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RESUMO

Durante certo tempo a xilogravura acompanhou os folhetos de cordel como ilustracao das
suas capas. Entre os anos 1955 e 1965 as ilustracbes atrairam o interesse de agentes
ligados a Universidade do Ceara, que constituiram uma importante colecdo para compor
0 acervo do Museu de Arte que estava sendo criado. A colecdo foi apresentada em
exposi¢des no Sudeste e no exterior percorrendo Vvarios paises, sendo também
musealizada. Nesse contexto o artista Sérvulo Esmeraldo também ligado ao grupo da
Universidade do Ceara, resolveu interferir na producdo trazendo para as xilogravuras um
modelo ja vivenciado no campo da arte erudita, os albuns teméticos, assinados e
numerados. Esta tese analisa a cole¢do constituida e as transformacdes pelas quais passou
a xilogravura a fim de compreender como o processo de musealizacdo fixou seu estatuto
artistico. A analise utilizou diversas fontes, que envolveram os discursos produzidos e
difundidos nos catalogos, correspondéncias, textos veiculados na imprensa e também nos
registros historicos publicados nos documentos oficiais da Universidade do Ceard Os
conceitos historicos utilizados para mediar as percepc¢des foram cultura visual, praticas
e representacdes.

PALAVRAS-CHAVE: Xilogravura de Cordel; Cultura Visual; Representacdo; Pratica;
Musealizacédo



ABSTRACT

During some time the woodcut accompanied the cordel leaflets as an illustration of their
covers. Between 1955 and 1965 the illustrations attracted the interest of intellectuals and
artists linked to the University of Ceara, which constituted an important collection to
compose the collection of the Art Museum that was being created. The collection was
presented at exhibitions in Southeastern Brazil and abroad in several countries, being thus
musealized. In this context, the artist Sérvulo Esmeraldo also linked to the group of the
University of Ceard, decided to interfere in the production bringing to the woodcuts a
model already experienced of erudite art, thematic albums, signed and numbered. This
thesis analyzes the collection constituted and the transformations through which woodcut
has passed in order to understand how the process of musealization has established its
artistic status. The analysis used several sources, which involved the discourses produced
and disseminated in the catalogs, correspondences, texts published in the press and also
in the historical records published in the official documents of the University of Ceara
The concepts historical images used to mediate perceptions were visual culture, practices
and representations.

KEYWORDS: Cordel Woodcut; Visual Culture; Representation; Practice; Musealization
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Introducéo

Certa vez, disse 0 Mestre Noza - imburana® é como gente sem

bondade. Para onde se leva o canivete, ele vai bem, macio, sem

levantar fibras.

A epigrafe desta tese enaltece uma das madeiras mais apreciadas pelos gravadores

de xilogravura do Nordeste e a condicdo de ser transformada em matriz, objeto basilar

para reproducao de imagem pela técnica da impresséo.

Mestre Noza, gravador e escultor (imaginario), conquistou um espaco no mundo
da arte a partir das criacBes de esculturas de santos da devocdo popular e também

xilogravuras de tragos simples e minimalistas, sempre talhadas na madeira.

A umburana® é uma arvore resinosa, caracteristica da caatinga do Nordeste
brasileiro como também do Pantanal Mato-Grossense, que cresce entre 6 e 9 metros de
altura. De formato bastante esgalhado e ramos tortuosos dotados de espinhos agudos,
perde folhas na estacdo seca e, no final da mesma estacéo, nos ramos ainda desfolhados,
brotam as primeiras flores acompanhando a evolucdo da nova folhagem na entrada da
estacdo chuvosa. A madeira é leve e de textura homogénea, rija e de cor creme quando

recém-cortada, passando ao castanho claro rosado no seu envelhecimento. Possui varios

1 MAIA, Gerda Nickel. Caatinga: arvore e arbustos e suas utilidades. 1. ed. Séo Paulo: D&Z Computagdo
Gréfica e Editora, 2004, p. 211. Conforme Maia, a umburana, madeira citada pelo Mestre Noza, é também
conhecida popularmente por varios sindnimos: amburana, emburana, imburana-brava, imburana-de-
cambdo, imburana-de-espinho, imburana vermelha, umburana, umburana-de-espinho, umburana-vermelha.
2SOBREIRA, Geova. Xilografos do Juazeiro. Fortaleza: Universidade Federal do Ceara, p, 23, 1984. Geova
Sobreira, importante pesquisador da xilogravura e do cordel, é atualmente o maior colecionador desse
género no Brasil.

