MAUC). suportes — papel, telas, muros e outros —
dentro deste movimento de criagdo e execucdo. Asas@ impressdes destes elementos se
nao determinam a “natureza” do produto final, asdemonam, caracterizando, assim, a

realizacdo da obra de arte como resultante desta t@terlocucdo entre as intengdes do
43



artista e as possibilidades, multiplas e compleréerecidas em poténcia pelos materiais
artisticos (PAREYSON, 1991)

Faz-se necessario, portanto, atentar para estagessso percurso plastico de Chico da
Silva, do “momento da pared&”— momento este de construcdo da linguagem, deralgin
dos principais temas explorados ao longo de sueiar para as telas, compreendendo quais
particularidades a arte muralista guarda, com @elacpintura de cavalete.

Possuindo umas das histérias mais longas dentroadas plasticas, este tipo de
manifestacdo pictorica cuja origem, para muitosohsdores da arte, remonta aos afrescos
egipcios e a propria arte rupestre, encontra ditéaedes, em termos de linguagem, dimenséao

e conceito, que demarcam a sua especificidade emmameutras formas de expressao visual.

Caracterizada primordialmente pela utilizacdo deedicie de paredes como suporte,
projecbes em alta escala e execucdo em espacoscopubl arte muralista na
contemporaneidade ganha lugar especial, dadafelsugsercdo nos contextos urbanisticos,
por facilmente se vincular a arquitetura da cided@abilizar um novo discurso artistico,

pautado nos conceitos de democracia e coletivi@dBICLINI, n.d).

Tal dimensao critica cultivada e explorada de gommais visivel pelos paises latinos
como o México e o Chile, assumiam nessas confi§esparticulares significagbes amplas,
gue contemplavam e ultrapassavam a esfera estétinauralismo mexicano, por exemplo,
trazia em sua proposta de “arte monumental” acariicisiva a pintura de cavalete e ao
individualismo criador, a0 mesmo tempo em que sagerurgente conversao do povo em
publico fruidor. J& no Chile, assiste-se a uma ygad muralista de carater politicamente
engajado, feita mais por militantes que artistasentada, sobretudo, para difundir a
candidatura Allende e a do programa da Unidade IBofihiden).

Reconhece-se, portanto, neste conjunto de oposicoastruidas e resignificadas ao
longo da historia: suporte (muro/tela), espaco lipab atelier) e regime de producédo
(individual/coletiva), fronteiras bem delineadas e colocam entre dois modos de pintura
artistica: a mural e a de cavalete. Neste sensidm entrar no mérito de uma discussao
avaliativa em que se questionariam as perdas eogaotasionados neste movimento de

transposicdo por quais passa as obras do pintstacdese a existéncia de significantes

29 Expresséo utilizada pelo professor e atual dimtokuseu da Universidade Federal do Ceara (MAB€)ro
Eymar ao se referir a este estagio da arte de Glac8ilva, cuja producao, lamentavelmente, foi iderd
(Entrevista, 16/03/09).
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adaptacdes. Adaptacdes estas, em certo sentidss@des, ao se reportar a nova realidade

posta pelo mercado de bens artistico. Nas palderagger:

Um quadro moderno é um objeto valido em si, abaoiahte independente do
meio em que foi criado. Um quadro feito em Parisaarma parede de Toquio.
Amanha, sera vendido e partira, talvez para Lislkssa arte moderna € em
esséncia especulativa e viajante (1989: 112)

Neste sentido, a questdo

portabilidade, exigéncia do propri
processo de insercao e consagrac
do artista no meio encontra-s
manifesta nesta passagem

suporte. Despregar a arte de Chi
da Silva dos muros e instituir-lh

qgualidade mével permitiu que set

Figura 3. Pintando em tela (MAUC).
trabalhos pudessem ser vistos e reconhecidos eanekiglistantes como Genebra (1959),

Lausanne (1950), Lisboa (1952) e tantos outross $baas viajaram por localidades, onde
jamais o artista imaginaria. Muito embora, é validestacar, que em meio a estas
reivindicacbes praticas, a dita “vocacdo muralist8” do pintor ndo foi totalmente

negligenciada, nem mesmo por Chabloz.

Quanto mais penso nisso, mais me parece que som@inéura mural poderia
valorizar ao méaximo os dons excepcionais de Fran@&ilva. Mural foi o ponto
de partida de sua livre expresséo artistica. Milegéria ser, a meu entender, o
resultado l6gico. E mais que provavel que delicadaeniniciado nos segredos
da alta técnica do afresco, o Pintor da Praia,opastpé da parede, mostraria
entdo todo o seu talento (CHABLOZ, 1993:155).

Requisi¢cdo intrinseca a transposicao de suporspale instrumentos “adequados” a
pintura de cavalete também sdo colocados a madwde §io estes: lapis, nanquim, guache,
pastel, folhas de bistrol e pincéis. A expectatigaChabloz € que uma amostra “superior” aos

“ensaios” murais possa ser produzida nestas noxpsrimentacdes. A primeira — duas

%0 Vocacao exaltada pelo ex-ministro da Cultura deegmo do general de Gaulle, André Malraux. Estesdb
dos trabalhos iniciais do artista enfatiza: “Fagtog calorosos, para que Ihe sejam confiados niuros!
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composicdes a pastel e uma a nanquim e lapis denémr oferece um resultado de todo bom

para o critico, mas um em especial Ihe chama atenca

O assunto escolhido por Silva era dos mais simples:passaro — fémea e
guatro filhotes. Mas a composicéo (os filhotesgapntados de perfil, dispostos
como raios em torno da mae), a expressao selvagsnlitbs, a sobriedade do
colorido, o efeito altamente decorativo do conjuttitmlo contribuia para fazer
dessa criacdo espontanea uma pequena obra-prinaated@rimitiva que se
tornou o ponto de partida de uma maravilhosa colelgd“Silvas”, constituida
lentamente ao longo de minhas duas temporadasnsearepor sucessivas
“entregas de encomendas” do Pintor da ptaiddm).

Incentivado materialmente e financeiramente, ostartiaventura-se e entrega-se
totalmente ao mundo dos guaches buscando aterelgreatativa do estrangeiro, seu Unico
cliente, em termos de definicdo de motivos, prelemehto de cores e outros aspectos. As
pinceladas do artista, neste sentido, entram enocr@@fio com sSeu proprio padrdo de
composicao plastica e a demanda esperada pelo agdonpmodelando solu¢des que visam
equacionar as “... tensfes e ambivaléncias emeg@m meio as interagcbes com que se

envolvem os artistas em seu universo de trabaMeCELI, 1996: 140).

Nascem destas “estratégias de acomodadéadefn 21), obras como: “Um dragao
comendo arraias” cuja tematica da natureza — peoasas, passaros e etc. — apresenta-se
como traco essencial e preponderante. A figura hamaor sua vez, motivo incipiente neste
conjunto de trabalhos iniciais selecionado por @imbé considerada pelo critico como
elemento prejudicial ao temperamento do artistagdimeco do seu fim” (CHABLOZ, 1993:

152). Fato que embasa a sua intervencao incisivesencorajamento deste tema especifico.

Nota-se que as interferéncias de Chabloz nas etipasocesso criativo de Chico da
Silva estdo para além das escolhas dos temas. esaisaque deveriam ser utilizados pelo
artista também passam pela avaliacdo e crisol dmton’. Para ele, a fim de conservar o
multicolorido vivaz “préprio” da obra primitivistde Silva, a técnica do guache seria a mais
apropriada, ao contrario do 6leo. “No meu entendebleo, por ser muito pesado, opaco,

enfim, muito material, teria sido mortal para sdekcadas versdes poéticagtdn).

Ao negar aulas de desenho ao sedento “aprendizbl@htambém acaba por imprimir
marcas diretivas do seu ponto de vista no trabd¢hgovem pintor. Numa tentativa de néo
despeja-lo de seu “paraiso natural’, o estrangaireja, através desta atitude, preservar a
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incorruptibilidade “primitiva” de Silva, protegendo dos “artificialismos” académicos

“civilizados” 3.

Residem, destarte, nesta concepc¢ao de tom puastastde uma visdo romantica sobre
as culturas indigenas, principalmente as brasslecaltuadas pelo velho mundo. Desde os
relatos de viajantes do século XVI as elaboragééscas da bondade natural ensejadas por
filésofos e humanistas dos séculos precedentedio lnasileiro tem representado, dentro do
pensamento europeu, a imagem de uma idade humahdape ingénua e feliz —, subterrada

no desenfreado processo civilizador.

Considerado assim como o homem em seu estagiaralfigisento das maldades e
frivolidades proprias do meio social, o silvicodaseu modo de vida, despertavam profundo
interesse nestas sociedades tidas como “avancgdasie ofereciam a oportunidade destas
culturas contemplarem resquicio de certo estadpudeza, essencial e intocado. Partindo
desta idéia, torna-se justificavel a popularidaddifesdo que a figura dimdien brésilien
ganhou na Europa, basta atentar para a presengaali@sento em variadas manifestacoes
artistica como pintura, escultura, poesia e grados séculos XVI e XVII. Como nao
rememorar ainda, frente a esta discusséo, o epis@dRouen (1550), cidade da Normandia,
em que participaram de um grande espetaculo peeaHenrique Il e a sua esposa Catarina
de Médicis os “exoticos” silvicolas brasileiros?

(...) Assim, entre as festividades religiosas, @atos, os arcos de triunfo, os
discursos e apoteoses oficiais, de que participad@nos e artistas vindos de
toda a Franca e, até, do estrangeiro, lembrarams-sgganizadores da entrada
de oferecer ao par real um espetaculo estranhoreso: a vida dos habitantes
do chamado Novo Mundo.

Mas, considerados os diferentes povos da Améria,foram os artistas que
arranjaram a festa procurar aqueles mais civiligadomo os do México ou do
Peru, a fim de exibirem aspectos da sua vida. Gkdeww gosto da época,
inclinaram-se por uma demonstracdo em que figuragee brasileiros, como
representantes do verdadeiro estado natural dériniec e bondade. Aquela
corte luxuosa, fatigada e corrompida por todosegsintes da civilizagdo e da
cultura, preferia ter diante dos olhos, qualquésacque fosse como uma licdo

%! Esta interligacdo entre a origem indigena de Sileasuposto estado de pureza expresso nas metiendifs
dimensdes, inclusive na artistica, encontra-seatsth por Chabloz em diversas passagens, vejan@slelas:
“De ‘Chico Silva’ — ou melhor: de Francisco Silvajuero conservar, apenas, a luminosa lembranca do
GRANDE e PURO artista que ja fora outrora, e quaisrfirme, mais ajuizado, menos vaidoso, também,
resistindo as armadilhas dum meio que nédo soubpeitslo e orienta-lo construtivamente, os seusidm
“guaches”, pintados com AMOR e AUTO-DELEITE. O piép‘Chico Silva”, alias, se for ainda capaz de
“maturar” um pouco, sadiamente, sinceramente, de e quanto deve sentir no fundo da alma, uma dsdor
saudade dos tempos — ja longinques — em que éldegiado AMADO DE TUPAN, fora o humilde, puro e
inconfundivel Pintor da Praia!{196%: 1).
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de felicidade, através da frescura dos instinta grimitivismo do espirito
(FRANCO, 1976: 47).

Trazendo para o ambito da pintura: ndo seria odibdriamente essa a licdo que
Chabloz esperava de seu aprendiz “meio-indio”? “Uigé de frescura dos instintos e do
primitivismo do espirito”? De certa maneira, pate, equela expressao vital de Silva,
caracterizada pela auséncia da interposicdo donitoméicnico — a cultura — entre o homem e
a natureza, soava como algo impulsional, elementareste sentido, inovadora. Suas telas
carregadas de animais e aparicdes estranhas, gquellas académicos ndo passariam de
composicdes toscas e bizarras, apresentavam-sentander do critico suico, como uma
injecdo de animo na ja saturada histOria artistigeopéia, fatidicamente condenada pelo

esgotamento de técnica, estilos e conteudos.

Portanto, € sob o olhar de Chabloz que Chico da $iloduz, € sob sua orientacdo que
ele se guia, mediando e solucionando em termoérgics esta complexa relacdo existente
entre a sua manifestagéo impulsiva e o conjunteskeicoes, diretamente ou indiretamente,
imposto pelo seu “instrutor”. Muito embora, em maiestasaticasadaptativas +aticasaqui
empregadas no sentido préprio de Michel de Cerffeapor quais passa a linguagem inicial
de Silva, plasma-se um rastro visivel do tratamempregado por Chabloz, na feitura e
fatura final da obra. Neste sentido, torna-se béstgertinente compreender a que
referenciais Pierre Chabloz desejava atender @aidat ou interditar determinados aspectos
na expressao artistica de Chico da Silva? A paltir que olhar, situado espaco e

temporalmente, ele contempla e dirige aquelas ceipies plasticas?

2.5. O Olhar do “descobridor”

Quando Jean Pierre Chabloz chega ao Brasil coraspgsa, fugindo da guerra que ja
se anunciava na Europa, traz em sua bagagem cartistiltural, orientacdes diversas

provenientes de fontes multiplas, embasadas emcipids de linha tradicional e

82« chamo de tatica a acdo calculada que é detemda pela auséncia de um préprio. Entdo nenhuma

delimitacdo de fora lhe fornece a condi¢do de aaioia. A tatica ndo tem por lugar sen&o o outro.df i8so
deve jogar com o terreno que Ihe é imposto tal cornganiza a lei de uma forca estranha (...). Ese-lugar

Ihe permite sem dilvida mobilidade, mas numa dedkdaos azares do tempo, para captar no véo as
possibilidades oferecidas por um instante. Temudiliear, vigilante, as falhas que as conjunturaatulares

vao abrindo na vigilancia do poder proprietario. ¥di cacar. Cria ali surpresas. Consegue estar onidguém
espera. E asticia{ CERTEAU, 1994:100-101).
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vanguardista. Ao mesmo tempo em que nao desprezégarativo e 0s processos classicos
da pintura sob modelo nos seus trabalhos, “..v@sim contato com grupos mais avancados
de pintores franceses, vendo e estudando a arfRedeir e de Matisse, sem falar nos
modernos como Picasso...” (ESTRIGAS, 1994). Adnaratte Monet, Degas, Utrillo e Van

Gogh, Chabloz, mostra-se, desta forma, como um dim ndo se encerra facilmente em
pacotes classificatérios: seria ele um pintor dicoride tendéncias mais modernas ou
académicas? Sua producdo e percepcao estarianadasla um género de natureza mais

classica ou vanguardista? Dificil definir isto catecamente.

Nascido em Lausanne (Suica) no ano de 1910, Chaijple desde muito cedo definiu
seu caminho, que nao era o almejado pelo pai genbaria -, tem sua rica trajetéria artistica
e humanistica esbocada na passagem de importamgescformativos, situados nos mais
diferentes locais da Europa. Séo estes: o CentHudsanidades Latim-Greco em Lausanne,
o Conservatorio de Musica de Genebra, Escola dasBkites de Genebra, Instituto Jean-
Jacques Rosseau (Instituto Internacional de Cigémt#ga Educacgédo), Academia de Brera e
Academia de Belas Artes de Florenca e de Mildo (FRREIRO, 2003).

Desenvolvendo suas habilidades de forma difusay@enm Chabloz experimenta nestes
espacos, as mais diferentes manifestacdes e piolsglbs artisticas: pintura, desenho, muasica
e outras, ndo limitando seu interesse ao puro ptEn@roducdo e execucédo destas, mas
dedicando-se também a reflexéo filoséfica sobrendrheno da arte como um todo. Assim,
para além do dominio técnico, Chabloz expandiacapacidade, demonstrando, ao ministrar
importantes conferéncias neste periodd olho lucido, Pontos de vista, Do individuo ao
Universal e A chave de Ouro do professor Edgard Willemsua competéncia analitica e
expositiva [biden).

Interrompida suas atividades — amostras, exposigfiesos, palestras e etc —, na
Europa, por conta dos rumores da guerra eminertabl@z, e cerca de duas dezenas de
artistas, desembarcaram, em maio de 1940, no sasildiro. Trazendo esposa e filffa o
esteta suico cultiva a esperanca de retornar bewenao seu pais, o que de fato nao
acontece, ja que o navio que tomaram em Génova fl@rradeiro, que conseguiu cruzar o
Atlantico. Aparentemente, as forcas do acaso —elgiecomo estudioso de numerologia e
destas ciéncias afins, tanto considerava — em@mnraeu percurso artistico e pessoal para
este continente. Como que por designio, os camidbasstrangeiro eram guiados até estas

% Chabloz neste periodo era casado com uma brasijai conhecera na Suica, Regina. Com ela, teve uma
filha, Ana Maria (PERLINGEIRO, 2003)

49



terras tropicais, confirmando, de certa maneirayvalacédo de uma vidente que ele consultara

em Genebra.

...nd0 tdo estranhas, afinal de contas, quantesvakcdes feitas em Genebra,
no ano passado, por uma vidente de passagem pelaagjdade. Sem ser
profissional, creio eu, ndo era por isso menosakitida e especializada, se
posso dizer na clara visdo das vidas anteriores.

Com viva curiosidade, deixei-a mergulhar seu olk@ionario em toda
espessura de meu superpassado. Aprendi entdo cnigaeendentes: trés
encarnacdes teriam precedido minha atual peredingpr esse Vale de
lagrimas: uma hindu, uma arabe e uma portuguesand@ude minha ultima
viagem, eu vivia, parece, em Lisboa-a-Dourada (doiamio esta chovendo).
Filho de um rico negociante lusitano, eu o ten@aido, profundamente, pela
vida indolente e dissipada que levava. Nado conedgudespertar em mim o
nobre gosto do trabalho, com um magistral pontapddou-me passear por
sobre o Atlantico Sul, até os longinquos brasidifade que eu aprendesse a
viver’, a me ‘defender’(...)

- A senhora vé, mais precisamente, em qual regii@rdsil se deu minha
‘aterrissagem?’, perguntei-lhe. Ela me olhou deximmsente, fazendo pesar
sobre mim seu estranho olhar impassivel, um vendadthar de esfinge. Em
seguida, pegando um lapis, tracou, sem hesitagAczamtorno geografico, e
disse:

- Vocé esta vendo esta ponta que avanca no oceadoegio a Africa? Foi ai.
Vocé nela, muito trabalhou e muito ganhou. Depeisqrreu todo continente.
Viveu por longos anos no Chile, no Peru, na Bolivia

Mas, eu ja ndo a escutava mais. Meu olhar ndo medafastar de seu croqui,
dessa ponta do continente sul-americano que avamgawceano em direcao a
Africa. Essa ponta era o Nordeste do Brasil, eegiio do Ceara (CHABLOZ,
1993: 15).

Muito embora, antes de ‘aterrissar’ no Ceara, (@zafizesse breves passagens por
outras localidades do pais, inclusive pelos grandesos: Rio de Janeiro e Sao Paulo. Nestes
estruturados circulos artisticos, o estrangeiraepse com panoramas de pintura diferentes,
resultantes de cursos e experiéncias particul&dio, ainda profundamente marcado pelas
diretrizes estéticas da Academia de Belas Artessaptava, nos anos 40, uma linha de
producdo mais prudente e contida, apoiada em cgQdesrja dispostas e aceitas. Sao Paulo,
por sua vez, vivenciava 0 estado de “revolucdo peemte” “sempre provocando
movimentos, tomando iniciativas” (NAVARRAapud AMARAL, 2006: 168-169),
perpetuando, ao uso de novas linguagens e concaitesmosfera de transformacbes e

rupturas tributaria a geracéo dos anos ddém 170)

Portanto, a aproximacéo inicial de Chabloz comte larasileira se constituiu a partir
destas duas tradicbes plasticas. Levando em coagieque a producao pictorica nacional
resumia-se, em termos efetivos, nestes centrogenefais maiores, os aspectos ali
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observados pelo estrangeiro permitiram a elaborde&oma leitura analitica sobre o estado

da pintura no Brasil.

Empenhado neste movimento reflexivo, Chabloz ldganga posicao de destaque neste
cenario especifico, entrando, assim, para o rolgdgasdes nomes da critica que atuavam na
década de 40 como Rubem Navarra, Santa Rosa, S4ittgb e outros. Neste sentido, como
bem coloca Lourival Gomes Machado em seu artigoififengdes de Chabloz” para a revista
Clima n° 9, as capacidades intelectuais do estirangam visibilidade, se sobrepunham as
suas habilidades artisticas, fato que o caracterpronordialmente como um pintor que

pensa. Nas palavras do critico paulista:

Ha um Chabloz que se vé, ha outro que se sentmgreende. Esta coragem de
ndo considerar completo, equilibrada pela coragertedcomo certo e firme o
caminho que palmilha, ddo a nota basica da peidadal deste intelectual. O
Chabloz intencional & um feixe de direcdes queernd se fundir. Um feixe e
ndo uma sucessdo. O racional é bem filho de Jegudsa Rousseau de
Genebra. O mistico ndo sei de onde vem, mas sinteesl desejo de arrancar
um sentimento de cada coisa, um sabor muito eurapea maneira de ser
vinda de fora, que torna dolorido o seu contato aolimérica. Chabloz diz que
0 contato entre lapis do desenhista e 0 seu papel érepitar quase elétrico,
capaz de criar um campo magnético no qual, aosopputertos pontos
comecam a atrair a grafite e a prendé-la, ordenant direcdo. Ndo é uma
simples imagem literaria. Chabloz cré no magneti®mprocura propicia-lo
guando ele mesmo desenha, acariciando o papeliseddio para que sua alma
a auxilie. As trés qualidades que se conjugam emotala caracteristica
primordial de Chabloz que se permite ser um artisia pensa, que expde e
teoriza o proprio métier (MACHAD@pudPERLINGEIRO, 2003 : 8-9)

Gozando, inicialmente, de uma aceitacdo quaseéntgaiata dos principais grupos de
atividade culturais e artisticas nestas cidadeabloh, entre os anos de 1941 e 1942, atua de
maneira presente e dinamica. A convite do InstitBtasileiro de Histéria da Arte, o
estrangeiro realiza no Museu Nacional de BelassA®aldo Nobre) do Rio, trés conferéncias
com projecdes luminosas sobre o tema: “O valorlagee do grafismo e da pincelada no
desenho e na pintura”. Ja& em S&o Paulo, propdedalgatureza mais profunda e impactante:
sugere a criagdo de um curso de iniciacao plagtieaé entusiasticamente recebido em um
primeiro momento, mas, depois, em consequénciautosres da eclosdo de uma segunda

guerra, o projeto é arquivado completamente.

Contudo, sua atividade analitica e formativa, neste, logo encontra uma série de
limitacGes, dado os desafetos institucionais adipsrpelo estrangeiro neste curto periodo de

estadia. A culminéncia de tal mal estar deve-semeiito, as duras criticas feitas por Chabloz
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a arte brasileira — em especial a Plastica, endéascde forma mais direta & Academia de
Belas Artes. Para o estrangeiro, a produgéo darfend pictural encontrava-se inviabilizada
no pais, sobretudo no Rio, por causas de distortens: naturais, psicologicas e historicas.
Sobre esta ultima, explanada em seu artigo “O Beasi problema pictorico” publicado na

Revista Clima, Chabloz disserta:

"CAUSAS HISTORICAS - Na curva de desenvolvimento tias as
"civilizagdes picturais”, completas e auténticagtarse, no principio da
trajetoria, uma fase primitiva. Assim é que se tsMPrimitivos italianos, os
Primitivos flamengos, franceses, alemaes, etc. Gerdelvimento da
humanidade ndo é, em certo modo, mais que o ddsenento do homem. E,
COmo a crianca passa necessariamente por um petéoddantilismo (que se
manifesta em todas as suas criagOes, artisticascialspente), a jovem
humanidade, da mesma maneira, ndo pode evitapestalo infantil - fase de
tentativas, de ensaios timidos e encantadoregppedaa de intencédo, a frescura
da emocdo criadora, a auséncia de toda a habilslgsierficial, a inabilidade
técnica, que é muitas vezes, entretanto, espantosamxpressiva

Portanto, a auséncia desta fase primitiva é apangad Chabloz como um dos
principais aspectos deficientes da nossa histdéistipa. Como “imaginar um verdo e um
outono fecundos sem a bela, emocionante florac&erian a primavera?” (CHABLOZ,
1993:121). Nestes termos, o ciclo evolutivo adgstpara ele, encontra-se intimamente ligado

ao ciclo da vida e da natureza.

...intimamente ligada a vida, da qual, em Ultimaliaa, ndo é sendo uma
SUBLIMACAO na QUINTESSENCIA, a arte obedece, comda a natureza, a
um ritmo evolutivo CICLICO. Da mesma forma que tenas ESTACOES:
PRIMAVERA, VERAO, OUTONO E INVERNO, e na vida dasaturas: A
MOCIDADE, A IDADE MADURA, O DECLINIO ‘OUTONAL e a
VELHICE com a morte, temos na ARTE, quatro fases ABPECTOS
CARACTERISTICOS: PRIMITIVISMO, CLASSICISMO, ACADEMIISMO

E ‘ANARQUISMO’ INDIVIDUALISTA. (CHABLOZ, 1944: 6).

3 O descobridor. Disponivel em: http://www.mauc bftacervo/chicodasilva/indexchico. htm>. Acesso &én:
mar. 2009.
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Figura 4. Desenho representativo do ciclo das artésito pelo préprio Chabloz. (1944).