3 MAIIA, Gerda Nickel. Caatinga: arvore e arbustos e suas utilidades. 1. ed. S&o Paulo: D&Z Computagio
Gréfica e Editora, 2004, p. 211-212.
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usos que vao desde a medicina caseira até a fabricacdo de objetos e utensilios domesticos

e também o artesanato.

Vale dizer que para 0 uso na criacdo artistica, outras madeiras igualmente
adequadas aos cortes e incisdes do talho, com texturas e resisténcias peculiares eram e
ainda sdo utilizadas. Para Mestre Noza, assim como para outros Xilografos do mesmo
contexto, que viveram do oficio de gravar ou esculpir, a umburana era a preferida por ser
a que melhor se ajustava as poéticas relacionadas a pratica do entalhe, garantindo

satisfatoriamente aparéncia e plasticidade final dos objetos criados.

A umburana, em sua natureza fisica e como elemento estruturante da acao criativa,
estabelece a combinacdo entre matéria e sociedade, existindo para Noza como uma
solucdo para suscitar formas e sentidos, configurando a matriz da gravura como artefato
da cultura material e a prépria impressao como, resultado da relacdo entre o ser humano

e 0 meio.*

O Mestre Noza, ao oferecer sua experiéncia e observacao sobre aspectos da madeira
transformada em objeto artistico (pelo uso de um canivete, espécie de navalha ou faca
dotada de lamina dobravel), peca de escultura ou matriz de xilogravura, ilumina o

caminho pelo qual é possivel chegar a historia da xilogravura popular no Ceara.

A xilogravura se encontra envolta em uma pluralidade de discursos sobre sua
trajetoria. Boa parte da producdo académica recente sobre os percursos da xilogravura no
Ceara tem como referéncia as pesquisas empreendidas pelo professor de Comunicacao e

pesquisador Gilmar de Carvalho®, cujos estudos caracterizam as imagens da xilogravura

“REDE, Marcelo. Histéria e cultura material. In: CARDOSO, Ciro Flamarion; VAINFAS, Ronaldo (Orgs.)
Novos Dominios da Histdria. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, p. 145

5 Memédrias da Xilogravura (2010), Xilogravura, 12 escritos na Madeira (2011) e A Xilogravura de
Juazeiro do Norte (2014) sdo fontes importantes para este estudo. No Gltimo trabalho mencionado, o autor
apresenta uma importante compilacdo de dados secundarios, contendo informacgdes retiradas de
documentos oficiais, jornais etc. referentes a memoria da xilogravura e dos xilografos do Cariri, trazendo
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cearense como formas particulares de representacao da realidade e suportes informativos

que permitem dialogo com o passado.

Carvalho teve grande aproximacdo com xildgrafos de Juazeiro do Norte,
descrevendo seu universo e realizando entrevistas entre os anos de 1980 até 2009. Em
suas observacdes conclui que “[...] é impossivel pensar a xilogravura sem o suporte de
uma tipografia . ® Imbuido desse pressuposto, o autor se anima a refletir sobre a presenca
da xilogravura produzida no Ceard nos jornais, cuja origem € relacionada ao periodo do
movimento politico republicano e emancipatorio da Confederacdo do Equador, que
eclodiu em 1824 a partir da provincia de Pernambuco com alcance regional, sendo a

regido do Cariri cearense um dos ultimos pontos de resisténcia ao controle monarquico ’

A historia da imprensa no Ceara esta diretamente relacionada, nas suas origens, a
esse contexto da histdria politica regional. Poucos meses antes do movimento da
Confederacdo do Equador se iniciar, 0 governo provincial do Ceard instalou a primeira
tipografia na cidade de Fortaleza para dar inicio a publicacdo do Diario do Governo do
Cear4, cujo nimero inaugural data de 1° de abril de 1824.8 Apesar do papel decisivo na
politica regional, somente em 1885, foi que comecou a circular o jornal O Araripe, como
primeira publicacéo periédica do municipio do Crato. Por sua vez, na cidade vizinha de
Juazeiro do Norte, as liderancas locais unidas em prol de sua emancipagdo em relacéo ao

Crato, langaram o jornal O Rebate, publicado a partir de 18 de julho de 1909°.

dados que véo da implantacdo da imprensa em Juazeiro do Norte, com o jornal O Rebate, em 1909 até o0s
dias atuais.

® CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 19-17.

" A Confederacdo do Equador foi um movimento politico que ocorreu no Nordeste do Brasil no ano de
1824. De carater emancipatdrio e republicano, ganhou este nome porque o centro do movimento ficava
préximo a Linha do Equador. A revolta teve seu inicio na provincia de Pernambuco, porém, espalhou-se
rapidamente por outras provincias (Ceara, Rio Grande do Norte e Paraiba). Cf.
https://www.historiadobrasil.net/resumos/confederacao_do_equador.htm. Acesso em: em 17 fev. 2020.
8STUDART, Bardo de. Para a historia do jornalismo cearense - 1824-1924. Fortaleza, Typ. Moderna — F.
Carneiro, 1924. Disponivel em: https://ufdc.ufl.edu/AA00000264/00001/3j.]

® CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p.16-17.
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Segundo Carvalho, desde o cabecalho do jornal O Araripe a técnica xilografica foi
empregada nas publicacdes da imprensa regional, tornando-as mais atrativas ao inscrever
arabescos e cercaduras. A imprensa, portanto, foi uma chave para a presenca da
xilogravura em Juazeiro do Norte que, com o passar dos anos, tornou-se marcante. O
autor destaca igualmente uma referéncia importante presente no jornal O Rebate, na se¢do
intitulada Lyra Popular, criada a partir de 28 de novembro de 1909, com o objetivo de
exibir versos, sendo ilustrada com a figura de um violeiro em frente a um casario.
Carvalho informa ainda que o Boletim Caricata, publicacdo encartada em O Rebate
recorria a xilogravura para valorizar o aspecto visual das edi¢es.

Além dos jornais, a xilogravura acompanhou os livretos de cordel em sua trajetoria
pelo Nordeste brasileiro, ilustrando as obras dos poetas populares. Segundo o folclorista
Camara Cascudo eram muitos os bardos que escreviam e ilustravam suas obras por meio
desta técnica considerada, segundo José M. Luyten, “[...] a verdadeira representagdo do
espirito do cordel”. ¥° Ainda para Cascudo, 0 maior impulso dado & producao dos livretos
ocorreu no inicio do século XX, periodo em que os ingleses dominavam o transporte
ferroviario no Nordeste brasileiro e o cangaco atormentava as populacdes do interior.
Publicou-se, entdo, A greve da estrada de ferro e A histéria de Antdnio Conselheiro, com

as capas reproduzindo a parte mais expressiva dos relatos. E acrescenta:

S&o muitos os poetas populares que utilizam a xilogravura, técnica que
da China passou para a Inglaterra e Holanda, espalhando-se por toda a
Europa, inspirando artistas eruditos como Honoré Daumier, Gustave
Doré, William Blake, Matisse, Picasso e muitos pintores
contemporaneos.

OLUYTEN José M., apud CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. 11.ed. Sdo
Paulo: Global2002. p.752,
11 CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. 11. ed. Sdo Paulo: Global, 2002, p. 752.
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E importante perceber que o folclorista se refere ao uso da técnica de xilogravura
tanto na esfera da arte institucionalizada ou erudita, como na ilustracdo das capas dos
folhetos de cordel como expressdes prosaicas.

No contexto utilitario da producao dos versos populares, a xilogravura passou a ser
introduzida nas capas dos livretos com maior frequéncia a partir de 1949. Nesse periodo,
a tipografia S&o Francisco ganhou destaque em Juazeiro do Norte. Seu proprietario era
José Bernardo da Silva, que de vendedor ambulante se tornou importante editor e a
tipografia assumiu o status de maior editora de literatura popular do pais, veiculando em
grande parte sua producéo xilografica.

Apesar de ser uma técnica antiga e erudita, empregada em varios lugares do mundo,
conforme apresentado pelo folclorista Camara Cascudo, entre os anos 1940 e 1950, a
expressao grafica elaborada especificamente para ilustrar os livretos de cordel, passou a
atrair o olhar de intelectuais e artistas do Nordeste em Alagoas, Pernambuco e Ceara'?,
neste ultimo atraiu o olhar, os fundadores do Museu de Arte da Universidade do Ceara,
inaugurado em 1961, na cidade de Fortaleza.