Na sua visédo, foram desastrosas as consequéncisadea pela intensa e desmedida
absor¢céo dos valores neoclassisistas, amplamentalidios aqui pela Missdo Francesa de
1816 *°. Para ele, este conjunto de orientacbes esté@atada, em termos gerais, pela
utilizacdo da perspectiva, do claro e escuro epagnento de figuras; pela grande correcéo do
desenho, emprego de outras tintas e uso de corépa=igiilibrada, desviou, por mais de cem
anos, o fluxo gradativo e processual da “evoluggictorica brasileira. Sob a égide deste
corpo instrutivo, enraizado e disseminado profurefem através de duas entidades em
especial — a Escola de Belas Artes e o Museu Nalcide Belas Artes no Rio —

potencialidades genuinas foram anuladas e tolhidas.

Neste sentido, ao pular as etapas que engendramnamida “natural” do
desenvolvimento das artes, o Brasil colhe os efaiefastos de um curto-circuito cultural
provocado pelo transplante apressado de variaddsrdts, orientacdes e técnicas formais. O
quadro que se configura, aponta Chabloz, € de urwa caricatural e artificializada,
sabotadora das “... elabora¢des autonomas, as kepr@fundas sedimentagdes que, sozinhas,
poderiam dar ao pais um ‘centro de gravidade’ déigtée, consequentemente, uma imagem,

uma fisionomia, uma expressao que Ihe fossem readnpedprias” (CHABLOZ, 1993: 121).

% Liderada por Joaquim Lebreton, a Missdo Frandeka por principal objetivo estabelecer no Brasiscola
Real de Ciéncias, Artes e Oficios”. Subdividida duwas partesia) quadro superior e artistico, com um chefe,
seis professores e trés assistentes; b) quadro leomemtar ou de artes mecénicas, com seis mestrag@e e
oficios” (TAUNAY, 1983: 32) a orientacao pedagodgica deetatidade encontrava-se delineada para além do
ambito artistico, agregando o ensino de artifiaegliares, como o oficio mecanico em sua grade &biva.
Contudo, apesar destas intencdes de ordem técniii&taria, € na esfera das artes que esta erapee#lcanca
seu maior éxito, jA& que as producdes artisticasseas mais diversas manifestacdes — pintura, esgultu
arquitetura e outros — seguirdo a risca o padig@dio pela instituicao.
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Diante desta analise, Chabloz conclui que nddeeMisa arte genuinamente brasileira,
0 que ndo demarca a impossibilidade de ainda eiistir. Todavia, seria necessaria uma
nova “atitude de espirito”. Seria preciso, sobrefutibertar o navio, encalhado nas aguas
barrentas do academismo, da arte literaria e aicadd@ta "fabricacdo” pictural e turistica,

vulgarmente decorativa ou publicitaria”

Portanto, € a luz destas interpretacdes gerags,Jgan Pierre Chabloz circunscreve a
produc&o visual plastica do Ceara ao longo datdrégeartistica brasileira. E sob este prisma,
imbuido de expectativas, que o0 estrangeiro denstpasticularidades pictoricas da terra
alencarina. Vislumbrando a possibilidade de retonmaCeard o caminho perdido, obstruido
pelas altas dosagens de neoclassismo introduzétiasnissao de 1816, o critico ai se instala,
iniciando, ao lado de outras figuras, sua part@panaquele que seria um dos capitulos mais

importantes da historia da arte deste estado éirasil

Chamado a trabalhar como propagandista do SEMTAvi®eEspecial de Mobilizacdo
de Trabalhadores para a Amazobnia) em Fortalezaaneode 1943, Chabloz logo se vé
encantado pelos ares e habitantes da capital. Besepinturas e escritos produzidos neste
primeiro momento de permanéncia, registram taldestde motivacdo e entusiasmo. Sao
obras figurativas de tipos populares — carretemgsicultores, vaqueiros e etc. — executadas
especialmente a 6leo e a grafite; estudos de n&rade cores sobre a paisagem cearense;
descri¢cbes pitorescas do cotidiano da cidade easutndiscutivelmente, lapis e papel

tornaram-se uma valiosa via de captura e conhetintkssta nova realidade para o artista.

Gozando da seguranca financeira proporcionadaguoemprego oficial, o esteta suico,
em suas horas de lazer, entrega-se inteiramentatigslades artisticas, culturais e
pedagodgicas de Fortaleza, encontrando nestes sspagsito livre para a efetivacado de seus

anseios e propositos artisticos.

Foi violonista do Quarteto de Cordas do Conseriatdle Musica e da
Orquestra Sinfénica de Fortaleza e seu primeiribateta cidade foi no Teatro
José de Alencar. Ensinou violino no ConservatéribeAo Nepomuceno, foi
conferencista, critico de arte e jornalista em @dkts antigo jornal diario de
Fortaleza, onde publicou crbnicas de arte chamatée “e Cultura”. Nas

palavras de sua mulher Regina: ‘Chabloz adoroualaa! La formou um

grupo de arte, juntos pintavam paisagens ao &, leercomo ele dizia: era um

% O descobridor. Disponivel em: http://www.mauc bftacervo/chicodasilva/indexchico. htm>. Acesso &fn:
mar. 2009.
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peregrino viajando com um bastao pelo mundo atérgrar um lugar para ficar
— acredito que Fortaleza foi este lugar’ (PERLINBEG| 2003:9)

Por intermédio de Mario Baratta, figura que conheeegn suas pinturas noturnas, ao ar
livre, 0 estrangeiro entra em contato com o cendai® artes plasticas local, ainda de feicao
incipiente e desinstrumentalizada. Ao frequientgrequeno e improvisado Atelier Artis de
Baratta, localizado na Rua Bardo do Rio Brancoheoa alguns jovens cearenses “que O
demobnio da expressado plastica havia mordido” (CH@BL 1993: 125), eram eles:
Raimundo Campos, Aldemir Martins, Ant6nio Bandefkagélica Souzd’".

Neste movimento de aproximacdo e descoberta, Chaldoota particularidades e
potencialidades do estado de carater morfoldgiléstipo e até mesmo psicologico as quais
ele de imediato encontra afinidad®sA dita “autenticidade” paisagistica e a “essdiuzde”
da pintura, apontada pelo descompromisso dosaarfistais com os “ismos” classificatorios,
conformavam-se, em certo sentido, aos seus idemisrid veridica, fato que motivou

infinitamente a sua crenca no papel revoluciondocCeara frente a “reinvencao da pintura”
39

No Ceard, a pintura experimenta uma nova sensapéy A0 mesmo tempo
inquietante e inebriante, de recomecar do zero:redeventar a pintura.
Maravilhosamente simplificado, o fenbmeno pictériaduz-se aqui a sua
esséncia primeira e eterna. O coragdo do artistazoenunhdo calorosa com o
do modelo ou da paisagem, seu olho acariciando lrosnsua inteligéncia
escrutando linhas, formas e cores para dai fapéarta significacao profunda, o
testemunho, tal um vibrante sismégrafo, registrauralmente. Livre de
complicacdes inlteis, ele obedece somente aosigdacfundamentais da
transposicdo plastica. E, naturalmente, esse teatemse vé carregado de dupla
e necessaria emocdo: humana e pictorica, da qoedrnée a harmoniosa fuséo
pode fazer nascer uma obra s&, completa, durad@HaBLOZ, 1993: 118)

37 A pintora Angélica de Souza nasceu na cidade dga@&, no ano de 1924. Filha do escultor Jacinto de
Souza, do qual recebeu suas no¢des primeiras sa@eenho, Angélica teve sua estréia artisticdl IBaldo de
Pintura Cearense do CCBA. Participando também dstraBinturas de Guerrae dos lll, IV e V Salbes de
Abril, ha noticias que obteve mencédo honrosa e Inadie bronze no Saldo Nacional de Belas ArtesRho
(GALVAO, 2008).

% Do ponto de vista pictérico a ‘matéria-prima’ no &é é extremamente rica e estimulante. A qualicaar
e da luz, a autenticidade perfeita da paisagem -€aracteres morfologicos e psicoldgicos dos halésne
tudo dispostos e cujos rostos, gestos e roupasme@pr harmonicamente uma bela e profunda unidaeeiamt
Tudo, no Ceara, favorece as diversas modalidadesafesposicao plastica e se presta, de modo admirév
sua mais alta e completa expresséo: a pintura mamente a pintura permitiria fixar, pictoricamentomo
era de se esperar, em sua latitude e longituderiasgis, a amplidao e a nobreza do cenario cearemsevida
excepcional que, biblicamente, se desenvolve Aessa da luz’ (CHABLOZ, 1993: 117).

% Interessante a afirmacéo indireta que Chablosdare a importancia de Chico da Silva no cenéripidarra
ao reportar-se a este termo “reinvencdo” em sda:tedpis e pinceis” Nao por acaso, o titulo daténa sobre
0 pintor praiano a€ahier D’art chama-se: Um indio brasileiro reinventa a pintura.
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A luz destes esquemas interpretativos, ndo sertarieviano afirmar que Chabloz
acreditou ter achado no Ceara as condicfes adexjeaukecessarias para o florescimento de
uma fase primitivista brasileira. Categoricamemde, afirma isto em sua Ultima volta ao
estado, j& na década de 80, quando decepcionad@axdaormas de producdo artistica, um
tanto quanto polémicas, desenvolvidas por ChicoSdaa, ele declara: “Voltei para

ressuscitar o primitivismo!®.

Portanto, é sob este enquadramento que Chabloebgerc compreende a pintura de
Chico da Silva, € sob esta visdo que ele apreeddeaona as producdes artisticas do pintor
praiano. Depositando todas as suas fichas no ¢alespontaneo” do jovem artista, o critico
espera fielmente que pela mao esquerda de Silopese a verdadeira ruptura de padrbes e
convencionalismos estéticos, dos quais, para edgteabrasileira tornara-se refém. E neste
intuito ele ndo mede esforcos, utilizando-se dersda de relagdes: nacional e internacional
media a entrada de Chico da Silva no mercado de siembolicos promovendo exposicoes,
amostras de sua “colecao-Silva” particular em gdoaalidades do mundo, de forma especial

na Europa.

No Ceard, intermedia a exibicdo de alguns guacbepridhitivista no Ill Saldo de
Pintura Cearense (1944), organizado pela entid&RACCentro Cultural de Belas Artes).
Neste evento, ao lado de figuras como Barboza ,LRit€€ampos e Barrica, os trabalhos do
novato ndo despertam muito interesse, nem por gartgitica, nem do publico, fato que se
deve, em muito, a indisponibilidade dos cédigossticbs necessarios destes sujeitos para
imputacdo de sentido a estas obras ausentes geeqers, sombra e volume (ESTRIGAS,

1988&). Ora, como bem assinala Bourdieu:

Em uma dada formacado social, 0 grau em que uma dbrarte é legivel é
funcdo da distancia entre o cddigo que a obra eastgo exige objetivamente e
0 codigo artistico disponivel para um individuotigatar, e a distancia entre o
codigo que a obra exige e a competéncia individefihida pelo grau em que o
cbdigo social (também ele mais ou menos adequaddhdorporado. De um
lado, as obras que constituem o capital artistigietivado exigem codigos
desigualmente complexos e refinados e, portantgscesiveis de serem
adquiridos em ritmo mais ou menos rapido atravésum@ aprendizagem
institucionalizada ou ndo. De outro lado, cadavilddio possui uma capacidade
definida e limitada de apreensdo da informacdoqgstappela obra, em funcéo
do conhecimento que possui do cédigo genérico go tle mensagem

0 Chabloz: um olhar estrangei@Povo,Fortaleza, 29 ago. 1993. p. 23-25.
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considerada, seja a pintura em conjunto, seja wrpirde uma determinada
época, de uma dada escola ou de um dado autord@Q@amensagem excede
suas possibilidades de apreenséo, o espectadpainda receber a informacao
nao tem outra escolha sendo desinteressar-se dinejyparece uma borracéo
sem rima e sem razdo, um jogo de formas e corgrodedo de qualquer
necessidade, ou entdo vé-se forcado a aplicar digosbde que dispde sem
indagar a respeito de sua adequacgéo ou de suaépeii (BOURDIEU, 1992:
286).

Revela-se neste fato o carater gradativo e proaksil incorporacdo das novas
concepcdes estéticas tanto nos modos de fazer, sosnmodos de ver. O olhar do publico
cearense, profundamente marcado pela tendéncitssica academicista, apesar de estar em
recém contato com a plastica moderna, ainda rdeste a “formas imprecisas, nebulosas...”
de Chico da Silva (LEITE, 1949:10%ituacdo esta modificada nos anos que se seguem, a
partir da propria efetivacdo da autonomia do cangstistico e do claro delineamento de um
espaco de possibilidaddematicas e estilisticas, que abrem caminho patsatamento e
aceitacdo destas novas linguagens e padrbes de axpdiw ndo naturalistas, dentre as

quais, a dita arte “primitiva” se coloca.
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CAPITULO 3. AUTONOMIZACAO DO CAMPO ARTISTICO
CEARENSE: UM ESPACODOSPOSSIVEISSE DELINEIA.
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3.1. Os antecedentes do campo artistico cearense.

O cenario artistico no qual o nome de Chico daaSlwge apresenta-se como um dos
periodos mais efervescentes da arte no Ceard. Addéde 40, conhecida confase
renovadora (ESTRIGAS, 1983), caracteriza-se pela intensarpwacdo das tendéncias
modernistas - ainda que ndo represente a rupttalactmm o academicismo - e pela efetiva
instucionalizagcdo do campo, a partir da organizag@oentidades aglutinadoras como: o
Centro Cultural de Belas Artes (CCBA) e a Sociedadarense de Artes Plasticas (SCAP).

O contexto, nesta época, mostrava-se favoravepariexentagdes, a busca de novos
estilos e conceitos. O Ceara, que por sua vez) fécebeu também sua dosagem de
neoclassico que atingiu nossos artistas que exaoutseus trabalhos seguindo a orientacao ja
atenuada em algum aspecttdgm 1992: 42) abria-se para outras referéncias, zrada no
espaco artistico, as profundas mudancas econémarasais que o Estado atravessava.

Contudo, é preciso destacar, que tal processemavacdondo emerge de forma
brusca. Ha um longo curso de gestacdo que antscedglena configuracdo. Neste sentido,
torna-se oportuno lancar um olhar as décadas pretes] no intuito de reconstituir os fios

gue as liga aos acontecimentos ulteriores.

Apresentando-se na histéria plastica cearense,0 com momento de timida e
significante expresséo artistiéa as décadas de 20 e 30 prepararam 0s protagomisias
proprio meio para a grande fase seguinte, que, seridizer de Estrigas, o comeco do plano
mais elevado na caminhada artistica cearense (280f)a que marcado por um quadro de
condi¢cdes adversas — auséncia de instituicdes fvasainexisténcias de espacos proprios
para exposicdo e comércio das obras; exercicioaifisipiente, desarticulacdo dos artistas
entre si — tal periodo, contrariando, em partesefeftos desta caréncia infra-estrutural
generalizada, ndo s6 apresenta nomes de grande pale a pintura local, tais quais Gerson
Farias*?, Otacilio de Azevedd® e Vicente Leite', como promove eventos de significativo

1 José Liberal de Castro, professor de arquitetariimiversidade Federal do Cearé, utilizando-sepdémras

do pintor e poeta Otacilio de Azevedo refere-sesta periodo, enfaticamente os anos 20, cmaoma das
épocas de mais produtividade cultural da cidadé-dealeza (...XapudAZEVEDO, 2004: 55).

42 Gerson Farias (Fortaleza 1889-1943) foi um dodrdesdores da atividade artistica no Ceara. Piator
cendgrafo autodidata, Gerson recebeu uma bolssstddos, em 1917, do entdo governador Jodo Tomé de
Sabodia, para realizar estudos no Rio de Janeinbydo ndo levou a diante a empreitada, desistindmaminho.
Além de integrar a amostra coletiva organizada \paiter Severiano, em 1924, com Otacilio de Azevedo,
Pretaxto Bezerra (TX) e Clovis Costa, em 1934, &undprimeiro atelier de pintura, célula embriona@
movimento artistico da década posterior (GALVAQOQZ0D

59



impacto na cultura visual de Fortaleza — como s@melares as edicbes sequlenciais de 1924
a 1926 do denominadBalon Regionale a amostra proporcionada pelo pintor paraense

Valdemar Costa, em 1937, onde expuseram reputaiiktascearenses

No entanto, estes sopros de animo ndo extinguem,cpmpleto, a situacdo de
desamparo na qual se encontrava a pintura do per@dEstado que ja contava com a
presenca de equipamentos culturais ativos — ltestilistorico de Ceard, criado desde 1887;
Academia Cearense de Letras, fundada em 1884;d@adavenal Galeno, fundada nos anos
vinte; Centro Estudantal Cearense e Centro Acaaé@liiavis Bevilaqua, ambos fundados em
1931- de longe ofereciam ambiente propicio para&sewhvolvimento das artes pictdricas e
seus talentos, deixando a cargo dos aguerridokté&riss artistas a dificil tarefa de fomentar
a tradicdo visual, renegada, muitas vezes, emnu®ito da supremacia de uma cultura

literaria (situacéo esta predominante ndo s6 ne&:eamo em todo pais).

Convém salientar que no Brasil o prestigio da Engudo saber ao qual essa
lingua deve dar acesso, € tdo grande que durafdeotperiodo colonial e pré-
republicano, ler e escrever, e conseqlientemente aodda intelectual, foi o
privilégio da aristocracia urbana e rural. O queliea que aos olhos dos
humildes esse dominio da leitura e da escrita teg@oo maior sinal de uma
condicdo social. Dessa maneira, desde o surgimaamt®epublica que, pela
gratuidade e generalizacdo do ensino primariogoferao povo a iniciacdo do
“saber”, o Brasil entrou numa fase de tremendddotgalizacao. (...).

E facil perceber que tal cerebralizacido determimwaBrasil, uma atmosfera
nitidamente desfavoravel a criacdo e a apreciadastiqa. E, de fato, se
brasileiro curva-se diante da ciéncia, da qualdesticultiva as mais diversas
disciplinas, com ardor e sucesso, se € capaz diadele com a literatura, que
aprecia e julga como conhecedor fino, ele brinoaoptro lado, com os valores
de arte, principalmente plasticos, tratando-os dewviandade e desenvoltura
desconcertante (...) (CHABLOZ, 1993: 120).

Desta forma, sofrendo agruras devido a indiferelozpoder publico e das elites, estes

persistentes homens, dispersos ou em pequenossgoupoficinas, trabalhavam sob duras

“3 Pintor, poeta, escritor e desenhista, OtacilicAdevedo nasceu na cidade de Redencéo, no ano de 189
Transferindo-se para Fortaleza em 1910, iniciaeemundo por diversas vias, enlagando em determinada
integralidade a atividade escrita e pictérica. Ebmdo livro Fortaleza Descalgaobra preciosa para a memaria
artistica e cultural do Ceartbidem).
“ Vicente Ferreira Leite (Crato, CE 1900 — RJ, GB1)9(...) Foi aluno de Rodolfo Chambelland e Lucilie d
Albuquerque no curso livre da antiga ENBA. RecebamaSNBA, medalhas de bronze (1926) e de pra@b§19
e prémios de viagem ao pais (1935) e ao estran@&@40). José Maria dos Reis Junior em A PinturaBnasil
(1941), considerou-o um paisagista de sensibilidageesar de deficiente na composicdo. Figura naaxce
MNBA, Pinacoteca do Estado de S&o Paulo e MuseualarProcépio (Juiz de Fora)(PONTUAL, 1969:
308).
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penas, carecendo das estruturas mais basicas, Iswo®e materiais para a pintufa Isto

acontecia pela inexisténcia de uma circulacdo refetiva, neste periodo, destas obras
livrescas (de carater técnico e histérico). As psugue aqui chegavam, atingiam valores
exorbitantes, e como a grande maioria dos arfstasnham de classes populares, acabavam

nao tendo recursos para adquiri-las.

O mesmo acontecia com 0s materiais e instrumerposp@ados para a pintura,
importados da Europa, principalmente da Francaguass assumiam localmente valores
elevadissimos. Tintas em bisnagas tornavam-sem aadigos de luxo noateliers Frente a
esta realidade, muitos artistas contornavam a @modtica improvisando artesanalmente seus

préprios materiais e suportes.

A falta de meios pecuniarios para adquirir tintaskesnagas, preparava Lucas,
[o artista Lucas Nascimento] numa tadbua apropriadasuas préprias tintas
misturando os pigmentos com Oleo de linhaca e me@hiazul ultramar, o verde,
0 amarelo, eram triturados a espatula. Desse donpaticrémico saiam, como
por milagre, as ofuscantes amostras de sua paleiegiada (AZEVEDO,
1992: 298)

Logo, 0 que se configurava era um cenario em muspectos desfavoravel para a
producédo pictérica, agravado pela indefinicdo dgatuespecifico para as artes plasticas e,
concomitantemente, para o artista. A inexisténegsd lugar préprio - de uma posicéo social
definida - relegava a estes produtores desempémhgies difusas, simultaneas e indistintas;
conjuntura esta que denuncia, sob alguns indicosnomento ainda embrionario de

constituicdo eutonomizagdalo campo artistico.

De fato, do final do século XIX até o fim da primemetade dos anos 1930, o
contexto de criacdo de arte em Fortaleza revelamdiferenciacao prépria de
um campo artistico em seu momento de génese. linaige amorfo, o
dominio da pintura caracterizava-se nédo s6 peia da radicalizacdes estéticas
entre pintores académicos e pintores modernos, taadém, pela atuacéo

“5 Ao término dos anos trinta, observaremos em Femtab aumento expressivo de oferta de materiais ar
pintura, fato que influenciard diretamente na pgdduplastica da épocé&egundo Raimundo Garcia, no final
dos anos trinta até tempo da Segunda Guerra, adej&pitacio, na esquina da Rua Liberato Barrosma
Major Facundo, fornecia excelentes materiais paréstas: telas francesas; pigmentos franceses arid#ses,
vendidos em p6 ou pao, que é bolo do pigmentadjataido; guaches; papéis Fabriano e Canson, estelide
em rolos de 20 e 50 metros, depois por metro; secam po; terebentina e aguaras de muito boa qadégl
Oleo de linhaca puro, vendia no litro ou meio lit®@s pincéis eram da marca Tigre, os melhores almgja, e
Condor. Também se usava tintas nacionais Aguiatueiws de estranho, e, depois, apareceu, por algmes
apenas, uma tinta com consisténcia de massa, euepas latas do tamanho das latas de atum, quecedelida
era de nome VandgGALVAO, 2008: 174-175)
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indiferenciada entre fotografos-pintores, escrigegmtores e, mesmo, entre
pintores e os chamados ‘pintores de liso’, os geaigledicavam a pintura
mural, a confec¢do de anuncios publicitarios, zagade cinema, e outros.
(RODRIGUES, 2007: 37)

3.1.1. Artes pléasticas nos anos 20 e 30: a transjgmd® pictorica do “real”.

Reportando-se de forma particular as duas décauamis do século vinte®,
encontramos atividades isoladas que ja ensaiavahosrie fazer arte, mesmo que de carater
improvisado e informal. Elencando este panoramaicpéar, temos o trio formado por
Antonio Rodrigues, Paula de Barros e Ramos Cotam® mais bem conceituados da época
(ESTRIGAS, 1992).

Considerado o melhor retratista a carvao erayon do Ceara, Antonio Rodrigues,
também conhecido como A. Roiz, que tinha por ofjgamalelo a barbearia, influenciou
praticamente uma geracao inteira de jovens a isgres a se aperfeicoar, no mundo das artes
plasticas. Raimundo Ramos, José de Paula Bastdss(@everc'’, Gérson Farias, Lucas
Nascimentd”® e Otacilio de Azevedo, sdo alguns, dos que, fadompelas obras impecéaveis
do mestre, - minuciosamente desenhadas sob oadgilima lupa -, entregaram-senaétier
artistico. Produzindo incansalvemente em seu soltradsituado na Rua Formosa, hoje
conhecida como Bardo do Rio Branco, A. Roiz fom gklvida, o primeiro artista do lapis a
ganhar destaque fora de sua terra natal (AZEVEDRG2)1

Apesar de ter como temas de sua predilecdo o nmatuaeza morta, José de Paula
Barros destacou-se no cenario artistico por sudidede como pintor de retratos a o6leo.
Requisitado freqientemente a representar nomegsie da sociedade alencarina, é de sua
autoria, ainda, juntamente com Ramos Cotoco, auefecdecorativa do Teatro José de

Alencar cuja demonstracdo de sua alta capacidadentrariando os efeitos da néo

6 Nao se pode desprezar ainda a producéo artistiseglinda metade do século anterior, registroaaest
“Artistas da qualidade de Johan Brindreill atuantesn Fortaleza pelo menos de 1849 a 1860; Reis de
Carvalho, pintor oficial da comisséo cientifica eeploracéo que percorreram o Ceard por mais de doiss a
partir de 1859; (...) e Jodo Araripe Macedo, prérdmviagem ao exterior do Salao Nacional de BeldssAem
1900 (...)” (GALVAO, 2008: 205).
" Proprietario do jornal caricat® Figarino, Carlos Severo atuo como artista de maneira m@rganfinal do
século XX (bidem).
8 “pintor Lucas do Nascimento nasceu em Fortaleza,1890, faleceu na mesma cidade em 19@Bitdem
130)

62



profissionalizacdo artistica - acha-se ali anurgiate forma especial, na alegoria “Trés

gracas™®, realizada magistralmente a partir da refinadait@cda perspectiva aérdhifemn).

Figura 5. “Os trés mosqueteiros do pincel”: (da esterda para a direita) Anténio Rodrigues, Paula
Barros e Ramos Cotoco, 1910 (MIS).

Pintor, caricaturista, desenhista, compositor égpdeaimundo Ramos Filho, conhecido
por um defeito congénito de Ramos Cotoco, marcaca&gomo um dos mais populares
personagens cearenses, dada sua versatilidadicartSontemplado em uma sextilha de
Gustavo Barroso - que também lhe estampa uma taacam xilogravura - no Jornal “O
Gardto” de 1907 ou 1908, Cotoco € descrito e edieyzlo cronista por suas habilidades
frente a limitacado fisicad'Eis aqui caro leitor/ O Ramos, o tal pintor/ Quenaéo direita ndo
mete/ no bolso do paleté/ Mas com a outra, esquesdaPinta a manta e pinta o sete”
(ALENCAR, 1967: 114)

Figura obrigatéria das rodas patuscas da cidadmoRaescandalizava e atraia as
camadas mais altas por seu visual no minimo excéntostumava trazer na lapela ou um
gigantesco girassol ou um apanhado de lirios-de-Valblicou, em 1906, o livro de poesias e

modinhas Cantares Boémios(1906) *°, cujas péaginas retratam com bastante vivacidade

49 As “Trés Gracas” reportam-se diretamente as imageitoldgicas das trés musas da arte: MUsicayfairet
Poesia.

0 para Edigar Alencar é uma agradavel surpresa apesar de sua vida boémia, Ramos Cotoco tenha
publicado este livro com uma eximia apresentacaficgre com o cuidado de apresentar ao final a it
musica (ALENCAR, 1967)
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Fortaleza, no final do século XIX e do inicio do XXele, o artista além de quebrar o padréao
da modinha chorona no Ceard, ousa cantar e veessoragens das classes mais pobres:

teceloas, cozinheiras, engomadeiras, matutost@ttaticas inusitadas para aquele estilo.

De seu trabalho como pintor destaca-se a decodid@atro José de Alencar,
em Fortaleza, bem como, segundo informacéo de Hhelinaa na Histéria da
Caricatura no Brasil (1963) a de residéncias ddlifssnabastadas da mesma
cidade, “especialmente sala de visitas e de jacwan, vistosos murais de flor e
frutas, naturalmente ingénuos no seu primitivismetural, porém muito
apreciado naqueles tempos” (PONTUAL, 1969: 446).

De feicdo irreverente e atuacédo notavel, Franddambém igualmente figura entre os
importantes artistas plasticos do comeco da déda@®. Ainda que classificado por Otacilio
de Azevedo apenas como um “tipo popular’, Bembém,tem de brincadeira, produzia
objetos estéticos de propriedades originais e i@mtincontestaveis. Utilizando-se de
materiais diversos - quengas de coco, buchas, albacoqueiro - elaborava esculturas

singulares que pelas caracteristicas curiosasaeaabatraindo numerosa freguesia para sua

garapeira.

Penduradas no teto do boteco havia diversas cabtiegashos e velhas feitas de
guengas de coco em que Bembém aproveitava odawitidginais para fazer os
respectivos olhos. Das buchas fazia as barbasjgoslds e os cabelos. Os
fregueses divertiam-se contemplando aquele funetitejo de cabecas sem
corpo (AZEVEDO, 1992: 154-155).

Requisitado a confeccionar as figuras simbélicasspiachavam juntas ao monumento
historico dedicado ao capitdo J. da Penha, em wradgulos do jardim da praca José de
Alencar, Bembém recebe, em critica ao seu desdrmpas seguintes palavras elogiosas de
um jornal da época: “ um artista patricio que vimedestamente no seu ‘atelier’ quasi
desconhecido, e no entanto, os trabalhos expostteda da herma do capitdo J. da Penha,

revela perfeitamente seu carater artistico e areracimento”( SOUSA, 1932: 67).

Assim, motivados pela audacia destes mestres datadi uma representativa geracao
de artista foi se constituindo e, neste sentidopgiteaando, em meio a década de 30, os
ensinamentos e técnicas deixados por aqueles. Giram, portanto, este renovado cenario:
Julio Azevedo, Vicente Leite, Mario Did$, Milton Rodrigues®?, Jota Carvalha® Clévis

°l Desenhista e um eximio litografo, Méario Dias apréa-se como um dos nomes de destaque das terras
alencarinas. Por conta de seu talento, recebe virigm em 1917, uma bolsa de estudos na EscolaiNdale
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Costa®, Walter Severiand®, Clidenor Capibarib&® e tantos outros. Dedicados ao estudo e a
execucao dos valores e principios apregoados peldassico, a producao visual apresentada
por esta leva de pintores ndo expressa signifisaofuras aos canones da arte que imperava

Nnos anos anteriores, prevalecendo assim, majartante, o estilo figurativo.

*kk

O exercicio de transposicao fidedigna da “realitiadetelas, combinado a busca da
virtuosidade técnica, principios estes fundamerstado academicismo; marca fortemente o
processo de composi¢ao, nas trés primeiras dédadséculo, como algo muito mais voltado
para a “execucao” do que para a “criacao”. Captwar a maior precisao possivel, através de
tracos e pinceladas, os elementos observaveistm@ra, definia, nestes termos, a grandeza e

as propriedades artisticas do pintor.

Desta maneira, ainda que por esfor¢os préprios,irdontecnicamente nocbes de
desenho, emprego de coloracdo, distribuicdo demasu tratamento de sombras, etc. -
recursos estes pré-estabelecidos e inscritos mm lEr uma tradicdo coletiva - tornava-se
exigéncia incontornavel. Os termos elogiosos decitidade Azevedo, direcionados ao
trabalho de Ramos Cotoco, deflagram bem este cangtimento da arte em retratar o “real”,

tal qual ele se mostra:

Belas Artes, contudo ndo se adaptando a dinAmiadéatica retorna a Fortaleza no ano de 1922 (GALVAO,
2008).

2 “Desenhista e pintor Milton Rodrigues trabalhou atelier de seu pai Ant6nio Rodrigues. Participava d
grupo de artistas que freqiientava o atelier de Gl&osta” (Ilbidem 130).

3 J. Carvalho apresenta-se como um dos nomes @nsigio Ceara cujo talento ultrapassou o ambitd.loca
Expondo no Saldo Nacional de Belas Artes, em 184igurando mostras individuais na cidade de SadoPa
1928, e no Rio de Janeiro, Carvalho tornou-se venbe livro Artistas, Pintores no Brasile Theodoro Braga
(Ibidem).

> “Desenhista ativo em Fortaleza nas primeiras década século XX. Pouco se sabe sobre a vida desClovi
Costa, além de informacdes dadas por Otacilio d=védo, na Fortaleza Descalga, pag 308, 309 e 34tudbu
desenho com Antdnio Rodrigugdbidem: 132).

% “Fotografo, desenhista e pintor Walter Severianoitleza 1894-1943) é citado por Otacilio de Azevenh
Fortaleza Descalca e por Barboza Leite em Esquesrfdigtura no Ceara”(Ibidem.

% Nascido em 1908, em Juazeiro do Norte, Clidengpi@aibe, mais conhecido como Barrica, chega a
Fortaleza ainda menino onde mora com sua mae Bl&is. tarde, entrando em contato com personagengaqu
compunham o cenario da pintura local — PretextatgeBa (TX), Otacilio de Azevedo, Carlos Felinto
Cavalcante e outros — inicia suas atividades dbaartistico. Trabalhando em um estudio fotografeswontra
clima favoravel para o desenvolvimento de habikdagdlasticas que serdo determinantes na constdgc&oa
carreira posterior de pintor (RODRIGUES, 2002).
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Suas paisagens eram apreciadas devido a poesilasese evolava num como
milagre. Suas arvores, lavadas de sol e batidas pehto, vestidas de
exuberante clorofila, pareciam mover-se; suas @E®) caindo sobre as
saxeas arestas dos rochedos limosos, delineadasiasdas vezes em bruno
Van Dyck, eram de uma leveza tal que nos davampeesado de mindsculos
lencois de agua sob finissimos bordados de esplEnasnagico do pincel, o
soberano das coisas (AZEVEDO, 1992: 301).

Sob estas orientacdes, prevalecia como génerasicasi recorrentes nesta etapa: as
pinturas religiosas, os retratos, as paisagens eegistros histéricos. Este dltimo tipo de
producédo plastica, explorada desde o final do eédekenove, tem por emblema o quadro
Fortaleza Liberta ®>’ (1884) de José Irineu de Sou¥a realizado em comemoracgédo a
Libertacdo dos escravos no Ceara. Reproduzidavno linpressdées do Brasil no Século
Vinte mais tarde impresso na Inglaterra gdlayd’s Great Britain Publishing Coesta obra
ganha maior importancia dada indiscutivel habildalb artista em representar cerca de
cinquienta personagens, em sua maioria figuras dWeme sob eximio detalhamento e
fidelidade. Décadas ulteriores, o grande paineltittidls escravos do Ceara” (1938) de
Raimundo Cela - 0leo sobre tela - feito por encataeab governo estadual, inscreve-se nesta

categoria, coincidentemente com tematica semelhante

Sendo a igreja um dos principais clientes das aitesescas no Ceara, faz-se, por
conseguinte, marcante a producdo de motivo rebgid®emarcando tal afirmativa
encontramos como exemplo a composicdo de uma NBe#aora da Conceicdo, executada
por Julio de Azevedd®, na Matriz de Cascavel; duas telas de dimensdesidmaveis,
aprontadas por Ramos Cotoco, encontradas na cdpel S. do Carmo e no prédio da
Sociedade de Sao Vicente de Paula; além de pintlivassas, desempenhadas, na Igreja
principal de Baturité, pelos artistas Gerson Fagi@tacilio de Azevedo cuja feitura rendeu
um caso bastante anedoético para nossa historsiati Chamados a terminarem, durante
quinze dias, o trabalho inacabado de Raimundo &f8b6Gerson e Otacilio “Como pintores

medievais” tiveram “... que vestir um a um todospgnhos de uma arcada da porta que dava

>" Atualmente este quadro se encontra nas instalagtkiiseu do Ceara, localizado no centro de Fadale
8 José Irineu de Souza (Fortaleza, CE 1850 — Ide@#)19(...) Vindo para o Rio de Janeiro, estudou
particularmente com Vitor Meireles, entre outraegiientando também o Liceu Imperial de Artes ei@fjque
Ihe conferiu a medalha de prata e em cuja expos@d 882 (organizada pela Sociedade Propagadora de
Belas Artes) figurou (...). Lecionou desenho ncdRano Amazona{PONTUAL, 1969: 502)
%9 Nascido em Redenc&o, no ano de 1890, Julio deedirefoi fotégrafo, escultor e pintor. Mudou-se para
Pernambuco em 1919 onde falece em 1967 (GALVAO8R00
® Raimundo Siebra integrou a geracao artistica dampas décadas do século XX. Agraciado com unisabo
de estudos para frequentar a Escola Nacional desBetes, tem sua vida colhida na cidade do Ridadeiro,
em um tragico acidente de carro (GALVAO, 2008).
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para o altar-mor. O padre, por demais pudico, n@orsava a idéias de ver pessoas despidas
na Igreja, nem mesmo pimpolhos...” (AZEVEDO, 193P1).

Constituindo em um volume consideravel, a prodygémwrica desta fase, pelo menos
em termos de registro, os retratos executados ad@sinpara o0 efeito consagrador da
representacao artistica visual e, em especiale @gsterd’. A elite cearens&, assim como
as elites de outros Estados Brasileiros, almejaradsolidar seu prestigio e poder social
encontrava na composicao retratistica uma via psdede expressar privilégio e distincao.
Assim, figuras do alto escal®3 politico, social e artistico arregimentavam-se @asmma
clientela significativa para estes pintores, dembdaa valorizacdo progressiva dos talentos
locais, ja que no século XIX era pratica comum eredar pinturas aageliersda Europa e
trazer artistas estrangeiros de elevado nivel pataatarem as mais importantes

personalidades da Provinéfa

®. Em sua obra, “Imagens Negociadas”, Sérgio Micédicute, com bastante propriedade, os efeitos e
investimentos simbdlicos mutuos gerados na execdedetratos que, ao solidificar e reafirmar o pimdgocial

dos grupos dirigentes legitima, concomitantemeatgosicionamento do artista em relacdo ao seu campo
Tomando como fio central da andalise o corpo pictorretratistico produzido por Candido Portinari,
especificamente entre os anos de 1920 e 1940, iMieaktra, a partir de uma metodologia sociolégiaa
imagens, nesta urdidura de mao dupla que é a cagdpode um retrato, revelando a negociacdo - entre
demandas dos representados e oferta de solucissiess e formais do artista - que subiste npebeesso.

%2 Relatos de memorialista assinalam o apreco dektases mais abastadas pelos retratos a 6leoeAters
este trecho descritivo de Lopéllo meio do quarteirdo da Rua General Sampaio, et travessas Guilherme
Rocha e Sdo Paulo, estava o maravilhoso solar ddlita Tedphilo. Possuia jardins laterais, com grades e
portdes de ferro e seus saldes ostentavam, alémadeificos lustres ‘Bacarat’, muitas obras de amelusive,
retratos a 6leo de membros da familia, em ricasdun@ls de talha dourada...(1988, 61-62)

% Com a profus&o crescente de estldios fotografico€eara, instalados desde o final do século deeemo
gosto pelos retratos difundiu-se entre outros segmsesociais, que ndo o da elite. Os baixos custaglos
pelas aceleradas inovacbes tecnoldgicas, que heaate neste fluxo, equipamentos e matérias-primas,
propiciaram a essas classes medianas, indispaaitéls de maiores recursos para encomendas degedrat
Oleo, encontrar na fotografia um meio viavel da@epntacao icdnica. Nesta dinamica, Fortaleza teseauma
comunidade maniaca por retrat§s.) estdo eles dependurados pelas paredes —vbisaavds, os proprios
donos da casa e até os primeiros filhos e, quaritloh& mais espaco para essa exposicao, em quacebpe
certo sabor nobiliarquico, sobram as figuras revdda em postais dos albuns, ou simplesmente vao gmara
caixas de sapato(CAMPOSapudPONTE, 1999:131). Muito embora, esta vulgarizagddotografia, em um
primeiro momento, mostre-se como forte ameacga dugém plastica do Ceara, o quadro que se configdea
articulacdo destas duas formas de captura do ;realfotografia e a pintura, agenciadas na técnga d
fotopintura Caracterizada pela sobreposicdo de pinturas@ gleache ou pastel no retrato, tal processo, ja
utilizado pelas principais capitais do pais, teweestado bastante aceitacéo, fato que propicianmstituicdo de

um corpo de profissionais, composto em sua maipoia artistas, que ao aliar procedimentos de carater
tecnolégico e artistico, permaneciam e se deseiawo)wde certa maneira, no ambito da cultura visGamo
bem assinala Rodriguedléste contexto, o trabalho em estudios fotografaqmarece como uma atividade que
ao menos nao estabelece com a pintura uma distéhissal (2002: 50).

644(...) Assim, pinturas assinadas por diversos aassestrangeiros sdo encontradas, ainda hoje, atises de
diversas familias tradicionais e nos museus etirigéies culturais do Estado(GALVAO, 1987:33).
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Situam-se, portanto, neste periodo aureo do fiyaratarense: obras de José de Paula
Barros cujos modelos s&o: Nogueira Acidli, LiberB@roso e Marcos Franco Rabéfo
trabalho de Gerson Farias, que retrata 0 Genepakdio (copiado de outro quadro de Pedro
Ameérico); quadro de Jose Irineu de Sousa repres@mtdodo Tomé, presidente do Estado
naquele momento, e a tela de Raimundo Cela, “Redi@tGerson Farias”, vestigio icbnico de

uma personalidade impar, capturada de forma geelie$ pinceis do mestre sobralense.

Por final, a composicao paisagistica apresentas® wm estilo caracteristico deste
momento artistico. Para Galvao a predilecao partestatica ndo confirma, taxativamente, o
completo desconhecimento dos artistas cearensesnaass posicionamentos estéticos,
apregoados pelas vanguardas internacionais do@nésrecorréncia ao registro da natureza
— no seu entender - estaria mais ligada a necedssila se acomodar, ndo s6 as condi¢cdes
sécio-culturais daquele periodo, como as artistimasentido de que a auséncia de uma base
tedrica impossibilitava “... compreender em profdade as sofisticadas constructes
intelectuais das vanguardas historicas” (2008:.145)

Ja na leitura de Barboza Leite, deve-se a pertia@gacpropria paisagem nordestina “...
vigorosa e soberba induzindo planos, revelandolastigamente em ritmos que 0 vento
esculpia sobre as ondas, sobre as copas das arflEEBdRIGAS, 1983: 87) a constituicdo da
escola de paisagismo cearense, motivada, nestaestepela presenca imponente dos trés
elementos naturais: 0 mar, a terra e o céu. Alinkenportanto, a este tipo de producéo:

Ramos Cotoco, Lucas Nascimento, Raimundo Celantédeeite®® e tantos outros.

% O retrato do entdo presidente do Estado do Cearanel Marcos Franco Rabelo, foi exposto na antiga
Maison Art Noveaude Fortaleza (PONTUAL, 1969).

% Especialmente na obra de Vicente Leite é possivetrvar o conflito artistico ocasionado pela ihagéo
particular das praias cearenses. Habituado, par diéeadas, cof.. a luz didfana e imprecisa dos panoramas
sulistas, encontrava (...) grande dificuldade emtari a nossa paisagem violentamente banhada de sol”
(AZEVEDO, 1992: 317) acabando por emprestar towssld” as imagens maritimas nordestinas. Tal obkiac
de ordem mais técnica que climatica, encontra-gmi@mente solucionado nos trabalhos de Raimunda,Cel
cuja feitura apreende com grande maestria a luscafile destas terras. Sobre esta habilidade ddaarti
sobralense, disserta Estrigds.. como de Sorolla dizia Claude Monet, € bem @ssa capacidade de
representar com o minimo de recursos, como o farla inacreditavel luminosidade do céu cearenidante

e fino como de metais candentes, céu totalmentecbram certas horas, corrido duma tragica palpitacfue
Raimundo Cela consegue trazer ao vivo para os éleas e aquarelas’l(98%: 44).
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3.1.2. Um passo a diante: as primeiras mostras dea

Dentre as atividades artisticas e culturais propoaclas para a elite urbana do Ceara,
nas décadas de 20 e 30 as amostras e exposicpedLota figuram como eventos irregulares
e descontinuos, quando se toma como parametro regtaotes realizacdes de saraus,
concertos e pegas teatrais na cidade. Basta ler@aidos periodicos e jornais da época para
constatar esta desproporcdo, expressa em termeslume e freqiéncia. Ao passo que
encontram-se registrado apenas sete exposicodisgaade relevo neste interim - as amostras
de Vicente Leite e José Rangel (1924-1925), asraqueticdes da Exposicdo Regional da
Pintura (1923-1926) e a exposicdo de Dakir Parmingelo Guido (1925) -, quase que
semanalmente, chamadas davam conta de algum espd&atral, sessao literato-musical ou

concerto®” em carta?®.

Contudo, nenhum outro lazer atraia tanto os l&mt@ses como o cinematogréfico.
Desde a instalagcdo do primeiro Cosmorama na cidsideema de projecdo de imagens
ancestral a projecdo em movimento , em 1869, vajseferéncia do publico por este tipo de
diversao que so foi ganhando vulto ao longo dos.aNa década de 20, a capital ja contava
com uma quantidade expressiva de salas de exibopd®,se multiplicando em ritmo
acelerado, especialmente na area do centro urbaplantavam antigas atividades populares.
Frente a esta dindmica consta, portanto, no ant&98&, o funcionamento dos seguintes

cinemas:

7 A necessidade de reproduzir o padrdo culturataipente europeu, em especial o francés e o ingthsia a
elite cearense a desenvolver o gosto por estadaatas artisticas.

®8 “RECITAL DA STA.IZA GONDIM LINS. Amanha, realiza#seos luxuosos saldes do Club dos Didrios, 0
primeiro recital de canto da soprano brasileira kenita 1Iza Gondim Lins. Tal recital € ansiosameesperado
pelo “grand mond” cearense, prevendo-se desde gi@mesmo alcance 0 mais completo éxito. A seahadt
Gondim Lins, discipula do saudoso maestro Menekugds é possuidora de innumeras qualidades adistic
ja evidenciadas e applaudidas em os centros praesple diversas capitaes (...)Abaixo publicamosgrama
organizado: 1. Melodia teu ohar, Rorina Medonc¢aR&cinto Santuzza, da Cavalharia Rusticana, P.ddpis

3. Pregliner da Tosca, Puccini; 4. Valsa cancao roalvario de A. Piloto; 5. La Valles (da opera) Bhini; 6.
Suicidio da Gioconda, de Ponchielle; 7. Romanzdada, da opera de Schiavo Carlos Gomg3heatro e
Musica.Correio do Cear Fortaleza, p.2. 26 jan. 1928

“COMPANHIA NAZARETH DE REVISTAS. A bordo do paqtibtgjue de Caxias” que zarpard amanha, do
porto de Sdo Luiz do Maranh&o é esperada brevemartempanhia Nazareth de Revistas, que realizard u
temporada no Theatro José de Alencar. O elencootiapanhia, que vem sob dire¢do do applaudido Cémico
Leoni Siqueira, € composto de 30 figuras, entreqases destacam-se as atrizes Candida Palaciosdga t
conhecida e admirada do nosso publico, e Acucemdn®s sobre cujos trabalhos a imprensa do norteftstn

as melhores referéncias (...JCompahia Nazareth de Revist@arreio do Cearg, Fortaleza, p.2. 02 fev. 1928).
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- Moderno,Majestic - Teatro e Politeama, da empkeSeveriano Ribeiro, todos
na Praca do Ferreira;

- do Circulo S&o José, a Praca Cristo Redentor;
- do Centro Artistico, a Rua Tristdo Goncalves;

- da Uniao dos Mogos Catolicos, & Rua Bardo doBrRamco, prédio do Instituto
Epitacio Pessoa;

- Recreio Iracema, sociedade recreativa, com meaire cinema na Bulevar
Visconde de Cauipe, 1023;

- Fénix, da Fénix Caixeiral, para recreacéo de assgciados, instalado na sede
da sociedade, a Rua Guilherme Rocha;

- Paroquial, no Instituto Jesus, Maria, e José&agePFigueira de Melo;

- Merceeiros, a Rua Major Facundo 421, sede dackessin dos Merceeiros;
- Luz, a Praca Castro Carreira e

- Popular, na Praca de Pelotas (NOBRE, 1989:26)

Deste modo, o que se percebe é o intenso culevandhabitus artistico e cultural
fortalezense voltado para a apreciacdo do cinemseadro, da literatura e da musica, fato que
nao se aplica, de um todo, ao campo das artescpkisSem duavida, as auséncias de uma
Escola de Belas Artes e de locais apropriados @gpasicOes, aliada a desarticulacdo dos
artistas entre si, contribuiram significativamente delineamento deste quadro insipiente.
Deste modo, as primeiras mostras de pintura, timéide organizadas ja nos idos dos anos
20, representam, neste contexto, o acordar paeaigdo pictdrica; assinalam, neste sentido,
para o “(...) despertar de propositos artisticogudees que ja marchavam dentro da
problematica estética e da situacdo problematicartdae dos artistas no Ceara, além de
concorrer, com elementos outros, para o passo rdegumediato, que colocou a arte e 0
artista em um novo plano” (ESTRIGAS, 1983:12).

Realizado entre os anos de 1923 e 19Z&alon Regionalcuja primeira edicdo ndo ha
registros, conta em seu segundo evento (1924),ota Walter, com a participacdo dos
artistas Otacilio de Azevedo, Gérson Farias, Jasgd_Catunda, Emme Guilherme, Queirés,
A. Roriz e Walter Severiano. Empreitada de poucomdns, oSalon surpreende pela
permanéncia nos anos subsequentes. Em 1925, p&8i@o, novamente organizada por
Walter Severiano, Otacilio de Azevedo e GersonaBatraz como novo nome Vicente Leite,

entdo aluno d&scola Nacional de Belas Artede férias em Fortaleza. J& a edicdo que se
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segue (1926), quarta e Ultima, € marcada pela deltalguns pintores ao saldo, sdo estes:
Queirods, Catunda e Guilhermbiflem RODRIGUES, 2006).

Reportando-se ainda aos anos de 1925 e 1926,rdpagantes exposi¢cdes chamaram a
atencdo da imprensa e do publico fortalezense:sdrando pintor Vicente Leite e do escultor

José Rangel e a exibicdo dos trabalhos de DakieiRes e Angelo Guido.

A primeira, realizada no Club Iracema, neste tesgmhado no palacete, apresentou de
Vicente Leite, entre outros, os seguintes quadi®etrato de Clovis Bevilaqua, retrato do
pintor Heraclito Santos exposto no ‘Saldo OfficRiisagem carioca, ‘Mencao Honrosa’, no
Saldo Official de 1924; Pao Assucar, GazeteircocariAmanhecer na Bahia de Guanabara,
Luar, (marinha); Momentos de descanso (...)"; eesltultor José Rangel as obras: “Divinos
Dolor, In cruce salus, Agrippa, Vénus, Talie, AlhilCaralla, Sapho, Antinuos, Minerva,

Fauno, Menina e moca, Chefe de seita, Andaluzazeribe”®°.

J& a segunda exposicdo, de Darkir Parreira e Ar@aido, sucedida no Clube dos
Diarios, apresentou ao publico uma mostra privildgi do talento destes dois pintores
visitantes. De Parreira: ““Romance’, ‘Barrancos sa’, ‘Exemplo materno’, ‘Pastando’,
‘Andayssus’ (Cabo Frio), ‘Morro da Guia’ (Cabo HriocCaminho da Alded’, ‘O porto de
Cabo Frio’, ‘O campanario da Villa’, ‘Sudoeste’, éWa Olaria’, ‘Rochedos’, ‘Penedia’,
‘Raio de Sol’, ‘Cémoros brancos’ (...)”; agora dengelo Guido: “Cancido do mar,
‘Tumultuar das Ondas’, ‘Luz tropical’, ‘Manha de IS¢Pernambuco), ‘Agua corrente’
(idem), ‘Reflexos’ (dem), ‘Depois da maréiden), * Anoitecer’ (dem), ‘Casebre’ idem),
‘Pocas d’'agua’iflen), ‘Rua do velho Recifeiden) (...)" "°

Depois de um intervalo de mais de dez anos senuneahontecimento voltado para as
artes plasticas, em 1937, aporta ao Ceara Vald€wmsta, artista paraense radicado em Sao
Paulo, trazendo o que se intitulou: a “ExposicaaliBta no Norte”. A convite da “Sociedade
Cearense de Cultura Artistica” - entidade ligadaggralmente a musica - Valdemar organiza
uma apresentacdo dos pintores locais a qual senitem “Exposicao Preparatéria da Pintura
Cearense”.

% pintura e Esculptura: a exposicdo de hoje no Gatema.Ceara lllustrado, Fortaleza, n.31, p.52, 08 fev.
1925. Semanal. Anno |I.

0 A exposicéo de hoje no Club Iracer@ara lllustrado, Fortaleza, n. 34, p. 75, 01 mar. 1925. SemanaioA
I

71



Retornando a S. Paulo Valdemar Costa foi entrelosgeor Mozart Firmeza (o

pintor cearense Pereira Junior), nessa época fajenthlismo no sul (Correio

de S. Paulo), a quem afirmou haver sido elevadairmeno de visitantes a
exposicéo, ao mesmo tempo em que fazia o elogimaesos artistas e citando
0s conhecimentos que 0Ss mesmos possuiam acercalltuss de destaque da
arte nacional como Portinari — Segal — Flavio dev@lho e outros. Dos artistas
cearenses que participaram da mostra ele ressakoson Farias — Pretaxto
Bezerra (TX) — Clidenor Capibaribe (Barrica) — AdonBruno — Clévis Costa

(ESTRIGAS, 1983: 12)

Destarte, tais eventos, mesmo que raros e desugosfitém significante importancia
no processo de formacdo do campo artistico cearemsesentido de que, promovem a
aproximacdo do publico com as obras visuais - s=igos e linguagens — incutindo
gradativamente as disposi¢fes e competéncias Aeesspara a apreciacao e fruicdo destes
objetos artisticos. Esta dindmica aproximativa sfedlivamente intensificada na década
posterior, a partir do surgimento de um conjunto imkituicbes especificas (locais de
exposicdo, instancias de consagracao, instanciasregeoducdo dos produtores e
consumidores, agentes especializados) que viahileaondicionam a circulagdo e economia

prépria destes bens culturais.

3.2. A “Fase renovadora” da pintura cearense na déda de 40.

A década de 40 representou para a pintura cearengeeservadas as devidas
particularidades — aquilo que a semana de 22 gignifpara as artes plasticas, nos grandes
centros artisticos brasileiros: um momento de magte inovacdes tanto no plano estilistico,
guanto tematico. Ainda que essas reavaliacoesocastétdo tenham assumido a radicalidade
do movimento paulista, dada a convivéncia, at@gayhto, harmdnica entre técnicas e estilos
“modernos” e “académicos”. Tais transformacdes edggam, a partir da redefinicao
identitaria da pintura e de seus produtores a itoigsio de uma esfera propria para as artes

plasticas no Ceara, onde a arte de Chico da Sivanéra suas vias de possibilidades.

Sem cair em um reducionismo “reflexista”, podedieer que este quadro de
mudancas vivido no universo artistico pictéricoratf, em algum sentido, as mutac¢des

intensas que a cidade de Fortaleza passava ngmrédo, nas suas mais diversas ordens. O
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salto demogréfico que a cidade dera no intervalduis décadas, a atmosfera de guerra

gue a capital mergulhara e a profusdo de novobEstrquitetbnicos caracterizados como
“modernos”, tudo isso acarretou, sob determinag®cie, outros posicionamentos frente a
realidade artistica e aos valores estéticos, peodix este estado de efervescéncia cultural,

artistica e intelectual que marca os anos 40 coffase renovadora” da pintura.

Com uma populagédo de aproximadamente 180 mildratbs, a cidade, que, desde os
anos 30 se expandia de forma acelerada e desoedermastiava-se, na década de 40, cada vez
mais dividida, traduzindo, espacialmente, a nitidarenciacdo entre as classes sociais que
existiam. O centro urbano, area tradicional e hist) concentrava as residéncias das familias
mais abastadas e antigas da cidade, portadoraamttegelevo social e econdmico; o entorno
deste centro — Benfica, ao sul e Jacarecanga,ta -edambém se apresentava como reduto
dessas familias de nome, das quais a “Gentil” eiia emblematica; o bairro Aldeota, por sua
vez, abrigava a burguesia em ascendéncia; ja @esegp chamado Alagadico (Sao Gerardo)
e da Praia de Iracema reuniam as classes média;ecahs zonas praieiras, localidades
desprestigiadas pela elite, acolhiam as camadaspuohbres, resultantes, em grande parte, da
afluéncia de imigrantes vindos do sertdo centr@NGIM, 2001; SILVA FILHO: 2002).

Em termos culturais, novos habitos e lazeres amasimilados pelos citadinos: a
sensacao do radio que chegara com toda for¢a andeg centros brasileiros, configurando a
década de 40 como a “era de ouro do radio”, logdissemina entre o publico fortalezense.
Pequenos radios-receptores, trabalhados a mogrtonigavam em espacos publicos — os
cafés, bem numerosos no peridde e privados, a grade de programacéo diversifickda
Ceara Radio Clube, PRE-9, que atuava solitarialed&935, na transmissado radiofénica e na

realizagdo de programas de auditério.

Alguns cafés circundantes da Praca do Ferreiranti@eaao luxo de manter em
funcionamento eletrolas, tocando Ave-Maria no Mpma voz de Dalva de
Oliveira. Depois da incorporagdo da PRE-9, sucedese ‘temporadas’ de
artistas famosos como: Linda e Dircinha Batistan&tnho Aradjo, Milu Melo,
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(...) O censo de 1920 indica 78.536 habitantespasso que em 1929 o Relatério da Prefeitura Mpaici
estabelecia uma estimativa em torno de 117.008edando o censo de 1940, a populacéo alcancaviiaads
180.000, o que significava um crescimento interit&ng superior a 100 em apenas vinte anos. Noutras
palavras, a populagéo de Fortaleza mais que dolmoyperiodo de 1920-40, conferindo a cidade uma dghe
inaudita até entao’(SILVA FILHO, 2002: 29).

"2«Nos idos de 45, quase todas as esquinas do cewmintercial de Fortaleza tinham um café, sem contar u
poucos meios de quarteirdo. Esses cafés, redutobudelismo romantico, que anos mais tarde seriam
substituidos pelos inexpressivos cafés expresabant um pouco de charme aristocratico do inicioséoulo,
além de um doce toque parisiense. Além disso, eesrd@rio certinho para o famoso samba de Noel RSy
garcom, faca o favor de me trazer depressa umantédia que ndo seja requentadaLOPES, 1988: 69)
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entre outros. Coincidindo com a inauguracdo datiar Aequitas, inicia-se o

radio teatro no horario nobre. A transmissdo degode futebol também era
novidade. O Maestro Mozart Brandao regia as orcagsfs noticias vinham

pelo matutino Prenove e pelo Noticiario Relampagd, patrocinio da Casa das
Méaquinas. (COLARE®pudGALVAO, 2008: 52)

A eclosdo da segunda guerra mundial também trougactos significativos para a
dindmica social, cultural e econdmica de Fortatkrmanos 40. Com a instalagdo, no final de
1943, da Base Aérea das Forcas Aliadas, um contegexpressivo de cerca de 50 mil
soldados norte-americanos foi transportado pardale, provocando visiveis modificacbes
na sua rotina e cenario. Os espacos de socialgliddaizer (cinemas, pracas, praias, clubes e
outros) ganharam nova feicdo a partir da circulagaéstes homens, cuja fisionomia,
vestimentas e modos se distinguiam claramente d@semses; 0s estabelecimentos
educacionais, particulares e publicos, tiveramdsnamica alterada ao ceder suas instalacoes
para treinamento preparatorio dos soldados e ofiiigise nas ruas da cidade, em meio ao vai
e vem dos civis, o trafego de Jipes militares, iagib as insignias das tropas americanas,
reconfiguravam a cena urbana. Somada a essa®idterias no cotidiano, tem se ainda como
reflexos desta presenca ianque em Fortaleza, &itaigd® curricular nas escolas, da lingua
francesa pela lingua inglesa, além da incorporad@opecas de vestuario tipicamente

americano, como os blusdes.

Outro efeito concreto da incidéncia da segundargueundial na capital cearense foi
a implantacdo do SENTA (Servico Especial de Moagéo de Trabalhadores para a
Amazoénia). A principal tarefa desta instituicdo eearutar homens saudaveis, leva-los a
Amazonia, no intuito de trabalharem na extracalddx vegetal, matéria esta de fundamental
importancia para a industria bélica, por conta dadygcdo de borracha. Do Ceard saiu,
literalmente, um “exército”, oriundo, majoritariante, do sertdo. E interessante ressaltar que
a conveniéncia desse projeto, para estes sertangj@va, naquele momento, como
providencial, ja que a regido vivia mais um periddaseca dizimadora. Deste modo, cerca de
30 mil cearenses partiram a caminho do eldorad@z@mni@o, esperangosos de |a encontrar a

riqueza e a fartura que sua terra lhes negava (G¥,\2008).

A economia do periodo também néo ficou imune psroeissées do conflito mundial,
0 egresso populacional de homens para as fileo&xdrcito da Borracha como para a Forca
Expedicionaria Brasileira, aliado a seca, trouxenmaplicacbes desastrosas para 0 campo, no
sentido de que o setor agricola e pecuario forgtagitente prejudicado. A capital, por sua

vez, sofreu as sequelas destes tempos de guerra caoonamento de alimentos, petréleo,
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querosene e gasolina. Tal situacao induziu o Exéise a assumir uma atitude de cautela
frente aos gastos e dispéndios. Deste modo, quasuijaocarro, por exemplo, (em 1944,
cerca de 1287 veiculos ja circulavam em Fortalexsgbava optando, em virtude do

racionamento de combustivel, pelos meios de tratespdblicos, os bondéd

(...) Em Fortaleza, os problemas eram sérios petpenez e absoletismo do
setor fabril, escassez de matéria-prima e pela energética provocada pela
ineficiéncia e desinteresse em fazer investimentwdJsina da cidade, pela
concessionaridhe Ceara Light, Trarnway end Power Co. .|tmja eletricidade
ainda era produzida pela queima de madeira. Hanabdém escassez de
petréleo, gasolina e querosene que eram racionadosando a paralisacao de
alguns veiculos. Surgiasif] combustiveis alternativos como o0 gasogénio
(GALVAO, 2008: 53)

Arquitetonicamente, a cidade também refletia estalp de mudancas. Sob a égide do
“ecletismo”, estilo caracterizado pelmélange de padrbes formais, novos modelos
arquitetbnicos entraram em voga constituindo aquile Castro denominou de “modernismo
indefinido” (1987:217). Compreendido como uma vateéado estilo eclético o “moderno” foi
assim implementado pelos projetistas fortalezessbsa inspiragéo das solugdes langcadas na
Exposition de Arts Decoratifs et Industriales Modgrde Paris, em 1925, mais conhecida
como Art Déco. Erguiam-se desta maneira, prédiosoco edificio Sede dos Correios e
Telégrafos de Fortaleza, construido em 1932 quilaniente isentos dos elementos
decorativos proprios daelle époquapresentavam paramentos lisos e superficies apéegr
revestidas de p6 e de pedtdlbidem).

Destarte, frente a este movimento de profundasfsemacfes que a capital passava a
esfera das artes plasticas ndo poderia ficar aeamargraduzindo em uma linguagem prépria -
gue impede a simplista leitura de equivalénciaeeatementos visuais e a realidade social
mais ampla - a pintura cearense expressava estes walores e conceitos gestados nos
diversos ambitos (econdémico, cultural, social dtol apontando, inclusive, as tensdes e

contramarchas que permeiam este processo de imovaca

Portanto, marcados pelo “espirito” transformaderseéu tempo, os artistas plasticos
cearenses sentem a urgéncia de “(...) plasmaretelaasem branco, uma mensagem nova, de

arte e temperamento (...)" (LEITE, 1949:8). Agrupa@&m torno da figura de Mario Baratta,

3 Cidade ganha novos habit®sario do Nordeste Fortaleza, p.15 -16. 04 out. 2009.
" Tem-se ainda edificados sob esta influéncia: or®uBatalhdo de Seguranca, mais tarde transforreatlo
Centro de Saude, a Praca José de Alencar, feii®®8the a Coluna da Hora, de 1933 (GALVAO, 2008:37).
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agente catalizador deste movimento, eles se aicude forma mais séria, imprimindo,
paulatinamente, um carater institucional as rewn@sporadicas que aconteciam nos ateliés
de Delfino Silva e Francisco AvilaAssim, surgem as primeiras entidades artisticas
organizacionais responsaveis, em grande parte, patarporacdo de novas tendéncias e
sentidos na pintura, ponto de abertura para inctugi outras linguagens estilisticas, nas
quais a manifestacdo “primitiva” de Chico da Sileacontrara seu lugar.

3.2.1. As entidades artisticas e o modernismo tacd

Como ja fora anunciado, as entidades agremiadirasartistas cearenses — Centro
Cultural de Belas Artes (CCBA) e Sociedade CeareesArtes Plasticas (SCAP) - tiveram
sua célula inicial nos ateliés coletivos, espalBadas diversas ruas do centro urbano de
Fortaleza. Provenientes de necessidades comunksque se enveredavam pelo ingreme
caminho da pintura, elas representaram formalmeleteyo de um quadro processual, “(...)
um episédio de incorporacdo das instituicbes malstnuma personalidade juridica, o que,
por si sO, ja revela a pujanca da esfera das apiesse torna mais estruturada e independente
(PINHEIRO FILHO, 2008: 114).

Parece razoavel afirmar que o0 modo como estadagles se instituiam na capital
cearense conformava-se, em diversos aspectos, @ercaorganizacional de outras
associagfes de pintores atuantes nos principaisoseartisticos do pais, sobretudo, nos idos
dos anos 30. Em muito, elas se assemelhavam asgraigoguais: o Nucleo Bernadelli (RJ)
> 0 Santa Helena (SPj e a SPAM — Sociedade Pré-Arte Moderna (SRjue buscando

> O Grupo Bernadelli de atuacdo marcante entre os 4841 e 1942, na cidade do Rio de Janeiro, énassi
denominado em homenagem aos irmaos Henrique e flRdBleinadelli, defensores de reformas no ensino da
Escola Nacional de Belas Artes, instituicdo na diegionavam. Constituida por um grupo de artistas
inconformistas, a agremiacdo promovia cursos dendescom modelo vivo e aulas ao ar livre, em eX@gs0
domingo. Sdo alguns dos nomes que compuseramda@atiAdo Malagoli, Braulio Polava, Bruno Lechowsky
Edson Mota, Milton da Costa e outros (GALVAO, 2008)

™0 grupo Santa Helena foi assim denominado em d&tudo nome do prédio onde vérios artistas que
compunham o grupo mantinham o atelié: Palacete &Shielena, um velho edificio localizado na PragaSi

no centro da capital paulista{lbidem 47). Nascido na década de 30, a organizagdo egogrartistas como
Aldo Bonadei, Alfredo Rullo, Clévis Graciano, Hunmtze Rosa e outros que preocupados com o dominio do
oficio e com o apuramento técnico, discutiam estrsobre as questfes da arte, desenvolvendo tesbdén
caracteristicas comuns.

" Liderada pelo artista lituano Lasar Segall, a &tmile Pré-Arte Moderna (SPAM) que surge na décad®dd

em meio ao quadro de ebulicdo artistica de SdmPs@lcoloca como uma instituicdo associativa dddos
artistas plasticos como de literatos, intelect@aos chamados “amigos das artes”. Reunindo nome®sb
como Anita Maffalti, Sérgio Milliet, Tarsila do Amal, Victor Brecheret e outros, a SPAM, apesarudeairta

76



estabelecer espacos de sociabilidade que garanmtedkeres condi¢ces de profissionalizacao
aos seus agentéd se mobilizavam internamente, promovendo cursasdide desenho e

pintura, excursées ao campo e outras atividades.

Deste modo, sob determinada influéncia, diretindireta’®, nasce no Ceara, no ano
de 1941, com a participagdo de Afonso Bruno, Amt@andeira, Barboza Leite, Clidenor
Capibaribe, Delfino Silva, Expedito Bran&d Francisco Avila, George Mirand, Gerson
Farias, Jodo Siqueira, Luiz indio Cordeiro, Mariar&ta, Otacilio de Azevedo, Raimundo
Campos, Raimundo Garcia, Rolnei Correia e Rubersédn e com o apoio de Raimundo
Cela (GALVAO, 2008: 80-81), o Centro Cultural ded@eArtes (CCBA):

Aos trinta dias do més de junho, do ano de mil centos e quarenta e um, na
Sede do Centro Estudantal Cearense, & Rua Fld®igiroto, n° 133, as 19,30 h,
com a presenca de quase a totalidade dos pintesidentes em Fortaleza,
realizou-se a Sessdo de Fundacdo de um CentroltgaCde Belas Artes no
Ceard.

De inicio, foi organizada a mesa na qual tomaramepas colegas: Mario
Baratta, Clidenor Capibaribe, Luiz indio Cordeitdonso Bruno e Jaime Silva.
O colega M. Baratta usando da palavra expds acemes a finalidade do
Centro, que seria a aproximacado de todos os ariistaores, criacdo de uma
escola de desenho e pintura, mantida e dirigidaspegsociados, conferéncias,
organizagfes de salfes anuais e galerias permanemee todos pudessem
trabalhar e desenvolver o Centro, levar ao conrexdiondo diretor de Instrucéo
Publica e Fundacdo do mesmo e seus fins (...) (ESAR 1983: 14).

existéncia, movimentou o circulo artistico cultupdulista promovendo Saldes, exposi¢cdes, amostras e
conferéncias (PEREIRA FILHO, 2008).

"8 «Cotejando a estratégia dos dois principais grupe pintores de estagdo popular formados na década d
trinta — o Santa Helena, em SP e o Nucleo Bernadwll RJ -, com a conduta dos ‘modernistas’ deeélila
década anterior, Frederico Morais salienta a prepagao profissionalizante que presidia os esforqos dbis
grupos. Essa conduta consistiria em participar atinente na formacdo de instancias de divulgacdo e de
consagracédo, e em pensar na possibilidade de vdadpiadros”(DURAND, 1989: 101).

" Em seu livroA escola invisiveRoberto Galvédo assinala para a influéncia direséedegrupos no movimento
artistico cearense destacando a passagem de mtsgmo Grupo Bernadelli no Ceaf@utro aspecto a
considerar neste fazer-se do movimento artistiGresese, foi a presenca em Fortaleza, de Jodo Rasoat

dos lideres do Grupo Bernadelli, por ocasido dacsigiio inaugural do primeiro grupo cearense deshsis
plasticos, o Centro Cultural de Belas Artes —CCBAy 1941, Barrica (apud Estrigas, 1983: 74) narragu e
poucas linhas uma excursdo a Caucaia em busca agens para pintar, onde Rescala pintou um carnavia
que presenteou a Mario Baratta; Baratta afirmou deapoimento publicado no A Fase Renovadora da Arte
Cearense (Estrigas, 1983: 82) que Rescala ‘muitgisgara consolidar a unido da turma. Outra porfee
pode ter sido estabelecida entre o Nucleo Bernadetls artistas cearenses pode ter acontecido afale
Inima de Paula, artista mineiro que gravitou pelddieo e residia em Fortaleza por ocasido da criagio
Sociedade Cearense de Artes Plasticas —SCAP, ipantido da mostra Pintores de Guerra, em 1944, éppea

0 Ndcleo carioca ja havia se desfeit(®008: 75-76).

8“pouco sabemos sobre Expedito Branco, além de sedos fundadores do CCBA e de participar dos dois
primeiros Saldes Cearenses de Pinturas, promopédsinstituicdo em 1941 e 194%bidem: 137)

81 Denominado por Baratta Mestre Georgemir, poudasriacoes se tem sobre este artista.
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Amparado por um programa definido de atividade§GBA se apresentava, nestes
termos, como um espago de convivéncia e formacdoanuinde “A liberdade de fazer, sentir
e interpretar era total, mas a qualidade do trabala consciéncia de que o movimento era de
renovacdo se constituia um objetivo a ser atingidy (Idem 2001: 19). Frente a essa
propositiva inovadora, algumas audacias formargjaaigue situadas lado a lado as praticas
artisticas de principios académicos, eram viveasialexperimentadas neste ambiente, “(...)

menos ‘pour épater le bourgeois’ do que para afirmoaas orientacdestdem 1983: 18).

Desprendidos de um padréo pitoresco univoco, tistas cearenses passeavam por
tendéncias variaveis que definiam a natureza péasto movimento, em muito, pela sua

heterogeneidade. Sobre esta pluralidade que statmrBarboza Leite disserta:

(...) Havia os diletantes, amarrados a um policsami efusivo e sem
consisténcia; os comportados, simétricos, sem ggedasdes; os exaltados, em
decorréncia de informacdes literarias parcialmeigeridas; os impressionados
pela poesia, tendentes a busca metafisica; osapayam a tinta pela argila e a
pedra; havia 0os que apenas se encantavam com amidaa origem elementar
(...) @pudibidem 88)

Conservando certo “modernismo sadio”, as obrateslgantores mostravam-se, em
determinados aspectos, sobrias e contidas, aarse ttomo referéncia, especificamente, as

radicalizacdes estilisticas operadas pelo movimerdaderno do circulo artistico paulistano.

Voltadas para um “abstracionismo sem rompantesessigidades”, “longe de esoterismos e
arrojos da decadéncia futuristabiflem 18), essas manifestacées guardavam determinada
linha de equilibrio e organizacdo interna bem pnaxia ténica moderada da producédo
pictorica realizada pelo Grupo Bernadelli, a quatdhd em sua analise busca os elementos

causais:

O aprendizado autodidata ou em ateliés coletivaggrdno da vida por meio de
ocupacdes extra-artisticas, ou nas artes ‘aplicadafituro incerto até que
grandes iniciativas implantassem de vez a arte é&m@l sobre o gosto
conservador, sao tracos de carreira de boa pastidiores e escultores que
comecaram nos anos 30 e que ndo provinham de dateilposses (...). Assim,
ndo é de estranhar que a senda ‘modernista’ pai@s\deles se apresentasse
como via perigosa e insegura, autorizando um recaig precavido a arte de
feitio académico, tal como se pode ver em variompmmentes no Nucleo
Bernadelli e uma parte da producdo do pessoal da $telena (...). No mundo
das caréncias culturais em que viviam, a situagaguerra na Europa privava-
os até mesmo de albuns e demais fontes iconografieaessarias para a
atualizacdo (1989: 102-103)
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Muito embora o que parece infimo e irrisério paraaweterminada realidade artistica
pode ser o bastante para provocar uma verdadeiravelta estética em outra dinamica.
Neste sentido, o progressivo desvencilhar das aréssenses dos valores puramente
miméticos, calcados na tradicdo neoclassica, faiuficiente para escandalizar “0 povo
acostumado com esse decorativismo exagerado edogpoca (...)” (ESTRIGAS, 1983: 19).
Ora, o publico familiarizado com “(...) coisas b&ambidinhas, bem comportadazinhas, bem
parecidinhas e, sobretudo bem coloridazinhas e lmmtinhas (...)” [dem 1994:51), ao se
deparar com telas “mal acabadas”, portadoras dedmens pictricas de carater moderno e
diferente dos trabalhos habitualmente exibidosresain consideravel impacto ja que
careciam, ainda, dos codigos de leitura necesgaaiase apreciacao e imputacao de sentido a

tal visualidade.

Portanto, ha de se atentar, nesta configuracaospetial, para as medidas de cunho
vanguardistas agenciadas por esta “meia-duzia degados” Idem 1983: 19) das quais
repercutem as estruturas constitutivas de um caanfistico autbnomo e independente: a
criacdo deinstancias de consagracd@aloes, mostras, exposicdes e etc.) parece sa&r um
delas.

Congregando esforcos de todos os participantes @BACo | Saldo de Pintura
Cearense, organizado em setembro de 1941 no Pd@dBomeércio, e sua Il e Il edi¢des,
realizadas respectivamente em 1942 e 1944, reflatertensificacdo deste delineamento, ja
iniciado nas modestas exposi¢cdes ocorridas noszihes30, que vem especificar e afirmar o
lugar proprio das artes plasticas entre as outrasifestacdes e linguagens artisticas

imageéticas.

Condicionando a celebracéo da arte e seus produEstes espacos de legitimacao e
divulgacdo atraiam para si a atencdo de uma padeetociedade fortalezense, oferecendo
uma mostra expressiva do processo laboratorialperemental vivenciado pelos pintores,
sejam no interior do atelié coletivo, no exercigiof exemplo, de reproducdo de um modelo
Vivo; ou nas atividades externas: as excursdestimasue noturnas, reveladoras das mais
belas e inusitadas paisagens da capital cearamseuais o Morro do Moinho e o Pocgo das
Dragas.

Logo, nesta “(...) Fortaleza tdo indiferente e fais manifestacbes artisticas (...)"

(Idem 1994: 38), esses eventos suscitavam o despartarog talentos emergentes e para o
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novo tratamento visual por eles manejados, prod@oementarios significativos na esfera
da imprensa, que se outrora pouco valor dava aostementos desta natureza, agora
assumia o duplo papel de agente critico - ao mmesideracdes, em grande parte, de carater
geneérico sobre as propriedades das obras e seusdeaompentos estilisticos — e agente difusor

— ao colocar a sociedade a par destes acontecsneni® suas repercussoes.

Assim, aGazeta de Noticiaefere-se a este empreendimento de amplituddicatis
social organizado pelo CCBA, nos seguintes ternibei uma surpresa e uma grande
novidade. A primeira exposi¢cao surpreendeu a ngditde, a0 mesmo tempo, revelou grandes
artistas” (dem 1983: 19).0 Estado por sua vez, assinala: “Um oasis no escaldargerite
de materialismo desportivo que nos assoberba nentpo: um raio de sol nessa penumbra
de artificialismos enervante e barulhento de qugoosais enchem colunas e colunas...”
(Ibidem). Especificamente, sobre o Il Saldo, declara cameente &evista Contemporanea
“(...) O ‘ll Saldo Cearense de Belas-Artes’ comstiportanto, uma forte demonstracéo de
pintura. ‘Revolucionarios’ ou ndo eles estdo eldean nome do Ceara artisticdbidem
20). E, finalmente, sobre a lll versdo do eventQooreio do Ceara denuncia: “Sem auxilios
oficiais, sem 0 necessario estimulo do publico gamlmente é indiferente a sorte dos
artistas, trabalham os pintores cearenses numacisiéa e meritoria devocdo a sua arte,

aumentando e melhorando sua produclmdém 21).

Instaurando, ainda, o sistema de premiacdo emlkeditdo, o Saldo Cearense de
Pintura - aos moldes das Academias Nacional desB¥ti@s (antes polo monopolizador do
juizo estético) - apresentava-se, portanto, con® espaco qualificado a atribuir o titulo
distintivo responsavel pela alocacdo posicionatrdente dos pintores no interior do campo
artistico. Como se sabe, dentro de uma economigrigrdos bens culturais, os titulos
honorificos, medalhas, incentivos monetarios torsanobjeto de disputa entre os agentes

concorrentes, por funcionarem como uma espécimpligal simbolico®, agregador de valor

824(...) Chamo de capital simbdlico qualquer tipo dapital (econémico, cultural, escolar ou sociadrpebido

de acordo com as categorias de percepcao, os pioEide visdo e divisdo, os sistemas de class#imags
esquemas classificatorios, os esquemas cognitipes séo, em parte, produto da incorporagcdo dasuas@as
objetivas do campo considerado, isto €, da estautle distribui¢cdo do capital no campo considera@daapital
simbodlico que faz com que reverenciemos Luis XI¥ Jlie facamos a corte, com que ele possa dar srdeue
essas ordens sejam obedecidas, com que ele pasdasificar, rebaixar, consagrar etc., s6 existemedida
em que todas as pequenas diferencas, as marcasdeutlistincdo na etiqueta e nos niveis sociais,gnaticas
e nas vestimentas, tudo o que compdem a vida ra, cggjam percebidas pelas pessoas que conhecem e
reconhecem, na pratica (que incorporam), um priftcigee diferenciacdo que lhes permite reconheceagod
essas diferencas e atribuir-lhes valor, em uma ypalapessoas prontas a morrer por uma querela deebes.
O capital simbodlico € um capital com base cognjtiapoiado sobre o conhecimento e reconhecimento”
(BOURDIEU, 1996 : 149-150).

80



(no caso da obra de armbdlicoe econdmicgja que para o mercado de artes plasticas estas
ordens se convertem) a obra artistica e a seudtntiaNestes termos, estes sistemas de
premiacdo que se constituiam na dinamica artisgéesiense ofereciam a oportunidade de
validacdo e reconhecimento dos pintores que eraa@itr, muitas vezes, neste acumulo local
0 ponto de partida para a insercdo em outros teude consagracdo nacional e
internacional. E, destarte, por ocasido desta [ménpEemiacio oferecida pelo Il Saldo que
sdo agraciados com titulos: Antbnio Bandeira (pronéugar em pintura), Mario Baratta

(segundo lugar em pintura) e Jodo Maria Siqi&itaremiado na categoria desenho).

No ano de 1943, no intervalo entre o Il e o lll&alCearense de Pintura, outra
instancia de consagracése constitui na capital. Agora, sob a organizal@i&ecretaria de
Arte da Unido Estadual dos Estudantes (UEE), nasc®aldo de Abril, um dos mais
importantes canais de exposicdo da cidade que z=erisente até nossos dias como
“termOémetro das artes plasticas no Ceard” (GALVAQ87: 52), talvez ndo com a mesma
vivacidade e atuacdo das primeiras décadas daisdagdo, mas ndo com menor relevancia

para o quadro artistico contemporaneo ainda cadenligcais de notabilidade e divulgacéo.

Trazendo ao publico “poucos artistas, mas de mejhalidade” (ESTRIGAS, 1994
24) o Saldo de Abril, em sua primeira versao, &mtesi o trabalho de nove pintores, cuja
nuclealidade central respondia pelo movimento dadBACEram eles: Raimundo Cela,
Antdnio Bandeira, Mario Baratta, Aldemir Martinsfolkso Bruno, Jodo Maria Siqueira,

Rubens, Fonsek e Jean Pierre Chabloz.

As proposicdes que as obras expunham “(...) Eraaem@irmacao, e aprofundamento,
do que jA& se mostrara nas exposicfes Ultimas aeteiss” (biden). Ao lado de
manifestacfes eminentemente académicas, as quaésntipor representante a figura impar
de Raimundo Cela, novas tendéncias de cunho “motemam proclamadas, tanto pelos
coloridos acentuados de Mario Baratta, convictaidaociabilidade entre pintura e desenho;
como pelas audaciosas e denuncistas aquarelasridviiséracao” e “Casebres entre arvores”
de Antdnio Bandeira a quem a critica jornalisticanpara ao mestre Van Gogh.

8 “Desenhista e pintor autodidata Jodo Maria Siqueitasceu em Pacatuba, em 1917. Participou de varias
mostras coletivas, destacando-se: o Il Saldo Ceseede Pintura, onde obteve o primeiro Prémio deedko.

Foi um dos fundadores do Centro Cultural de Belaes\e da Sociedade Cearense de Artes Plasticadpse
em 1950, presidente da SCAP. De 1975 até 1978jidia Casa de Cultura Raimundo Cela, em Fortaleza.
Faleceu em Fortaleza, em 199{GALVAQ, 2008: 137)
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N&o obstante, em meio a este quadro de transfoesagbavancos significativos
notabilizados no plano pictérico-formal, a perman@&nde antigas problematicas de
implicancia infra-estrutural, sofridas também petgsacOes ulteriores, emprestava ar de
imobilidade e estaticidade ao movimento artistiearense deste periodo. Indubitavelmente,
se vé que 0s passos necessarios para oferecer sirotura material propicia, para o
desenvolvimento artistico local, ainda né&o tinhaiho sdados e estavam longe de se
efetivarem. A falta de recursos financeiros, ocamilas pelo quase que total desamparo do
Estado e das elites, neste contexto ainda eransterealidade que limitava e condicionava,
em muito, as agbes do grupo, conferindo até mesentn caradter nébmade a entidade
“recheada por mudancas de sede e mesmo periodos ugeniocal fixo para o
desenvolvimento de seus trabalhos” (RODRIGUES, 266

Abrigado inicialmente no Centro Estudantil Cearems€CBA contou em sua curta
existéncia com trés sedes oficiais. A primeiradihlgar no pordo de um palacete do Benfica,
de propriedade do Sr. Santabaia, “que ficava do &stjuerdo, no sentido do fim da linha,
vis-a-viscom a Fundicdo Cearense” (ESTRIGAS, 1983: 16} alyguel fora facilitado pela
morte do Ultimo moradof*. A segunda sede localizava-se, por sua vez, nandar da
Rotisserie,atual prédio da Caixa Econémica Federal na PracBedreira, onde funcionava
uma espécie de republica de estudantes. A tereeiiima, também situada na Praca do
Ferreira, tinha por espaco o velho edificio dandéncia, prédio de arquitetura antiga -
fachada com relevos, porta larga de carvalho cobnadiicas enormes, escadaria e corrimao

de jacaranda polido -, cedido pela prefeitura nmpalae Fortaleza.

Portanto, sob as marcas de uma trajetoria itineranas de muitos feitos, é que o
CCBA, no ano de 1944, encerra suas atividades. rfRgacado em suas propositivas e
direcionamentos, ele desaparece para dar lugar & nowa denominacdo: a Sociedade
Cearense de Artes Plasticas (SCAP) que exerce ceribhuismo das linhas de acéo
principais do CCBA, mas agrega outros elementqessos, principalmente, na elaboracéo
de um novo estatuto e na maior aderéncia de arttdacircuito plastico e também do

literario.

Instituida oficialmente no dia 27 de agosto de 1248CAP traz destacadamente em
seu regimento sua principal finalidade: “elevariwehcultural artistico” no meio cearense. A

proposta que nao desvia, de certa forma, dos angestipulados pelo grupo do CCBA, se

8 A morte do Gltimo morador de tuberculose acabaafastar possiveis inquilinos.
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daria, sob esta nova organizacdo, em torno de dgiesefetivas como: a) a realizagéo de:
saldes de artes plasticas, galeria permanentetelecancurso de motivos e escolas e cursos
de desenho artistico e aplicado, pintura e eselty a manutencdo de um atelier, uma
biblioteca e um centro de palestras sobre arte;pmpmocao de intercambios com artistas ou

sociedades do pais ou do estrangeien) 1983).

Funcionando inicialmente no velho prédio da intewi# que abrigara o CCBA em
seus ultimos dias, a SCAP reunia em sua primeinaggéo, tanto artistas que figuraram entre
os fundadores da primeira entidade artistica, caoums nomes que entravam em contato
com o mundo das artes por intermédio dessa oug@animacdo. Sao alguns daqueles que
participaram das atividades iniciais da agremia¢ldmlenor Capibaribe (Barrica), Antonio
Bandeira, Aldemir Martins, Sérvulo Esmeraltfo Inima José de Paula, Carmélio CAiz
Jonas Mesquitd’, Barboza Leite, Goebel Weyi& Zenon Barretd®, Mario Baratta, José

Maria Siqueira, Raimundo Campos e Jean Pierre Ghabl

Tragcando limites mais amplos para seus propésédsrchacéo e divulgacdo das artes
no Ceara, a SCAP agregou, ainda, em sua dinanueang escritores tais como Braga
Montenegro, Antbnio Girdo Barroso, Aluizio Medeirdstur Eduardo Benevides, Otacilio
Colares, Fran Martins, Eduardo Campos, Ciro Colarestros que em contato com as idéias
e linguagens modernas no ambito literario, nacienaiternacional, debatiam e discutiam,
nos cafés e rodas de conversa da cidade sobre fawaslas e tendéncias de crescente

profusao.

A movimentacdo espontanea que se formaliza ingiitatmente sob a sigla CLA
(Clube de Literatura e Arte), ao encontrar afingdientitarias com a associacdo de pintores
scapianos - em termos ideéarios e de sugestbescastétestabelece nexos estilisticos e

conteudisticos com o conjunto de manifestacbeénmess, em um didlogo bastante intenso.

% “3aiu de Fortaleza para S.Paulo e em seguida patausopa onde esteve por muito tempo e goza de bom

conceito. Hoje vive entre la e cdESTRIGAS, 1983: 31)

% Nascido em Canindé, no ano de 1924, o pintor,niésta e cendgrafo Carmélio Cruz transferiu-se paRio

e em seguida para S&o Paulo sendo seus trabakitesacas diversas cidades. Foi presidente da S&AP
1858. Faleceu em Fortaleza, em 1981 (GALVAO, 2008).

8 “Instala-se em S. Paulo onde divide o tempo entmrta e outras atividades. J& obteve prémio no Gala
Paulista de Arte ModerigdESTRIGAS,op.cit 31).

8 Fixou-se no Rio onde obteve prémio de cartaz padbipaulista. Professor na Escola de Arte Indaistri
importante figura nas artes gréaficisiden).

8 “Apesar de algumas exposicdes e viagens a outrtades preferiu permanecer em Fortaleza. Tem
participado de mostras internacionais, como Bieth&lS.Paulo, Saldo Nacional de Arte Moderna ondémip

de aquisicdo, Panorama de Arte Contemporanea, déwutros” (Ilbidem)
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No conjunto CLA-SCAP estariam as determinantesmagcam as obras todas
do grupo. Bem examinada a producdo do grupo, esiglesie que uma mesma
estética subjacente liga os poemas de Antdnio @i@w0so, 0s sonetos de
Otacilio Colares e as pinturas de Aldemir MartlBSTRIGAS, 2004: 108)

Faz-se necessario ressaltar que, € desse entrdasamercomo assinala Gilmar de
Carvalho, dessa “simbiosedgud Ibidem 9) entre a SCAP e o CLA, que nasce o esboco de
um espaco critico de importancia fundamental pacarstituicdo de uma esfera propria e

autbnoma das artes plasticas cearense.

Ora, esses literatos, que também militavam na ingareao veicularem notas sobre as
amostras e exposicoes realizadas pela entidadéeeerem comentarios especificos sobre os
artistas e suas obras “ressaltando as qualidadesseando os defeitos, os pontos fracos”
(Idem 1983: 43) instituiam e consolidavam uma linguagetuliar que so6 dizia respeito ao
dominio pinturesco, elaborando assim “(...) umandgo autbnoma do valor propriamente
artistico” (BOURDIEU, 1989: 290).

Nota-se, deste modo, que a SCAP em sua articulagfuiada leva adiante e
amadurece a proposta de libertacdo e renovacaticatia colocada pelo CCBA. Assim, em
busca de novas tematicas, motivos e técnicas,tistaarda agremiacdo continuavam a se
dedicar tanto aos estudos e experimentacdes madizeo ambiente interno do atelier, como
agueles desempenhados ao ar livre, em excursdascfmEde. Sobre esses momentos
particulares, Bandeira em uma apresentacao parmatalogo de uma mostra sua no MAUC

oferece uma visao,

(...) Houve naquela época realmente um cheirorda, tuma vontade de tinta,
uma ansia de desenhar, de pintar, de aprendegsdeliiar a humanidade local
— que é a humanidade universal. Homens se destocawadomingo (perdao,
Senhor, era domingo o dia de trabalho para nds, pa@emana era de outras
ocupacdes), e nos morros e suburbios de Fortafeascaravana partia, a moda
de Courbet, a moda de Van Gogh (ndo temos a paéetesthes mestres, mas
jeitos, gestos e instrumentos de trabalho eramessnos), e dagquelas excursdes
nasciam figuras e paisagens, as vezes simpleserasdimortas de peixes ou
frutas. Outras vezes, de noite, nos so6tdos, salts®e uns posando para os
outros, pintores representando Cristo ou Barrapésstitutas (ndo havia o
chamado modelo) ensaiando Madalenas ou MadonagioErgovens meio
biblicos e anedoéticos, havia vontade e pureza rimesute. Queriamos aprender
e fazer queriamos uma irmandade que s6 a arteavas B havia também um
pouco de s& boemia, eram jovens os ‘pintores dalEpa’ (ESTRIGAS, 2001:
50-51).
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O produto final dessas vivéncias era exposto pgrablico em geral, nas amostras e
saldes, também organizados pela entidade, que @a@mlseam o intuito de divulgar os
trabalhos e os nomes dos artistas, como o de foonmdhar desse publico para fruicdo de
novas linguagens que requeriam outros esquemagrdeiacdo. Foi assim nas exposicoes
coletivas e individuais articuladas avulsamentenaca “Pintura em Guerra” (1944), e no
Saldo de Abril, evento permanente promovido pelaAFSGle 1946 a 1958. As obras
apresentadas a cada ano, além de evidenciarem atézelnevolucao técnica dos pintores,
um tratamento mais apurado das composi¢cdes promaaiaproximacao dos fortalezenses
com novas formas e manifestacdes de carater mgddgnmrcados nos estilos cada vez mais
pessoais dos artistas. Era o expressionismo, solorefjue se colocava, chamando a atencéo

nao para 0 motivo em si, mas para o0 modo singeldormnar.

Logo, esse momento conduz o fazer artistico “4.Jyma tomada de posicdo com
relacdo a forma, ao modo de fazer, distanciandp®eco a pouco de temas, até
desmaterializa-los sob o dominio de uma figuracas ffivre” (RODRIGUES, 2007: 32). A
arte, portanto, se desliga de qualquer aspectoi@xbel significacdo transcendente, - no caso
do “motivo” e “anedotico” esse aspecto seria gdit®, o discursivo -, referindo-se, se ndo a
ela mesma, “reivindicando a autonomia da repregé&atapropriamente ‘iconica”
(BOURDIEU, 1996 159). Neste sentido, a retratagdo em um quadronte maca verde
sobre um tapete vermelho, por exemplo, ndo se $abee a relacdo entre dois objetos, mas

sobre a relagéo entre dois tons, um verde e umelleoniLEGER, 1989: 21).

Acompanhada dessa espécie de volta reflexivaieacque os produtores fazem sobre
sua producdo, opera-se, ainda, a afirmagcdo do dwmie eles tém sobre aquilo que os
define e o0 que lhes pertence em patrticular, istofésma e a técnica. Neste sentido,

Afirmar a autonomia da producéo é conferir o primaduilo de que o artista é
senhor, ou seja, a forma, a maneira e o estilo,redatdo ao ‘individuo’,
referente exterior, por onde se introduz a subagdio a fungfes ainda que se
tratasse da mais elementar, ou seja, de repressigificar e dizer algo. E, ao
mesmo tempo, recusar o reconhecimento de qualquex pecessidade além
daguela que se encontra inscrita na tradicdo proga disciplina artistica
considerada; trata-se de passar de uma arte gteedmiatureza para uma arte
gue imita a arte, encontrando, em sua historiarja,0p principio exclusivo de
suas experimentacdes e de suas rupturas, inch@ivea tradicdo (BOURDIEU,
2007:11).
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E nesta dinAmica de falar de si mesma, a arte guabse referenciar na sua propria
histéria, que é também a histéria de producédo dgoaEvocando “a histéria do género que
se encontra objetivada nas obras passadas e adgstcodificadas, canonizadas por todo um
corpo de profissionais da conservacao e da celbrag)” (BOURDIEU, 1996: 273), cada
nova obra realizada situa-se, inclusive as de \adgy com relacdo ao que foi feito
anteriormente, sobrepondo-se nesta justaposic&ardadas semantica, inscrevendo-se nesta

linha de continuidade e @emulatividadedo campo.

Por conseguinte, denota-se que nesse estagioa®aua do campo artistico, no qual
se apresenta indices como: a emergéncia de ipéBaiiespecificamente artisticas (museus,
saldes, galerias e etc.), a formagédo de um conplstagente especializados (criticos, artistas,
jornalistas e etc.) e a constituicdo de uma hestoropria que faz a arte falar de si mesma e
nao de outra esfera, ndo ha espaco para aquelesrgggam a historia do campo e tudo que
ele forjou, j& que tal conhecimento ndo se tornaoslicdo relevante, como imprescindivel

para a inser¢ao e acomodacdo nesse microcosméb socia

3.2.2. Chico da Silva e o movimento “renovador”.

Ainda que Chico da Silva ndo tenha participadoaatiente do movimento artistico
renovador, como agente direto, sua trajetéria drm@® intimamente ligada a esse
acontecimento e s pode ser compreendida na edtsis® processo. Ora, pensando que 0
artista tivesse executado seus trabalhos muralttasarater disforme e desproporcional,
vinte anos mais cedo de sua real “descoberta’to- € no periodo que antecede o
adensamento do modernismo no Ceara — suas comgmggdontrariam se ndo indiferenca,
indiscutivelmente, resisténcia por parte da criéicdos pares, jA que seu padrdo pictorico
mostraria extrema dissonancia aos canones readistigsirativos que orientavam a pintura
daquele periodo. Portanto, compreende-se que éimaa efervescéncia cultural e artistica,
deflagrada nos anos 40, que a expressao de Chi@ihdaencontra suas possibilidades
objetivas de realizagao.

Como ja fora dito, Chico da Silva ndo estabelecdhum contato pessoal com o grupo
scapiano. Apesar de o depoimento de alguns artdtasnovimento apontar para o
conhecimento da existéncia do “pintor praiano” dekhir Martins fala defiguras de carvao

na parede, bichos no tijolo da calgada, no muro Méutico da praia Formosa, navios
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sumarios e poderosos nas fachadas das bodegasctiagaado Pirambu(MARTINS, 1992
apud GALVAO, 2008: 154) e especula-se que Antbnio Bimad&enha visto primeiro os
desenhos do “meio-indio” nas casas dos pescaderesque se percebe é um visivel

distanciamento entre o pintor primitivo e a enteladistica cearense.

Contudo, tal afastamento s6 ndo é total, pelo pdetencontro que se funda na figura
impar de Pierre Chabloz, um dos principais agententivadores do movimento estético e

“descobridor” das composic¢des primitivas de Chiad&sdva.

Em tentativas, inicialmente ndo muito bem sucegjidzhabloz visa, sendo integrar
diretamente Chico da Silva ao grupo (fica bastalste a acepcao “espontanea” que o critico
empresta ao processo criativo de Silva, sendo gsor megativa a sua aproximagdo com a
SCAP, formativa por exceléncid, dar a conhecer seus trabalhos, a seu ver “rengyaos
participantes da entidade. Entretanto, de inigdntor encontra sérias resisténcia entre esses.
As palavras do escritor Artur Eduardo Benevided@awiam bem esse momeritGhabloz o
elogiava como um primitivista muito bom. Nés salis;nmas ndo dadvamos essa importancia
que ele tem e que sO viria a ser reconhecida aeposi Ele era um artista simples e comum,
sem essa projecado que viria alcancaBENEVIDES, 1985apudGALVAO, 2008: 156)

Subscrito nesta empreitada aproximativa de Chabkia a propria idéia de que,
inconscientemente, Chico da Silva, ainda que a enargstaria ligado a reviravolta estética
qgue o Ceara processava. Longe do centro da cidade, o meio artistico se agitava, na
periferia, o artista, como que motivado por forebsmentares, anunciava, sem o saber, um
caminho novo de criacdo - liberto de todas as awmampostas pelo padrdo rigido do

academicismo.

Neste sentido, Chico alinhava-se posicionalmeatgrapo de artista contrario a frieza
superficial da arte neoclassica; sua obra entravasiatonia com aquelas que, de alguma
forma, seja pela maneira irreverente de exibicdopou estabelecer novos modelos de
composicdo, buscavam subverter as regras conveahtiente instituidas. Assim, mesmo
carecendo de uma elaboracéo conceitual que fundersen posicionamento, Chico da Silva

aloca-se, por uma série de caracteristicas foreessilisticas que serdo discutidas no capitulo

% Sobre esta distancia entre Chico da Silva e a SE&&Rigas comentd'Os artistas que atuavam, nesse
periodo, ndo haviam praticamente, conhecido Franis, consequentemente, ndo houvera possibilidadsnd
relacionamento de amizade entre eles. Em conse#ijéos artistas, nem mesmo pelos lacos e afinidade
artistica, lembraram-se, ou tiveram motivos forfeaa, pelo menos, procurar o ‘indio’ e atrai-lmreservando-

0 no meio. Talvez, ou com certeza, isso foi prowidé para Francisco, pois se tal acontecesse eldepia ter
perdido sua pureza original e se desviado, ningeébe para onde (...){1988:31)
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seguinte, em direcdo ao movimento moderno, comglibuse, mais tarde, ao lado de Bandeira
e Aldemir, como um dos poélos fundamentais do maserm cearense (SILBERSTEIN,
1977: 219).

Figura 6. O encontro de Chico da Silva e o scapiantonio Bandeira (MAUC).

Deste modo, assim como o pinta@if Henri Rousseau encontra abrigo entre os artistas
que compdem a mostra revolucionaria do Saldo dtepkndentes na Franga, em 1886; Chico
da Silva acha refugio no conjunto de manifestagdé&ticas de cunho moderno que se erige
no Ceara, na década de 40. E €&, por conseguinteynso desta dinamica de inovacao e
experimentacdo que suas obras sado levadas aos &adées, nacionais e internacionais de

acepcao vanguardista.

Destarte, no ano de 1944, numa estréia silengusanterferéncia de Chabloz, Chico
da Silva expde no Il Saldo Cearense de Pintura gemeiros trabalhos realizados a guache
e em tela. A mostra que reunia quadros produzidlsrpvato no espaco de um ano, como ja
foi explanado em outro momento, pouco despertaraasse da critica e do publico, fato que
lhe rende ndo mais que um breve comentario de Barheite no seu livro “Esquema da
Pintura no Ceard”. Repercussdes a parte, o sinfgtesde Chico da Silva figurar entre
pintores como Antbnio Bandeira e Mario Baratta, agagos diretamente ao movimento
estético, demonstra o englobamento de sua expressaesta dinamica de transformacdes

artisticas.

Em 1945, o pintonaif é incluido em uma exposicdo de artistas cearangasizada
por Pierre Chabloz para a Galeria Askanazy (Ridngira galeria destinada a arte moderna
no Brasil. O evento tinha intuito de apresentaowarcondicdo da pintura cearense, 0 que se
produzia em termos de artes plasticas neste estadque os artistas tinham feito “para a
renovacado da pintura brasileira” (ESTRIGAS, 2008} 8. Elencavam, portanto, a amostra:

L A cerca dos comentérios de Rubem Navarra sobremsemto “renovador” da pintura cearense, Mario Barat
tece algumas consideracdes que vao de encontribuéaleo critico:“(...) H& nessa introducédo, feita por
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Antbnio Bandeira, Inima (pintor mineiro que trataih, durante muito tempo, no Ceara), o

desenhista Raimundo Feitosa, Chabloz e como ftadagiChico da Silva.

Dessa vez, diferente do que acontecera no Il Saarense de Pintura, o primitivo
nao passa despercebido. Arrancando comentariososbsgde um dos mais importantes
criticos atuantes do pais, Rubem Navarra, ChicSilga € aclamado, sob uma analise longa e
detalhada deste intelectual, por suas propriedadesntivas e criadoras. No texto que é
redigido a apresentacdo do catalogo da amostréticoco compara a grandes nomes das
artes plasticas, de ambito geral e da esferaamstriitenaif, situando este “recém-chegado”
(BOURDIEU, 1989: 298) no quadro das tentativasrares e inscrevendo-o, desta forma, na

histéria do campo artistico.

(...) O outro é uma espécie de héspede de horeapsicdo, o indio Francisco
Silva. Devo dizer que as aquarelas desse artidtgena sdo qualquer coisa de
muito sério. Na arte brasileira, s6 Cicero Dias,de@ anos, me dera uma
impressédo de ingenuidade lirica tdo poderosa, afaicd pintura. O artista
descoberto por J. P. Chabloz foi criado entre d®s$nda Bolivia e tem uma
origem meio enigmatica. O que importa € éle sereMemplo maravilhoso do
gue existe em potencial na sensibilidade indigemraocpromessa de arte
criadora. Este € um capitulo que nao foi aindaitesor arte brasileira, e se
relaciona com a cultura plastica de nossos indi@sjual se conhecem apenas
escassos documentos de pintura decorativa — escasss de grande
importancia. Como situar a posicao désse indio elar&; seu lirismo plastico
tdo esponténeo e primitivo como uma flér que desddar no mato? Esse indio é
uma espécie de Dali em estado de naturezaapullGALVAO, 1985: 86).

As palavras de Navarra, por sua vez, reverberafiordea positiva no cenario local.
Rompendo com o siléncio dos pares, Mario Barattauema matéria escrita ao jorn@l
Estadoreconhece, sob ressalva de pormenores de caratal, s importancia e significancia

da producéo artistica de Silva:

Francisco da Silva, que Ruben Navarra aproxima d& has que muito

maiores aproximacdes encontraremos com Raoul Bufgpresentado como
‘indio do Ceard'. Francisco da Silva, ainda hoje botecos da praia do Nautico,
€ inteiramente analfabeto e ndo duvido nada deosgam indigena. Gosto
muito das decoracdes que F. Silva faz em vasos ad®.bSao passaros

Navarra, alguns sendes que me fazem crer que ndekesmuito ao corrente do que se faz por aquparura.
Infelizmente, Navarra, cearense mesmo, s6 conhacddia. Ndo pode avaliar quanto temos feito para a
renovacao da pintura brasileira. A libertacdo acatiéa temos procurado chegar justamente pela obséiva
da natureza — Navarra tracando um programa deseobrcaminho que, ha mais de cinco anos, trilhamos (
(ESTRIGAS, 2004: 55).
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fantasticos, cobras lendarias, Yaras, giritiraras;bseus motivos prediletos, e
isto é pintado com uma ingenuidade pura como suimmitivo poderia fazer.
Quem vé os trabalhos de Chico da Silva ndo podgiirmanunca que ele tenha
maculado a pureza primitiva de seus olhos em gealgnavura de nossa arte de
ocidentais4pudESTRIGAS, 2004: 54-55)

Assim, seguindo o curso comum das trajetOriastiadass da época (Ceard — Rio —
Europa), nos ultimos meses de 1948 as obras dtofginaiano” sdo levadas pelo suico Jean
Pierre Chabloz ao exterior. A “colecdo-Silva” qum estava ampliada foi nesta estadia,
de forma mais enfatic&, publicamente apresentada aos europeus, por mefpiensa e de

amostras.

Expostas, portanto, no outono de 1949Saton Beauregardem Genebra, as telas do
pintor brésilien despertaram “vivo interesse dos artistas, doscesitde arte e do publico
genebriano”®. Na cidade natal de Chabloz, Lausanne, integragaposicdo em uma
moderna e pequena Galeria de Arte da “Rue de Bplmgalizada no centro chique da
cidade. J& em 1951, agregados a exposicdo pedsdehbalhos de Chabloz, realizada a
convite de Antonio Ferro, embaixador de Portugabuiga, os quadros de Chico da Silva séo
mostrados nos grandes salbes do Palacio Foz —t&exrNacional da Informacéo -, em
Lisboa, chamando bastante atencdo dos especiadistims publico em geral (CHABLOZ,
196%: 5).

No ano seguinte, Chabloz leva a colecdo de SiRars. L4, ele negocia a “Exposition
Francisco Silva” com a Galerieeanne Buchem mais renomada de Montparnasse, que frente
as resisténcias de Chabloz em Ihe consentir o mlgenda sobre as obras do pintor, logo
desiste da empreitada, fato lastimavel para ocoritjue tanto desejava apresentar aos

parisienses 0s guaches visionarios de Francisco.

Contudo, a capital francesa, lugar de onde sei@vad padrao artistico e cultural para

0 mundo, tomaria conhecimento da existéncia e biesale Chico da Silva por outra via. Em

2 No intervalo de 1947-1948, periodo de reinstalagéoChabloz em Fortaleza, o critico comprara mais
“guaches” do artista, “varios dos quais atingiraoms rara qualidade” (CHABLOZ, 19695)

% Em um periodo anterior, no final do ano de 194%,uea de suas idas e vindas, Chabloz ja havia dewad
trabalhos de Chico da Silva para a Europa, contmlnp ele mesmo afirma, nesta ocasido nédo lhe ddnima
publicidade.

%4 As revistas internacionais notabilizavam a pagsages guaches de Francistine exposition pas comme les
outres est ouverte jusqu’au 12 octobre dans lesrsdk la Société mutuelle artistique, a Genévi.aDigge par
I'artiste romand bien connu Jean Pierre Chablo glresente les ouvres curieuses du Sud Amériqaincisco
Silva, Amazonien analphabéte, gauches autodidamié d’'um talent naturel, d’'um sens de la compasiébde
la couleur que pourraient lui envier nombre de &irggre ‘moderne’ parmi le plus raffinég’Une exposition pas
comme les autrede vois Tout In Famille, Lausanne, n.40, p.5, 05 out. 1949)
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Paris mesmo, Chabloz redige um longo artigo a teevigensalCahier D’Art cujo titulo, de
forma direta, assinala para o carater revolucionda pintura do artista acreandn indien
brésilien re-invente la peinturépresentando detalhes da “descoberta”, o texsardeia as
primeiras impressdes que 0 estrangeiro tivera, egardr-se diante daquelas composicdes
muralistas feitas a carvao e cacos de telha; staiapcdo com o “pintor da praia” e a
iniciacdo do artista, por intermédio dele, ao mudde guaches e telas. Sem ressalvas, no
decorrer de sua descricdo, Chabloz imputa taxaéméenpropriedades vanguardistas a obra

de Silva:

Deliciosamente surpreso, eu experimentava a rarsag@o de assistir a uma
verdadeira reinvencao da pintura. E, coisa cukoadmiravel, nas 20 obras que
hoje possuo dele, podem-se distinguir nitidamemriged sucessivas... bem
marcadas. Partindo do mais puro arcaismo, o PidtorPraia tornou-se

“classico”, depois “barroco”, “impressionista’ endimente “moderno” e até

“surrealista”, se ouso empregar uma tal nomeneeaduespeito de uma arte tdo
espontdnea que permaneceu sempre, apesar de sileEgdes, essencialmente
primitiva (CHABLOZ, 1993: 151-152).

A partir destas passagens pelo exterior, na guabGiscita interesse dos circulos mais
cultos e eruditos da Europa, o pintor € incorporddovez neste capitulo importante da
historia da arte cearense, que demarca a abedtaaapexpressao de novos estilos e manejo
de formas. E a tendéncia que se segue € uma nwaibag@o de sua obra em nivel local,
aprofundada pela liberagdo mais contundente do desdécnicas, meios, conteudos e
linguagens diversas, causados pela intensificagabé&liogo que se da entre a arte cearense e

as movimentacdes artisticas de dimensao naciooalo@estaca Estrigas:

(...) Com a renovagéo artistica que precedeu de pgreparou a Bienal de S&o
Paulo, alguns artistas cearenses, mais informadoaig sensiveis ao que se
fazia por aqueles lados, abandonaram o velho @oc@spressionista e
procuraram se expressar com a modernidade do mom&nBienal de S&o
Paulo, a partir de 1951, foi o toque de liberacacapa arte que, daquele
momento em diante, permitiria tudo, até mesmo @maflacdo do conceito de
arte e de estética, e o0 que se viu daria para qudoer Monteiro Lobato que,
por muitissimo menos, disse o que disse de Anitfalfizem 1917.

Todos os meios, todos os materiais, todos os pitopprnaram-se validos, ou
aceitos como tal, para a execugao do trabalhoy enpés rétulos que fossem
criados para etiqueta-los, muitos ndo o puderampsis ndo se enquadravam
em nenhum rétulo (2009: 209)
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Assim, gozando de maior prestigio e sob o enquidebt novo conceito estético, Chico
da Silva encontra resguardo no recém inauguradeide Arte da Universidade do Ceara
(neste momento, ainda néo federal), instituicéa, adealizada pelo reitor Anténio Martins
Filho, que apds a dissolucédo da Sociedade Ceadengetes Plasticas, em 1958, assume a

missao artistica de dinamizar e agitar as artessiqdd local.

O Museu que, em um propésito inicial equivocad@tgardia somente se interessar
pelos nomes ja internacionais; em correcao, secocnfo sé de apresentar 0s novos talentos
da terra, como de expor os artistas mais velhdsgrantes em grande medida da SCAP.
Neste sentido, percebe-se a afinidade que se tomstire o MAUC e o0 movimento moderno
que se processava ha capital cearense anunciaaldaopeta da exposicdo de abertura do
orgao, composta pelos 6leos e guaches “(...) ddasmmais discutidos e anticonformistas dos

pintores brasileiros®: Anténio Bandeira.

Portanto, € neste ambiente o qual visa, a0 mesmpotesedimentar a cultura de um
povo e agitar a sua pacacidade, que Chico da 8dsanvolve por um espaco de trés anos
seus trabalhos pictéricos (1961-198%) Apesar de se mostrar como um elemento estranho -
Gilberto Brito rememora que Francisco sentia-sagteente a vontade no Museu ao ponto de
andar descal¢co e embriagado pelas dependénciascapdo e se ausentando quando bem
quisessegpud GALVAO, 2000: 33) - o pintor alcanca, neste espaggitimidade definitiva
enquanto artista conceituado, escrevendo, deste,r,sed nome no rol dos grandes pintores

do Ceara:

Com a sua permanéncia nesse 0rgao da Universilledgisco Silva passou a
ser mais conhecido, nao s6 pelos professores @hamms, mas, também, por
outros segmentos da sociedade e do meio artififeocomum as altas figuras
serem presenteadas com trabalhos pintados pedtaadth Pirambu, sendo ele
bastante solicitado (ESTRIGAS, 12889).

% Exposicéo de Pinturas de Antdnio Bandeira. Disgelrém: http://www.mauc.ufc/expo/1961/02/indeximht
Acesso em: 20 jan. 2010.

% Escandalos e especulages demarcam o egressbiateda Silva do Museu de Arte da Universidade do
Ceara no ano de 1963. Em seu litraarte na dimensdo do momentmmposto por comentarios escritos, ao
calor da hora, entre os anos de 1951 a 1971, &stalgorda a sucesséo de fatos que desembocantdaalsai
Chico do MAUC. Uma carta anénima, enviada ao redercontetdo acusativo ao diretor, Floriano Texeira
outro funcionario do museu, imputada a Chico deaSseria o fator principal de sua saida. Contadmo alega

0 préprio Estrigas(...) Chico da Silva é analfabeto, incapaz de eser qualquer coisa{1997: 38). Frente a
esta impossibilidade légica chega-se ao remetgutg,dizer a remetente real da denlncia. Tratadageopria
mulher do pintor.

92



A partir desta estadia, um quadro de Chico da Sibssa a ser tdo ambicionado pela
alta sociedade alencarina, quanto uma tela de Bande Aldemir. Gradativamente, as
classes urbanas mais abastadas da capital cearate®-se para o “ex-pintor da praia”
ansiosos de ter em suas paredes uma composicaelelame arrebatara a Europa, e o0s

homens da universidade, com sua proposta re-imzedd pintura.

Também os turistas do sul e de fora do pais desgjaimecé-lo e comprar suas obras,
muito teria contribuido para isso a presenca das t& Chico da Silva na exposicéo realizada
no Rio de Janeiro, na Galeria Relevo, em 1963 nizgda por Jan Bogchi, na qual figuraram
também Jean Pierre Chabloz e Aldemir Martins. Esbmce, assim, com esta procura
exarcebada dos quadros do pintor acreano, comvest@deiro boom Chico da Silva”,
muitas das estruturas embrionarias que permitirargimento do mercado de arte cearense
e muitas das bases que dinamizaram o desenvolantentomeércio das artes visuais no

Ceard’.

Percebe-se, portanto, nestas atividades em tomaraloalhos e da figura de Silva, na
qual se mobilizam agentes diversos (singularesar Péerre Chabloz e coletivos — MAUC),
ndo s6 a dinamica de colocacdo nos trilhos dedistaae de suas obras, inicialmente
desconexas com o passado da arte, como a atribdéc@ion papel chave a este sujeito no
curso das transformacdes artisticas e estéticasdeéen nacional e local. Papel este que, por
uma seérie de indicios, pode-se dizer que ele memsonhece. A este respeito € sugestiva a

seguinte declaracéao:

Eu ndo sei quem sou. Nao sei se sou de lua ourde Eosso até ser da
atmosfera. O pintor Jean Pierre Chabloz é que djsse sou um pintor
primitivo, um dos maiores ndo s6 do Brasil, masedstmangeiro. Eu nao digo
nada. Deixo que os jornais, as televisbes e pafmipnte os criticos digam
(SILVA apudGALVAO, 1985:71).

" Montezuma destac4Configura-se em dois vetores preponderantes o mleslgimento desse mercado de
pintura em Fortaleza, caracterizado pelas gera¢espianas e Raimundo Cela secundadas pelas infagnc
advindas da mercantilizacdo da Arte na regido stelde Pais. Outro fator importante ao desenvolvitneio
mercado de pintura local decorreu, sem duvida, xplasdo da década de 60 do fenémeno ‘Chico da’Silva
nome artistico de Francisco Domingos da Silva, fiiitista cearense que, pelo prestigio obtido naaloe
internacionalmente, estimulou a demanda local, atpade fazer surgir entre nés a chamada “Escola do
Pirambu”, uma verdadeira fabrica de pintores queitamam a obra incomum de Chico da Silva e ainda
assinavam como se fossem o proprio ou este mesimaes as obras de seus imitadores como se fosseade
autoria” (1990: 58).
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Porém, esta ndo consciéncia clara de seu posicartamao deve ser entendida sob a
perspectiva de uma ingenuidade total, de uma g#&neompleta com seu trabalho e valor, a
cuja idéia muitos enfoques biograficos acabam poorrer, utilizando-se de uma imagem
reducionista e estereotipada do “indio analfabete&m instrucdo”, “sem estrutura para
conduzir-se de acordo com um meio”, que pinta semhum proposito e discernimento.
Chico, de certa forma, poderia ndo efetuar racineate um calculo preciso de suas tomadas
de posicdo, de seus alinhamentos estilisticos mafsre de suas escolhas e afinidades
pictéricas, mas isso néo lhe coloca na condic&bdeluta ignorancia e cegueira quanto a sua
atividade artistica. Assim, tomando de empréstisoaocacdes de Roberto Galvao sobre o
género plastico de pintor pode-se afirmar que Clilngénuo, jamais” (2000:10).

Agora, sem duvida, deve-se em muito ao “poder @@stnutacdo do campo”
(BOURDIEU, 1983:93) ndo so transformar esse artisgspontaneo” em um revolucionario
inspirado, como abrigar sobre o0 mesmo teto, suasfestacoes “marginais” e “forasteiras”
que ignoram inteiramente a histdria da arte e @gqgsitivas modernas, que se constituem em
um didlogo intenso com esse legado. Somente pio efe uma Idgica propria, imanente a
um campo artistico autonomizado, torna-se possivaceber tal estado de contradicéo

particular.

E é justamente sobre este estado que as paginas gaguem irdo se ocupar.
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CAPITULO 4. A OBRA SINGULAR DE CHICO DA SILVA:
AFINIDADES ENTRE O “PRIMITIVO” E O “MODERNOQO".
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4.1. O “pulo do gato”.

Figura 7. Oriodime, 1945; guache s/papel 20 X 44,5 cm (SECULT).

No ano de 1945, Chico da Silva, sob as observai®dgan Pierre Chabloz, realiza o
quadro intituladaOriodime (fig.7), um dos seus primeiros trabalhos feitos a guagbapel
que levados aos principais centros de exposicaoiomal e internacional, arrancam
comentarios elogiosos da critica especializadaspos atributos singulares. A obra, cujo
nome é uma invencao do artista a qual ele conorétitente dizia emprestar veracidafe
traz ao centro a figura de um passaro, imediatamieentificavel por suas caracteristicas
marcantes - o bico, a penugem, as garras -, todavmoporcdes - pensando em uma escala
naturalistica - acentuadamente desiguais e foritidamente “distorcidas”.

A questdo da desproporcionalidade é sentida sélagdo que se estabelece entre as
partes integrantes da imagem do passaro (a cab&gaco, o rabo), como também entre este
elemento central, que domina a tela, e os demaisndérios: troncos, folhagens, outros

animas e etc. Ndao ha uma medida constante queestigne coerentemente na ordenacao

% Em uma entrevista feita pela pintora Heloisa Jumg&hico assim fala sobre a escolha dos nomesuwde s
quadros?Os nomes dos quadros sdo mais verdadeiros do guguadros. O nome guarda a historia e as cores,
e as formas guardam a imaginacao. Por exemplo, min@ePerseguidor € um quadro da seca de 32 que vem
informando sobre os insetos que viviam nas arvestgrricadas, por falta d’agua no inverno. O Pepiam
passaro que teima em viver de qualquer jeito. Oi&@aReal é o retrato que conta a beleza do Rei dos
Passaros. O Baleon é a baleia dos grandes maresipidos e dos oceanos revoltosos(ESTRIGAS, 1988:
94).
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interior da obra, a correspondéncia se da de umaafpuramente arbitraria e ndo respeita

pré-definicbes de escalas consolidatias

Esta disposicdo irregular, analisada sob uma pegperigorosamente técnica,
comprometeria o sentidearmoniosodo conjunto, ja que é dessa coesdo, dessa cawelac
entre as diversas partes que tal caracteristicdepeende (OSTROWER, 2004: 281), no
entanto, outros fatores parecem corroborar na reagéb de certo estado harmonico da obra.
As zonas espaciais de equilibrio que o artista poaexemplo, entre o canto superior direito
e o inferior esquerdo apresentam-se como um délggeso visual da base, gritantemente
delineado em azul vivo, mostra-se compensado ngowlgd pela extensdo dos ramos e
folhagens e pela concentracdo da mesma cor que ssgiugidas pinceladas a sua dire¢cédo
oposta.

As “distor¢cdes” formais ou acentuacfes formaisas&m preferirmos chamar, em
virtude da carga pejorativa da palavra “distorcdady sua vez, revelam o carater ndo
imitativo da obra de Chico da Silva. Apesar de avaementos presentes na natureza —
passaros, peixes, arvores — sua arte nao estalpelebam compromisso com o dito “real”,
no sentido que renega, conscientemente ou naorytifisi@s simuladores dessa suposta
“realidade” (profundidade, perspectiva, volume @)epermitindo-se reelabora-la e recoloca-
la “espontaneamente” em uma dinamica puramentéqaasimaginativa. Como definiu José
Matria Iglesias

Animais e plantas exarcebam-se nas versfes que dete da o artista, até
chegar a uma quase identidade representativa. @imnoque se pode falar de
flores cuja carne palpita, de animais de pétalaadas... Pelo lado fantastico,
muitas de suas obras recordam-nos as criagbesgdasaburrealistas, mas
resulta, ébvio afirmar, que a intencdo € quase eli@mente opostaapud
GALVAO, 1986: 83).

Desta maneira, Silva sintetiza no tracejo de siliabas elegantes” “gratuitas e
volutas” 0 que seria esta totalidade neutra — aitplde da natureza — recriando-a a partir de
suas intencdes, calculadas ou inconscientes;uiestit, no plano puramente pictorico, sua
independéncia representativa em relagédo ao olgpresentado. Nestes termos, percebe-se,
no quadrdOridiomeem particular, que a distribuicdo dos detalhepetaigemnao responde

% Existe uma variedade de proporcées simétricassinétricas: 2:2, 2:4, 4:8, etc ou 3:7, 3:8, 4:9, 5:9...
recorrentemente utilizadas, amoldando-se aos piosiacadémicos, no campo da pintura, escultura e
arquitetura (OSTROWERyp. cit: 292)
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a qualquer tentativa de diferenciacdo de uma esgspecifica de passaro. Ela encontra sua
finalidade dentro do préprio movimento compositevrdeve ser apreendida a partir da l6gica
interna deste sistema formal que a pintura constitgo, as mobilizagdes por Silva “(...) ndo
eram ditadas pela aparéncia das coisas do mundognaa simplesmente as mais adequadas
a organizacado de sua composicH8(HARRISON, 1998: 196).

Figura 8.0 péassaro longo e sua jibdi&Guache sobre cartdo. 96,5 x 66,0cm. Acervo: MALRT

As cores nado naturalistas, cruas e puras, demunaiana aplicacdo técnica
“rudimentar” assimilada pelo artista, em granddegyate modo empirico. Os tons surgem no
trabalho, assim, uniformes, sem gradacdes e, gor isentos de sugestfes de espaco ou
profundidade tridimensional que se anulam por t@ias moldes do estilo “cloisonniste” (ou

“sintetista”), na delimitacdo do contorno escure gucundam e separam as areas cromaticas.

190 Um anedético episddio ocorrido no Il Saldo deilAlcasido onde foram expostos os primeiros gescle
Chico da Silva, denota bem como esta dissociacd® en composicdo e as “coisas do mundo” causava
estranhamento ao publico cearense ainda acostumadeconhecer na tela os elementos integrantes da
“realidade”. Conta Chabloz que estava um visitggaeado diante de um dos passaros imaginarios da &il
fazer ar de decifragdo de um enigma, quando eflggado por tal postura aproxima-se e resolve sondar
abordando-o. Prudentemente, o critico instiga oetdémio daquele homem que, como esperando umaiocasi
para revelar sua apreciagdo declara honestanfer@errioso, de fato... muito curioso! Veja o senhtaz dez
minutos que procuro identificar este passaro. Esttamho. Nao consigo. Deus sabe, porém, que euegonh
todos 0s nossos passaros do Nordeste e até da Ama¥dvi |4 ha mais de 20 anos. Apelei em vao soas
minhas lembrancas, ndo consegui identificar esssq®. Alias, o senhor quer a minha opinido? Regei® o
autor deste quadro ndo seja sério, pois das duaa: wm este passaro ndo existe ou 0 pintor o pimtmito
mal”(CHABLOZ.1993: 153-154). A resposta para tal questéo, entopaeria resolvida pela defesa de Matisse
que ao ser criticado pelas distorcdes do feminiesgnte em seu quadiu bleu. Souvenir de Biskairma:

“Se eu encontrasse uma mulher como essa na rufygita aterrorizado. Acima de tudo eu nao crio e,

faco um quadrd (PERRY, 1998: 61, grifo da autora).
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Dispostas de maneira aleatéria e intuitiva; as scqrarecem se plasmar em um sentido
puramente ornamental, guiadas pelo “fazer bem &"yishamando, por conseguinte, a
atencdo para superficie pintada da tela, paragaadridade”, onde se projeta as imagens. E
por estas e outras propriedades de tonica “decatajue a obra de Chico da Silva encontra-
se, até hoje’®’ atrelada pela critica as artes aplicadas. Rubeavarlha ao tecer suas
impressdes sobre o pintor no prefacio da exposiedBaleria Askanasy, em 1945, sobre isto

se manifesta.

(...) Ao lado de seu surrealismo primitivo, chameragsim, ha um lado arte-
aplicada que podia servir excelentemente para @n@®m de cerlmica,
lembrando estampas chinesas de passaros ou amtigos de civilizacdes
passadas. Como ésse indio, ha de haver outros deiaste nativa e popular
abandonados a beira do caminho por ésse imensd. Bfas sera o primeiro
nem o Gltimo §pud GALVAO, 1986: 86).

Resguardando um efeito lirico, a seqiéncia r&nsmnstituinte do trabalho de Silva
parece se dar pela repeticdo e pela semelhancaedéagdo espacial dos elementos visuais
em sua ordenacdo que levam a familiaridade. Naocaooiera careca de diferenciacdo, sem
iSso “0 campo visual ndo passaria uma Unica imagamlosa” (OSTROWER, 2004: 127),
mas as tensdes criadas pelo pintor em termos feisaai minimas. Percebe-se que pinceladas
separadas delineiam linhas curtas e longas seagleglesta maneira, em um mesmo curso
direcional, provocando intervalos de continuidadeescontinuidades que aos poucos se
acomodam em formas visualmente perceptiveis. Catlasce intensificadas pela “maquina
de costura dentro do braco” (GALVAOp.cit 71)- metafora que o proprio artista recorre ao
descrever seu modo de pintar - elas seguem direlgesdas, que encontram seu poder
contrastivo, muitas vezes, na aplicacao coloristaas comd Para-quedista na prova da
bomba(fig.5), do periodo de permanéncia no MAUC, deflagrbem esta arrumacéo. As
linhas representativas da explosdo, continuas amdgrparte e minimamente moduladas,
conservam certo carater estatico, que se quebraimmamento e sobreposicdo das cores

vibrantes, articuladas indefinidamente.

191 Em uma entrevista concedida ao jornal Diario dodéste, o0 museélogo e entéo professor de histériate
da Universidade Federal do Ceara Jodo, AlfredoadBeSsoa, compara Chico da Silva ao pintor espahind|
na potencialidade de apropriacdo de sua manifestagi@ds artes aplicadas. Comenta ele: “Chico da Si¢
transformou num mito, mas esse mito esta desapateceada dia esta mais esquecido, quando o Cededi@
ter para si o Chico da Silva como Mir6 para BamaldPode-se criar uma colecdo sublime de arteaalalic
almofadas, potes, xicaras, azulejos, tudo se b €om o Chico da Silva como uma marca do Cdapid
Chico, nosso MiréDiario do Nordeste Fortaleza, p.8. 17 jun. 2007).
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Figura 9.0 para-quedista na prova da bomld#®59; guache sobre cartdo 73,7 X 94,5
cm (MAUC).

O pontilhismo, tratado por biografos e criticos conm rastro étnico em sua arte - ja
gue se reporta a técnica indigena utilizada enmumgiatcorporais expressivas de particular
cosmogonia -, se apresenta como uma das basestdessedo trabalho de Chico da Silva,
notavel tanto na fase inicial como no periodo diira de sua producdo configurada na
década de 80. Emprestando leve peso e densidass wiscomposicdo, este artificio que
ganha adeptos, mais tarde, entre os “primitivos% guais Graubetf? & emblema, assume
status distintivo na obra de Silva por inauguraauwia plastica excéntrica, inovadora em um

contexto cearense eminentemente marcado pelo ééaocaemicismo.

O ponto, elemento mais simples da linguagem visuaktra-se, assim, explorado no
trabalho deste pintor em toda sua potencialidageesentativa, propria e autdbnoma,
agrupando-se, em momentos, de forma dispersa, émmspgoncentrada. A tel@ridiome
demonstra a qualidade expressiva resultante denddilizacdo peculiar: a aleatoriedade

aplicativa e a irregular padronizacdo em termotadenho e formato dos pontos delineiam

192 Grauben Bomilcar de Monte Lima, nasceu no Craeara (1889) e faleceu no Rio (1972). Ingressou no
mundo da pintura aos 70 anos em seus livres diapdsentadoria. Incentivada por Ivan Serpa, freigileo
curso de pintura do Museu de Arte Moderna e, eml19articipou da sua primeira coletiva. Sua obra,
nitidamente marcada pelo pontilhismo, “(...) reeiaatureza — sua fauna e flora, borboletas, &yéoges (...).

Em sua pintura o desenho se subordina inteiranzeate intensa que passa pelos fundos de seus gugéra
arabescos e formas, dentro de uma composicao lidiamal densa de cores decorativas como as dessapet
persas (...)" (AQUINO, 1978: 126).
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uma tipologia de rico valor pictérico que combirada@os outros constituintes visuais,
provocam efeito inesperado e, neste sentido, delgrariginalidade.

Portanto, identifica-se na obra de Silva aspeatasitados, novos até mesmo para o
contexto artistico cearense, de intensas abertumgerimentacdes estilisticas formais. O
modo especifico de pintar, 0 uso de técnicas inogmai a particularizagdo do universo
tematico ao inviabilizarem qualquer comparacéaoativia, a ndo ser distintiva, com os pares e
0s representantes da tradicdo, encerram no pindgoriginalidade o fundamento essencial
da sua grandeza artistica. O pintor exalta, destaeira, o que Luc Boltanski e Laurent
Thévenot chamariam de natureza “inspirada”, prOmtéa inovacdo moderna que, em
detrimento de uma natureza “domeéstica” da tradg@adémica ancorada na envergadura
técnica, privilegia a distancia com a rotina, aidasle e a invencao individualizada de uma
competéncia inéditapudHEINICH, 1991: 25).

Neste sentido, sob o regime do “moderno” a cridéiie é elevada como predicado
indispensavel na denominacdo do que seria ou n@oalma artistica. O verdadeiro artista
nao reproduz friamente o mundo sensivel, ele anigyimindo na arte a sua experiéncia
singular que é irredutivel a qualquer equivalénolgietivando em uma espécie de marca
pessoal, distinta, as suas vivéncias Unicas e ipegsilas quais o trabalho da critica busca
“reconstituir’ tecendo uma leitura aproximativarergsta dupla dinamica de particularizacéo:

a artistica, na ordem do estilo e a biograficat@mo da pessodljdem 40).

E €, portanto, dentro dessa compreenséo do proadéstaco como movimento criativo

que a pintura de Chico da Silva € apreendida, pébdico, pela critica e por ele mesmo. O
pintor — dizia Silva — “(...) € aquele que criasi@ cabec¢a. Conheco pintor no Brasil, que vem
estudando ha vinte cinco anos e ndo sabe pintateg@nta um cavalo é sempre um cavalo.
N&o sabe dar o pulo do gato. Ele ndo sabe dizepiuar isto ou aquilo”dpud GALVAO,
1986: 71). Logo, essa “arte de formulacado - a qugeegouro dominio técnico - ndo passa de
“engenharia’. Por ser “(...) projetada com o peresaim mas pintada sem o sentimento. E
uma pintura que “as vezes pode ser rica e as penesser pobre...” (ESTRIGAS, 13883-

94).

Contudo, vale a pena frisar, que aquilo que sendatgor original, s6 assume esta
condicdo a partir de uma perspectiva relacionahhNma obra, seja literaria ou plastica, traz
em si os predicados que a determinem como prodiiggalar e irredutivel. E preciso, nestes

termos, considerar o espaco social em que elasta ‘te.) comparar as formas recorrentes,
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as semelhancas e dessemelhancas com outras fof@RSANOVA, 2002: 17) a fim de

apreender nesta totalidade - no caso das artesripast 0 conjunto de estilos, escolas e
géneros - a particularidade desta manifestacacessipa que se quer ver surgir. E € desta
maneira que o foco recai, nesta discusséao, saivabaho de Chico da Silva, compreendendo
que o que lhe parece mais estranho, mais alheigaacenstrucdo, a sua forma e a sua

singularidade estética é, portanto, o que lhe gédina permite a emergéncia (lbidem).

4.2. Rupturas e subversoes: as relacdes entre atpgimitiva” e arte “moderna”

Desfiliada de qualquer tradicdo ou escola artisticabra pictérica de Chico da Silva
parece ignorar completamente, tanto em nivel déo estimo de conteddo, a historia do
campo artistico cearense que a precede e na @uatigxalmente, ela mesma se inscreve. O
tratamento das cores cruas, a indefinicdo dos planperspectivas, o inédito artificio do
pontilhismo e o particular repertério temético,derde fazer referéncia a alguma composicao
canonizada ou artista celebrado pelos agentesrmdpogamanifesta a despreocupacao, e até

certo alheamento a esta heranca.

Sem duvida, a auséncia de dominio tedrico dessariai — e também pratico — deve-
se, em muito, a sua condicdo de pintor autodidaséando & margem deste corpo de
conhecimento especifico, sua producdo plasticaaapab ndo buscar, calculadamente ou

disposicionalmente, vinculos, formais e tematicos) alguma escola ou corrente artistica.

Sua obra se realiza, sobretudo, em um plano indepégr sob certa medida “livre”
(ndo por escolha, mas por falta de acesso) dosnoimnalismos e padrdes estipulados por
este universo peculiar. Fato que o artista plastadmno Giuseppe Baccaro constata em sua
declaracdo: “Eis um pintor que nos desafia. E pong@io espera nada de nds. Se alguém
jamais pintou para pintar sem ter em vista nemestupar com os outros. Ele é Chico da

Silva” 193

193 Texto que se encontra no catalogo “Chico da Si&aChabloz vé Chico da Silva. Apresentacdo Dodora
Guimaraes; texto Jean Pierre Chabloz, Giuseppe aBacdEstrigas, Aldemir Martins; curadoria Dodora
Guimaraes, Vera Galvdo, Roselina Simplicio; fotigrdosé Albano. Fortaleza: Centro Cultural da A,
2001. [18] p., il. p&b color”.
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Desta forma, a obra é assim enquadrada na classificda dita arterimitiva - também
chamada deaif, ingénuae insita '~ no sentido que essa se caracteriza como um ¢onjun
de manifestacbes estéticas ndo eruditas, de apagedn autodidata e de inspiracao

espontanea (AQUINO, 1978: 11).

Delimitada em tragos ténues na amalgama das variadpressfes que também
compartilham, em certa medida, destes aspectos @@dwlicdo, autodidatismo e
espontaneidade) a agemitiva - diz Lucien Finkelstein, fundador do Museu Intefoaal de
Arte Naif (MIAN), no Rio de Janeiro, em 1995 - pa& mais bem definida, necessita do
estabelecimento de uma clara diferenciacdo endree edssas outras formas de arte que se
mostram aparentemente proximas. Sendo elas: paptdar, a arte folclorica, a das criancas,

a dos doentes mentaisad brut e a arte dosutsiders(2002).

Para o autor, sem davida ha tracos da arte populararte folclorica nas manifestacoes
“primitivas”, nas suas tematicas, nas suas técmadisnentares apreendidas empiricamente,
no seu informalismo, na sua liberdade de expresséte. Contudo, se na arte popular e na
arte folclérica a producdo é coletiva, andnima etiéva, na arteaif ela é individuaf*®®,
particular e criativa. Nestes termos: “Nao existe‘astilo’ naif em pintura: cada artista € um
mundo a parte e tem sua maneira pessoal de codenis dizer que ha tantas maneiras naifs
de pintar quanto séo os pintores naifsidem 7).

Quanto a aproximacdo que se estabelece entre nadfre a arte das criancas e a dos

doentes mentais - pela “pureza”, “ingenuidadeséle desapego aos padrdes de perspectiva e

194 Ha convergéncias e divergéncias entre os autermst@ ao uso dos termos primitivaif, ingénuo e insito,
como sindnimos. Para alguns estudiosos existertyplaridades de acepcdo de cada palavra que impessen
emprego. Por exemplo, Oscar D’Ambrosio assinala“@ué se convencionou chamar primitivos os artsta
ndo-eruditos, aqueles cuja arte surge a partir deas populares geralmente inspirados no meio rufal.
guando o tema é urbano, costuma-se utilizar o tenai (“ingénuo”, em francés), que se pronuncia naif e
ganha especial relevancia entre artistas francesésaitianos para designar os pintores que rejei@regras
convencionais de pintura, ou ndo tiveram acesstas’ 1999: 161). Para outros, todos esses qualitatesms
linhas gerais, se referem ao mesmo conjunto defesta¢bes artisticas© nome escolhido — ‘arte ingénua’
merece uma explicacdo. Esta ndo é a Unica deno@inpgssivel. O primeiro nome historicamente esdolhi
foi o de ‘naif’. O que equivale, aproximadamente,r@sso primitivo. Mas ndo é suficientemente clpois os
flamengos e italianos, anteriores a 1400, eram fihiws. E a arte africana também foi chamada denitiva.
As denominagdes sdo inUmeras: autodidatas, ingtistiprimitivos modernos ou neo-primitivos, insifosmo
artistas inatos), ingénuos. Todas as nomenclatyp@a®cem boas, se os artistas tém qualida@eQUINO,
1978 : 19). O presente estudo se alinha ao Ultimsafwnamento.
15«0 artista naif busca individualmente os recursasiéos e os procedimentos plasticos que lhe pemmita
compartilhar com os demais seu modo de compreetisdaundo. Esse universo é povoado com imagens do
cotidiano, cenas corriqueiras, passagens histérigagisagens de sua vizinhanga, contos popularesne ¢
freqUiéncia, incursdes em territérios miticos. Qseja pintor ou escultor, inventa acdes para pereprsua
jornada individual e relatar com voz prépria a exgacia de seus passos. Nao raro, retoma gestossrais e
nas imagens tracadas por suas maos, reproduz aténtetnas que lhes séo caros, suas relacées corsnwogo
que os irmana com as demais culturg€ARVALHO apud Encontros e reencrontros da Arte Naif Brasil e
Haiti, 2005: 1)
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proporcionalidade que estas realizacdes guardandistacéo deve ser considerada nas
finalidades e objetivos que cada uma delas estahdRara Anatole Jacovsky “A pintura das
criancas ndao é obra de arte. Para elas ndo pasgiiveltimento, enquanto para 0sS
primitivistas trata-se do objetivo de suas vidag. (O naif comeca onde morre a crianga”
(apud D’AMBROSIO, 1999: 164). Lucien Finkelstein, poraswez, define: “Enquanto a
crianga se diverte ao pintar, o doente mental & astela expressa seus medos, suas
angustias, suas visfes, revela as imagens do tieaotess Ambos desprezam ou desconhecem
as normas estabelecidas. E, em geral, nunca apaem@depintar ou a desenhar, “assim como
os naifs”, contudo, prossegue Finkelstein “A apme¢do que se costuma fazer deve parar
por ai” (2002: 8).

Finalmente, no que diz respeito as relacdes quessiiem entre a arfgrimitiva, aarte

brut e osoutsiders o autor demarca enfaticamente:

(...) falar de arte naif e citaraxt brut e dosoutsidersé um contrasenso. S&o
expressdes artisticas opostas. Essas denominacéesanm um género,

espontaneo, inventivo que também transgride as asomm em principio, é

realizado por pessoas sem cultura artistica. Matisia outsider é iconoclasta e
se propGe a chocar, a ser bizarro, escandalosogussta, de mau gosto.

Objetivos esses que ndo fazem parte da palhetaatfegbiden).

Bem verdade que tais definiches e fronteiras natemoser tomadas como fatos
puramente objetivos, como largas linhas visivelmetracadas entre as manifestacoes
expressivas na suas praticas “reais”. Elas devamaeeendidas, antes de tudo, como
constructos e elaboragfes sociais, produtos cofetas quais a amnésia da génese acaba por
Ihe conferir este ar de eternidade, objetividageéeexisténcia ao social (BOURDIEU, 1989).
Logo, como denota Norbert Elias, as proprias caieggdes e escolas artisticas “sdo
abstracGes académicas, que ndo fazem justicad@ercprocesso dos dados observaveis a que
se referem. Subjacente a elas esta a idéia de guet@dica divisdo em épocas, que
normalmente encontramos nos livros de histériaadapta perfeitamente ao curso real do

desenvolvimento social” (1995: 15).

Assim, por se tratarem de “abstracfes”, a fixagiarda possivel origem de um género
artistico fica a cargo de variadas leituras queascou avangam na linha do tempo de acordo
com as suas definicdes e interpretacdes. No caswotégrimitiva, autores vao situar seu
nascimento na origem remota da arte. “Pode-se djaerela nasceu com o primeiro ser

humano que se arriscou a deixar seus tracos né&ssggucavernas pré-historicas. Artistas
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natos que além de serem autodidatas, precisavamovis@r seu material a partir do que
encontravam ao redor: terra, cinzas, folhas esnaagacksinas (...)” (FINKELSTEIN,
2002:5).

Sob este enfoque, a amaif, ou ingénua sempre existiu, a Arte Moderna, que se
contextualiza no século XIX, apenas legitimou-a,.)‘incluindo-a em um dos capitulos de
sua Histéria. E em outros — como o do surrealisimdp realismo fantastico, o date brutg
ou o dapop-art— muitos artistas primitivos se entrosaram pexfednte — seja na aparente
coincidéncia de objetivos, seja como fonte de nag@io para artistas eruditos” (AQUINO,
1978:11).

Neste sentido, ao se detalhar as caracteristicasdgfinem este género artistico,
percebe-se o facil amoldamento dos trabalhos decoChlia Silva no ambito desta
categorizacao. Isto se deve, indubitavelmente,aaater informal de sua obra, a liberdade
técnica que lhe é propria e a sua néo inscri€ad dans aucune tradition de problémes et
solution artistique, semblent sortir du néafBECKER, 2006: 270). Categoricamente a arte
de Francisco, assim como se coloca a pnitaitiva, € uma arte livre de dividas e ndo deve
nada a ninguém (CHABLOZ, 1952).

Contudo, uma questao se institui nesta demarcaed®o campo artistico levado a um
estagio avancado de sua evolugéo, ndo ha lugaapaedes que ignoram a historia do campo
e tudo que ela engendrou (...)" (BOURDIEU, 189875), como compreender a insercao da
obra primitiva de Chico da Silva no contexto dos anos 40, ja guprecisamente, neste
momento que arte cearense volta-se de forma reflesdbre si mesma, em um movimento
cumulativo do dominio artistico que torna as obrada vez mais auto-referenciadas e

semanticamente sobrepostas?

A discussdo de Bourdieu, sobre o caso francésalatgumas luzes sobre esta
problematica, no sentido de que, ao denotar dansf, na figura de Henri Rousseau, como
0 “ponto cego”, de sua teoria de especializaca®ahamento do campo artistico pela
cumulatividade o autor se coloca questdo semelhante. Como ueitsu@esprovido de
cultura e técnica, que produz despreocupadamested@mingos, em seus livres dias de
aposentadoria, é evocado e colocado pelos paretaeciitica especializada francesa entre

artistas que ele mesmo desconhece e que suasieégamais ousaram invocar?

Somente, pelo efeito de uma légica imanente de ampo elevado a um alto grau de
autonomia e habitado por uma dinamica de ruptunataate com a tradicdo estética, € que se
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torna possivel conceber o registro destas maniféssaartisticas na histoéria da qual elas

mesmas sao indiferentes e estranhas, concluileigerf)

Ampliando o alcance desta assertiva, compreendersejue sentido, se estabelece a
propria insercao e a cooptacao destas praticasifetadas como artprimitiva, ingénua naif
no seio do movimento de vanguarda, do inicio daulséXX, na Europa, e de como esta
l6gica se empresta em outros contextos, inclusiveearense. Incontestavelmente, a
radicalizacdo das fissuras com os padrdes técnicosjais e estilisticos académicos,
realizada de maneira mais contundente pela lingnagederna®® proporciona o registro
destas expressdes “independentes da historia stifl’ §MERIN, 1978:13) no bojo desta
dindmica de subversao e superacao, além de instiha série de afinidades entre elas.

Em seu livroPrimitivism in Modern ArtRobert Goldwater, trata sob que aspecto se da
esta espécie dmnformacacentre o que os artistas, do comeco do século Kéendiam por
arte “primitiva” — em determinado momento, arte$atproduzidos por sociedades nao
ocidentais, em outro, manifestacbes expressivasdedades mais “simples”, tais quais as
camponesas — e 0 movimento modernista europeu.dRgrastas producbes ndo somente
inspiraram os trabalhos destes pintores ansiosodoptes de inovacbes, o que de fato
aconteceu (vide ®emoiselles d’Avignorde Picasso, mostra emblematica da influéncia
estética africana e ibéricapmo se alinhavam aos seus interesses, ja queardagam uma

idéia de expressdao artistica pura e direta.

Sob esta oOtica, muitos artistas, desde o finaédaolo XIX, afastando-se da concepcao
do “moderno” calcado na industrializacdo e urbag@ivada sociedade capitalista, voltam-se
idealisticamente para estes fazeres artisticosamndbizados” - ou a margem da “civilizagéo”

- a fim de reaprenderem o que viria a ser este numl@xpressao livre e genuinamente

“instintivo”; isentos, por sua vez, dos convenci@mos e virtuosismos académicos.

O “ir embora” tornou-se, desta maneira, um aspkeidamental para o vanguardismo
francés. Regides distantes como da Bretanha, tigicte agricolas, transformaram-se em
reduto para estes pintores que, em busca de atugus$ baratos e de fonte de inspiracao,

enxergavam nestas comunidades possibilidades datizegbes outras, que nao a cultura

19 A arte romantica, do inicio do século XIX, j& puaih esta reacdo contra a frieza e sujeicdo acadétaiarte
neoclassica que a arte moderna levara até as sltorseqiéncias. Calcados na busca do individuglidm
liberdade de ac¢do, da espiritualidade em lugarddad e método, artistas como Eugene Delacroix prés
rafaelitas Dante Gabriel Rosseti e William HolmannH ja apresentavam na intensidade das cores e nas
tematicas recorrentes a “Ildade da fé”, a oposigi#ocanvencionalismos apregoados pelo estilo nesictas
(GOMBRICH, 1954).
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citadina. O mito do camponés rural, - intocado pedatificialismos e materialismos do
mundo moderno e guardido de costumes religiosasmuons (bastante difundido entre a
burguesia urbana), assumia nestas obras o sigtpridhtividade”, explorado, sobretudo, de
forma naturalistica no tema, 0 que soava contnadljtia que apesar das convencdes técnicas

nao significarem automaticamente “primitividade”,

(...) elas significam um rompimento com as formasadturalismo (...). Ao fazé-
lo, elas chamam nossa atencéo tanto para os poscesss da pintura — na
superficie da tela — quanto para ilusdo criadastg, @or sua vez, poderia ser
interpretada como um tipo de primitivismo, poisrtista deixou um vestigio
visivel da atividade fisica de fazer o quadro, sage um modo mais direto,
imediato de expressao (PERRY, 1998: 18).

E é, justamente, nesta relacdo entre a linguagetaripa e o “primitivismo” que o
artista francés Paul Gauguin encontra seu caminbovahguarda estética. O pintor
oitocentista que se estabeleceu durante certo temapoemota ilha do Taiti e nas ilhas
Marquesas na Polinésia, visou apreender e manifesta seus trabalhos a feicdo do
“primitivo”, principalmente, pela técnica. Persemin “equivalentes pictoricos do
‘primitivo™ ( Ibidem 19), o artista encontrou nas sintetizacdes fama auséncia de escala
naturalistica e nas deformacdes imagéticas, aiprégpressao destes modos artisticos mais
“sinceros” e “simples” que ao romperem com qualcgregestdo de espaco e profundidade -
caracteristica ilusionista da arte ocidental — in#w#am-se intrinsecamente no projeto estético

“moderno”.

Neste sentido, tais aspectos formais associadogltdrac artistica designada como
“primitiva” amoldavam-se plenamente ao processaleleuracdo pictorica vivenciado pela
linguagem plastica na arte moderna. O primado dadcsobre o contetudo, ao dispensar a
extrema semelhanca da obra com os elementos doonf@amaostra de habilidade ao retratar a
“realidade” ficava, portanto, interligada a falta donteddo emocional, ou a insinceridade),
alocava ao puro jogo de cores, formas e linha®ais finalidades da pintura, permitindo a
entronizacdo de trabalhos, tais quais os “primstivque, sob o julgamento da academia,
seriam classificados como mal representativos oa-figérativos. Entendendo-se, de

antemao, que:

107



Chamar uma obra de ‘ndo-figurativa’ é usar uma fomais especializada de
descricdo. Em minha opinido é melhor pensar adigio como uma forma de
designar aqueles tipos de técnica e procedimenédisas por meio dos quais a
ilusdo de um corpo soélido — de algum tipo de ‘fagjurembora néo
necessariamente de figura humana — é estabelegidagnadro. Um pintura
nao-figurativa é, portanto, uma pintura que é feden que se recorra aqueles
tipos particulares de técnica e procedimento. Segugue uma pintura nao
figurativa ndo é simplesmente uma figura sem pintéruma pintura que nao
oferece, seja em termos técnicos seja em termagitoais, nenhum espago que
se possa imaginar ser ocupado por um corpo séliJoIARRISON, 1998:
201)

Além destas conformacfes no plano estilistico,rwepcdo da apreensdo imediata da
“realidade” presente nas manifestacdes artistipaisnitivas”, constituia afinidades com o
discurso “moderno” também na ordem da reelaboraddatitaria do artista. O criar sem
sujeicdes, com “honestidade”, buscando resolucoetiritivas” e “espontaneas” proprias,
reitera a idéia das potencialidades criativasasdb ser artista, que galgando as interposicoes
da técnica e dos procedimentos ndo responde a meatiifice, s6 0 seu coracdo. Sob este
ponto de vista, 0o autodidatismo ndo se apresemt@rge como uma via possivel de fazer

arte, mas de todas a mais privilegiada. Gaugimalsspara esta visdo em uma de suas cartas.

O que principalmente hoje me preocupa é sabertea as bom caminho, se
faco progressos, se estou executaruls falhaqo grifo é do préprio Gauguin).
Pois as questbes da textura, de cuidados com agiee mesmo com a
preparacdo da tela estdo para mim, em segundo. panmoetié vem sozinho,
apesar de vocé mesmo, com 0 exercicio; e tanto faaisnente quando se
pensa em outra coisa que nao seja o préprio nagié AQUINO, 1978: 40).

E é, justamente, sob este prisma que os chamadusrgs de domingo”, isto é, 0s
pintores amadores que realizavam seus quadros aras be folga, ou em seus dias de
aposentadoria (dai a idade avancada de muitogesabidados pelos artistas de vanguarda,
na Franca. Por se tratarem, em sua maioria, deoggespie tinham certo “baixo” nivel
intelectual e formativo (culturalmente e tecnicategrestes pintores, ao tentarem retratar, de
forma autodidata, a natureza e o cotidiano urbamoog rodeava, ofereciam, no entender da
arte “intelectualizada”, uma viséo pura, candidafantil da realidade, e neste sentido eram

admirados por esses qualitativos “primitivos”.

Desta maneira, Henri Rousseau, pintor que readiaa 8abalhos sob estas condi¢cbes, €
aclamado pelas mais importantes figuras do murtéktieo plastico de sua época. Kandinski,

por exemplo, se refere ao “douanier’ nos seguilei@sos: “Henri Rosseau abriu a via para as
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novas possibilidades da simplicidade. Para n6® aspecto do seu talento tdo diverso é
altamente o mais importanteidqud FINKELSTEIN, 2002: 6). Pablo Picasso, apresentalo

artistanaif por Paul Signac, (pintor pontilhista que expdsguorente com Rousseau no Salao
dos Independentes e que de todos os participamtasofunico a apoia-lo), também se vé
fascinado pelas telas de carater simples e simtteaifandegario. Ora, o génio espanhol que
se aproximara dos artefatos “primitivos” de origedio ocidental por suas propriedades
formais e conteudisticas diretas e espontaneasm-s# simultaneamente com trabalhos de
Henri Rousseau por encontrar similar propositiva ®m obra, ainda que se guardem as

devidas particularidades de meios, linguagens ermag entre elas.

How can we account for Picasso’s simultaneos afgiiec of African sculpture

and of the painting of Henri Rousseau? In its stgvfor academic realism and
its actual result of flat patterns of color RousBeart is at the opposite pole
from a sculpture which, if not always more basicationceived in three

dimensions than any that Europe had produced,icgrteas had that character
attributed to it. Since this contrast in foring nuplalities is obvious, we must
look for the connecting link rather in the psychgt@al attitude of the two arts,
or more accurately, in these attitudes as thy wayeceived by Picasso

(GOLDWATER, 1986: 157)

Portanto, o verdadeiro culto que se funda na imaderilenri Rousseau - culto este
gue extrapola o préprio ambito das artes plastigas, também os poetas como Guillaume
Apollinaire demonstravam seu grande apreco pelodder”’ - anuncia & acomodacao ideal
gue se da entre os anseios e objetivos anunciatepanpe moderna - a liberdade de expressao
e a quebra dos canones académicos frios — e eatas artisticas que se delineavam fora da
Orbita das escolas e estilos consagrados histogit@n e por isso, renegavam,
“naturalmente”, a todo este jugo imposto pelas eagies. Assim, para 0s pintores modernos
“intelectualizados” perseguir e extrair esta esgénaif, ingénua, primitiva em sua arte

tornava-se nao s6 um imperativo de vanguarda, mascondicdo. Nestes termos:

La admiracion por Rousseau y el ingénuo procedimenttodidata de los
“pintores domingueros” llévo a otros artistas acdegasse de las complicadas
teorias del ‘expresionismo’ y del ‘cubismo’ consa@os lastre indtil. Ellos
quisieron adptarse al ideal del ‘hombre de la tajieintar cuadros ingénuos y
llenos de espontaneidade em los que cada hojasdigholes y cada surco del
campo pudieran contaise (...) (GOMBRICH, 1954: 458)
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E tal tendéncia se faz sentir em outros paiseas, @lam dos limites do continente
europeu. Com a exposicao de Henri Rousseau prom@aébb pintor norte americano Max
Weber (1881-1961§°", em Nova lorque, no ano de 1908, um novo olhaa jar praticas
informais dodimners'®® - retratistas amadores dos séculos XVII a XIX -lémicado. Ora, 0
campo artistico de Nova lorque que jA mostrara stade de ruptura com a tradi¢do trinta
anos atras com a aceitacao dos impressionistatadeje pela Franca, demonstra novamente
seu espirito heterodoxo na valorizacado destas estaoes artisticas “sorrateiras”, que em
um sentido diretamente oposto ao académico renegahquer caracteristica ilusionista de
fidelidade ao real, ao visual e a aparéncia (LIPMASK2). Joseph Pickett (1848-1918), John
Kane (1860-1934), Patrick Sullivan (1894-?), Annari Robertson e Grandma Moses
(1860-1961) sao alguns dos nomes revelados nestextm de reavaliacbes estéticas que

constituem o quadro peculiar da pintura primitiv@geacana.

No Brasil, € também na configuracdo da arte madeume estabelece um campo
artistico autbnomo, com suas instituicées espeasifivais ou menos especializadas (museus,
saldes, galerias, bienais), com seu corpo de ageonstituido (jornalistas, criticos,
professores, editores) e com sua historia particigtineada (Anita, Segall e a Semana de

1922), que estas expressdes classificadas commitipes” entram para cena artistica oficial.

As condi¢Bes que se forjam, sobretudo, na décad®,dedo sdo sb propicias, como
necessdrias para o aparecimento destas manifestagdeentido que: a) 0 amadurecimento
do campo artistico, assistido em termos estruteraigalistico neste periodo, ao proporcionar
um maior fechamento da esfera artistica plastmagicionando-a a uma légica propria (que
institui o primado da forma sobre o contetdo; dadmnde representacdo sobre o objeto
representado), permite, e até pleiteia, essa dmgagdo com a “realidade”, essa

despreocupacdo com a retratacéo fidedigna - pgssa que arfgrimitiva traz; b) a ténica

107 Apo6s sua estadia em Paris para estudos, toma cowrgoi dos trabalhos dos “primitivos” modernos a fic
fascinado pela sua estética particular. De volta Bstados Unidos, em organizacdo com Wilhelm Uhde,
promove em Nova lorque uma exposicao de Henri Rawssendo esta aceita de forma calorosa pelocpidbli
pela critica americana (AQUINO, 1978: 99).

108 | es limners sont des intinérants, qui vont par monts e parxyalécorant les demeures des fermies de
motifs, hommes ou paysages, faits a la ressemblamecede fresque et autres composition plus libre
d’inspiration. Les portrailiknessdu propriétaire ou de as famille est le plus ded®ret c'est aussi porquoi
bom nombre ddimners employaient leurs loisirs d’hiver a préparer déslds ou tout figurait, le décor,
I'attitude, le costume, parfois méme les mains eitsgnnage, ne laissant em Blanc que le visageseapai celui

du modele, le moment venu. D’ou 'uniformité de aegres, dont les caracteres essentiels se retraunéme
chez les portraitistes qui travaillent entierement le sujet: attitudes conventionnelles, commeéstgpées,
gu’'accusent encore la raideur du dessin et la duids couleurs appliquées dans um esprit de scistian,

de simplification, pour activer la besogn@ERIN, 1978: 79)
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particular que o modernismo brasileiro assume redua sua identidade propria, da sua
“pbrasilidade”, conduz os circulos intelectuais tsticos a “descobrir” as formas de producao
artisticas populares que supostamente resguardasam autenticidade, essa singularidade
nacional. Desta maneira, “Associado a ‘descobeddairte popular por intelectuais ligados ao
aparelho de Estado e a imprensa, veio a aceitagdpirdura ‘primitiva’, pela via da
‘descoberta’ e promocao dos primeiros artistaséimmps’ brasileiros” (DURAND, 1989:
112).

Portanto, no caso especificamente brasileiro, oedlwmento da arte primitiva,
evidenciado no surto de “descobertas” desses ‘fig@atde domingo” que aconteceram em
todo pais, responde, primeiramente, ao fato deggaticas artisticas se alinharem
perfeitamente aos ideais de liberacdo estéticagmdetados pelo modernismo no Brasil —
contestacdo as regras académicas, busca de uniaalatapge no modo de formar,
experimentacdes de meios, linguagens e estilofix@e etc - e ao fato delas representarem
esse Brasil “auténtico”, “genuino” - ndo sO peleoreéncia de tematicas populares, mas pela
forma simples e direta de pintar -, intocado peldfficialismos técnicos e formativos do
estrangeiro. Nestes termos, a apmmitiva mostra-se, assim, como uma fonte pura e
imaculada de expressdo, de onde a Arte Oficial rde\veeber em seus dias de enfado e
esgotamento.

Esses artistas populares, ingénuos e primitivosi@erces da cultura. E através
dosnaifs que muitas vezes a chamada Arte Oficial vai seegitar; é bem forte
gue germina a seiva mais cristalina, e dela se,lglBdo nos cansamos de
viver num mundo de ilusdes e aparéncias. E nessasgs que fala a voz do
excluido. Assim como fazem nos paises realmentes;ulevemos dar vivas aos
naifs do Brasil (SANT'’ANNAapudD’AMBROSIO, 1999: 163).

Vé-se que é no bojo da revolucao trazida pelaradéerna, que a artgaif vem se
afirmando em todos os paises. Tanto no Brasil, tquam outros lugares do mundo, ela
encontra seu espaco de insercao e de possibiltEslatividades e dindmicas promovidas
pelo movimento moderno. Na Franca, o Saldo dogpkmientes (evento de artistas rejeitados
pelo Saldo Oficial dada as suas propositivas famavolucionarias), abriga o “douanier”
Henri Rousseau. Nos Estados Unidos, as mostrassaldss de vanguarda novaiorquinos
trazem a tona a tradicional e marginalizada artdiohmers J& no Brasil, bienais e exposi¢cdes
de tendéncia moderna acolhem pintores autodidsgasgualquer instrucdo além da primaria,
como Cardosinho, Heitor dos Prazeres e José Antlaniilva, entre outros.
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N&o contrariando esta logica, o Ceard, por suatagdyém promovera a aceitacao da
obranaif de Chico da Silva pelas vias da arte moderna. @mamto “renovador” intelectual
e estético assistido, de forma mais contundentelénada de 40, permite a inscricdo destes
trabalhos no cerne da sua dindmica, pela afinidederopostas que se instauram entre estes

dois canais de expressao.

Os artistas cearenses que por muito tempo se eacamt sob o jugo do neoclassico,
ao tentarem romper de todas as formas com os pinsdleste estilo (a idéia, para muitos, era
radicalizar, sacudir a cidades a partir de uma rexyeeriéncia estética, feita até mesmo na
exposicdo dos quadros de cabeca para baixo), alesta maneira, um espaco de
possibilidades para producgdes, que assim como &hide da Silva, ndo se caracterizavam
pela fidelidade ao “real”, ndo se prendiam a trasgdo fidedigna dos elementos da natureza,
nao se entronizaram como objetos artisticos pelaplicabilidade técnica e pelo seu respeito
as convengdes; mas que apresentavam um estiloapémsonciado no seu modo peculiar de
formar), que buscavam expressar um sentido bencylarte que se faziam na perseguicéo
da liberdade e da unicidade de resolucdo, semfardacias de receitas ou padrdes

importados (isso de forma consciente ou néo).

Logo, nesta nova configuragdo artistica ceareng@opriedade da originalidade é
enaltecida em detrimento do dominio técnico. Senimo dos anos 20, pintar significava
reproduzir de forma fidedigna a natureza - por sgwoducdo neste periodo resumiu-se na
execucao de paisagens, naturezas mortas e regaiasstilo puramente figurativo -, a partir
do modernismo a forma sobrepde-se ao conteldo. &@ssa que € uma maneira de

expressao caracteristica e diferenciadora de ustaart

Estabelece-se, destarte, nesse contexto a clatiacdcs entre a “execucdo” e a
“criagdo”, ndo repetir o que os outros fizeram, @K, expressar seu universo interior de
forma Unica e propria, conferindmira & obra (aquela que n&o é substituivel). E a alatoe;
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do artista frente as propriedades das tintas,lgeedhde criativa dgénio original™~ que se

contrapdem aos constrangimentos da regra.

199 Esta idéia degénio original constitui-se, fundamentalmente, na oposicdo dodRtismo a concepgdo de
génio artistico propria do Classicismo Francés ®edoascimento Italiano. Se para estas duas estddédsnto
estava associado “(...) a uma técnica apurada,aaparicia de execucdo, a realizacdo de uma obraeses)
equilibrada e arduamente alcancada” (SUSSEKIND828), para o Romantismo ele embasava-se na criagio
original a partir da natureza. Sob este prismae @tilésofo aleméo Friedrich Schiller, que foi wlos que
dinamizou esse debate na filosofia e na teoriatdadas séculos XVIII e XIX, concebe a genialidadeociada

a uma ingenuidade, no sentido de que para eledadera arte se expressa sem nenhuma intermediacao
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Neste sentido, a arte primitiva de Chico da Silasepe responder perfeitamente a
estes conceitos de originalidade e de unicidadesgumpdem neste novo regime artistico do
moderno. Por se tratar de uma manifestacao, de foerba, isolada ela elabdi@a..) um style
eminemment personne€ cria“des formes e genres inédit4BECKER, 2006: 274) que nao
permite nenhuma vinculagéo imediata a alguma est@dicdo ou artista consagrado do

mundo da arte, tornando-se assim singular e Unica.

Além do mais, a expressao vista como “espontariea®e” e “ingénua” de Chico da
Silva responde a um dos principais propositos Boggela arte moderna, que no Ceara, sao
difundidos e defendidos pela geracéo de pintoredédada de 40: a sensibilidade acima dos
calculos gélidos das proporcdes e perspectivasjattepela arte académica. Desta maneira,
como bem destaca Matisse: “A arte moderna € urealarinvenc&o; no seu inicio, trata-se de
um arroubo do coracdo. Portanto, por sua propganes, ela esta mais proxima das artes
arcaicas e das artes primitivas, do que da arRet@ascimento” (FINKELSTEIN, 2002: 10).

Paradoxalmente, infere-se que é exatamente no ntorderautonomizagédo do campo
artistico cearense, momento este em que a arteols® para si mesma, tornando, nesta
dindmica interna, as obras cada vez mais esotériaato-referenciadas, fechadas na sua
propria historia (que é a histéria de producao dompo), que os trabalhos de Chico da Silva,
desfiliados a qualquer tradicdo estética e indepamed em termos de conhecimento técnico e
tedrico da arte convencional, encontram suas pdgsaloles objetivas de manifestacao.

O estado constante de ruptura com a tradicdo estétistaurado nesta fase artistica
delineia, portanto, um lugar de coeréncia e senfoa essas producdes, evidenciando,
assim, “o poder de transmutacao do campo” (BOURDJEB83: 93) que por puro efeito de

uma logica que lhe € imanente proporciona 0 ajust@m e acomodacdo de tais

contradicdes.

pensamento racional, manifestando-se espontaneamemo a natureza. Assifftodo verdadeiro génio tem
de ser ingénuo, ou ndo é génio. Apenas sua ingadeid torna génio...(SCHILLER apudlbidem 79)
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CONSIDERACOES FINAIS

Chico da Silva se apresentou, e se apresenta,npatas como uma personalidade
intrigante; isto se deve, em grande medida, a wfssna de seu percurso artistico com
relacdo aos seus pares e a especificidade de su& ofda. Mozart Soriano Aderaldo € um
dos que se questiona sobre a peculiaridade dorpmaib “Como era que um homem de
parcas letras, de escaldao bem baixo, poderia cenegfueles desenhos maravilhosos e ao
mesmo tempo aquelas tonalidades fortes e firmesgueinavam em si muito bemaud
GALVAO, 2000: 33).

Tal interrogativa levantada por Aderaldo, dentroude estudo sociolégico, pode néo
permitir avancos significativos no entendimentosdesingularidade, jA que assim como
Mauss enEssai sur la magi@assa dos instrumentos utilizados pelo feiticeara o préprio
feiticeiro, e deste para a crenca dos seus clientgmulatinamente, para todo o universo
social no qual se elabora e se exerce a magia (BDEMR 1983), a analise deve sair do
reduto das caracteristicas particulares e pesslmiartista em direcdo ao contexto — o
contexto aqui empregado ndo no sentido “de umadiwidgde histérica, alias impossivel, mas
de uma construcao intelectual(...)” (SIMIONI, 20(%). Deste modo, a compreensao da
manifestacdo de Chico da Silva se da sob esta gutingp que ultrapassa o ambito do

puramente individual e subjetivo, restituindo aaagb coletivo da arte.

“Descoberto” pintando animais estranhos a carvapzenos muros das casas dos
pescadores na Praia Formosa ,em 1943, pelo csitico Jean Pierre Chabloz, Chico da Silva
tem sua vida, a partir desse encontro, radicalmesamteformada. De tamanqueiro, verdureiro
e consertador de guarda-chuva ele passa a ser,mbtacando de vez, por intermédio do

estrangeiro, 0 mundo das tintas e pincéis.

Transpondo para as telas aquela linguagem qu®estrgira no seu suporte ancestral,
0S mMuros, o artista ndo s6 redimensiona nesseipimemento sua expressao “espontanea”,
como a condiciona aos novos meios que lhe erantads a méao: folhas de bistrol, tintas,
pinceéis, penas, nanquim e as direciona no sentidotado, diretamente ou indiretamente, por
Chabloz.

Ora, 0 suico que por trazer uma bagagem extengaé&eia artistica, tanto do ambito
académico, como dos circulos informais das vangisamstéticas européias, conseguiu

enxergar naqueles desenhos “disformes” e “forardpgucao” originalidade e poder poético,
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ao interditar e animar determinadas medidas naltratartistico do “pintor praiano” acabava

por emprestar, assim, sua visdo imbuida de repeggs e expectativas.

Ele que ja denotara em suas reflexdes sobre oocedtadrte brasileira a auséncia de
uma fase primitiva no curso do seu ciclo “naturaby, categorizar Silva como um primitivo,
“cuidava” para que esta fase “primaveril” do pint@o fosse maculada pelos artificialismos
académicos, depositando nele todas as suas esgece-invencao da pintura ndo so a do

Ceara como a do Brasil.

Motivado por essas concepc¢des, Chabloz leva as der&hico da Silva aos circuitos
locais, nacionais e internacionais de artes plsstiatermediando definitivamente sua entrada

no mercado de bens simbélicos.

N&o obstante, no ambito local Francisco enconi@aimente resisténcia, por parte
dos pares e do publico, isso porque o Ceara, agesggresentar uma abertura as linguagens
modernas, ainda se encontrava fortemente marcaldo egélo neoclassico, amplamente
difundido nas terras alencarinas desde o século. XdXaprofundamento processual da
autonomizacaao campo artistico que delinei@gpaco de possibilidagera a manifestacao
destes trabalhos nédo naturalisticos e néo figws{@ntendendo por figuracdo a resultante de
um conjunto de técnicas e procedimentos graficosraio dos quais se busca a ilusédo de um
corpo tridimensional no quadro) demarcard, pon&za a inscricdo de Chico da Silva e suas

composic¢des na historia da arte.

Com as reavaliacbes e experimentacdes estéticagdagepelo movimento artistico
cearense (articulado em torno das instituicOestimds CCBA e SCAP) dos anos 40, novos
conceitos e valores sobre a arte sdo forjadosaSelécadas de 20 e 30 a producgdo pictorica
cuidava de representar a realidade de maneira apagximada e fidedigna possivel, na
década que se segue o0 principio que se coloca a oridinalidade, da “criacdo” em
detrimento a “execucdo”. O artista ndo somenteessmta a natureza, mas agrega ao
movimento compositivo elementos da sua personaiddal seu gesto, transformando a fatura
final em uma obra de sua criacéo e fantasia (MONHGROapudESTRIGAS, 1983).

Neste sentido, se institui nessa reconfiguracaonoaplo da forma sobre o conteudo,
do modo de representacdo sobre o elemento repadser® tema da obra, que para a arte
académica ndo so era relevante, como essenci#o diendiscurso moderno é completamente

abandonada, resguardando, desta maneira, ao pywod® cores, linhas e contornos as
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propriedades tipicas da pintura (diferenciandosaaldras manifestacdes imagéticas como a

fotografia, o cinema) e de seus produtores.

A arte também faz uma volta reflexiva sobre si nesmeferenciando-se na sua
propria historia, que € a mesma historia de proalulgd campo artistico. Cada nova obra,
inclusive as de caracteristicas vanguardistas,obeegde as do passado, estas que sao
conservadas e celebradas por um corpo de agergaputas historiadores da arte, analistas,

exegetas, inscrevendo-se em uma linha de contihelieieumulatividade

E o campo artistico que se autonomiza, estabelecend l6gica e linguagem
particular, fechando-se nesta dindmica cada veg emisi mesmo. E é, justamente, frente a
este estagio de independéncia da esfera artigmarnse que as obras de Chico da Silva
encontram sentido. Inscrevendo-se — ou sendo toserina esteira das transformacoes
estéticas, suas composicfes alinham-se ao quadovador de artistas como Antonio
Bandeira e Aldemir Martins que por suas investidas novos caminhos estilisticos de
expressdo, destituiam-se das amarras impostas fpglese calculistas padrdes técnico-
académicos, sendo por isso levadas as principésiagade arte moderna do pais e do

mundo.

Contudo, uma questdo paradoxal se coloca nesggdns&e em um campo artistico
autonomizado nao ha lugar para aqueles que renadm@storia desse campo, como conceber,
nessa conjuntura, a manifestacéo artistica de Glicsilva? Sim, pois basta lancar o olhar
nas obras desse artista para perceber em suadedsatmas a completa indiferenca e
estranheza dos seus trabalhos em relacédo a eade:leagorma de disposicéo das cores cruas,
a indefinicdo de planos e perspectivas, o inusitetodo pontilhismo e o particular repertorio

tematico.

E a légica particular deste campo artistico autarado e, por iSso, em permanente
estado de ruptura com a tradicéo estética quelizli entrada destas manifestacdes, como a
de Chico da Silva, que ndo devem nada a pintuta.eSta afirmativa, compreende-se, neste
sentido, o porqué do contexto favoravel da arteeral (sem duvida € na configuragdo da
arte moderna que o campo artistico se autonomazajsercao destas expressoes assistida nos
mais diferentes meios (Europa, Estados Unidos,ilBeakambém Ceard) e de como nesta
dindmica de incluséo se tecem afinidades estdistitormais e conceituais entre estas duas

vias expressivas: a “moderna” e a “primitiva”.
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ANEXOS

Cronologia

1910- Nasce em 16 de julho, no Alto do Tejo, Vale daud, no estado do Acre.
1916- Transfere-se para Quixada.

1933- Transfere-se para Fortaleza.

1937- Inicia-se nas pinturas.

1943- Jean Pierre Chabloz conhece as pinturas mwaihito.

1944— Participa no lll Saldo Cearense de Pinturagrorgdo por Chabloz.

1947—- Trabalhos de Chico sdo expostos na galeria Askamo Rio de Janeiro.
1948- Chabloz volta para o velho mundo.

1950- Pinturas de Chico sdo expostas na Galeria PAut, Em Lausanne,na Suica.
1952— Cahier D’Art publica o texto “Um indio brasileiro reinventaiatpra”.

1956- Pinturas de Chico séo expostas no Museu Etnogrdé Neuchantel, Suica.

1959- Chabloz retorna a Fortaleza e apresenta Chiceitaos Martins Filho, que o contrata
para trabalhar na UFC.

1962 — Chabloz deixa de se interessar pelas a¢des me,Cmuito mais mundanas que

artisticas”.

1963- Chico expde na Galeria Relevo, de Jean Boghici.

1964— Presumivel data do inicio do trabalho coletivo.

1966— E agraciado com a Menc&o especial do Juri, easBde Veneza.

1976 — E agraciado com a Medalha Anchieta, pela CardaréS8d0 Paulo. Tem fortes

problemas de saude fisica e mental.

1977- Chico é retirado da Santa Casa de Saude pealbMasgarida e Agostinho Ramires,

que se dizem parentes do artista. Chico volta pesides.

1982— Problemas cardiovasculares afetam o artista.
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1984 — Recebe a Medalha da Abolicdo, maior comendastadg do Ceard, e a Ordem da
Estrela do Acre, no grau de Cavaleiro.

1985— Morre, em 5 de dezembro.

(GALVAO, 2000: 86-88)
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