Em meio aos que reconheceram a singularidade dessa criacdo, esteve
nomeadamente Anténio Martins Filho, o primeiro reitor da citada instituicdo
universitaria, somando-se a ele outros trés personagens: o artista Floriano Teixeira,
também gravador ilustrador de jornais; o folclorista e estudioso da arte Livio Xavier e 0
artista Sérvulo Esmeraldo.*®

O olhar lancado pelos intelectuais e artistas citados se construiu nos anos que
antecederam a criacdo do Museu de Arte da Universidade do Ceard, com foco dirigido

pelas ideias de repercussdo nacional e internacional que reverberavam tanto do

2 RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu: a legitimacao artistica da gravura popular. Visualidades
(UFG), Goiania, v. 8, 2010, p. 41-43
13 CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 73-77.
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movimento modernista, levando a valorizacdo das expressdes artisticas caracterizadas
como primitivas ou que se identificavam como populares, como também do Movimento
Folclorista Brasileiro o qual levantou a bandeira da divulgacdo de tradi¢Ges culturais
regionais, defendendo o ensino do folclore nas escolas e incentivando a criacdo de museus
e colecbes capazes de dar visibilidade as manifestacfes culturais representativas das
identidades regionais e locais. Nesse sentido, é possivel demarcar a historia da construcao
social de um olhar que conduziu ao interesse sobre a xilogravura popular no Brasil.

Portanto, a proposicao do conceito de olhar da época elaborado pelo historiador da
arte Michael Baxandall para pensar o contexto do Renascimento!#, serve como referéncia
para reconhecer o fato de que a capacidade e a habilidade de olhar é socialmente
construida e singulariza as geragdes. O mais importante € enfatizar que o estudo de
Baxandall realca a impossibilidade de um olhar completamente objetivo ou neutro
baseado na condicdo fisioldgica da visdo, enfatizando que o olhar se define como
experiéncia historica.

Assim, é possivel argumentar que 0 modo de ver elaborado pela arte moderna e o
movimento folclorista conduziu o pensamento e a acdo do artista Floriano Teixeira € 0
folclorista Livio Xavier a selecionar e recolher matrizes e impressdes de xilogravuras
utilizadas nas capas dos folhetos de cordel juntamente com alguns rotulos de produtos e
capas de livros de oracGes das tipografias existentes em Pernambuco, Paraiba e Ceara.
dessa recolha, foi formada uma importante colecdo a ser guardada e conservada no museu
que estava em fase de implementacdo. Apds sua formacdo, a colecdo foi revelada ao
publico por meio de exposic¢Bes que ocorreram no Sudeste, em 1960, e no proprio museu

universitario quando de sua inauguracdo, em 1961. Nesse caso, o colecionismo conduziu

14 BAXANDALL, Michel. O olhar renascente: pintura e experiéncia social na Italia da Renascenga. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, Oficina das Artes, v.6, 1991, p. 37-71.
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a musealizacdo da xilogravura tradicional do cordel, deslocando seu lugar original de
produto de consumo para afirmar seu carater de bem artistico e cultural.

No ano seguinte as exposicdes, em 1962, o artista plastico cearense nascido no
Crato, Sérvulo Esmeraldo, incentivador de primeira hora da criacdo do museu, deu outra
contribuicdo decisiva para renovar os modos de ver a xilogravura tradicional do cordel.
Vivendo na Francga, foi marcado pelo destaque que a xilogravura artistica europeia
ganhou, naquele momento, no circuito de arte moderna. No retorno ao Brasil e voltando
a sua regido natal, langou um olhar renovado para a xilogravura do Nordeste estimulador
de novas préaticas. O artista cearense propds aos gravadores tradicionais de Juazeiro do
Norte a ideia de construcdo de albuns seriados e tematicos a moda da tradicdo artistica
europeia, encomendando ao Mestre Noza uma série representativa da “Via Sacra”, e que
foi publicada, em Paris, no ano de 1965.

Sua iniciativa estabeleceu novo formato para a gravura popular do cordel,
afirmando a autonomia da xilogravura como meio de expressdo em relacdo ao texto
escrito tipico do padréo dos livretos de cordel, deslocando a imagem gravada da condigédo
de ilustracdo complementar ao texto. O resultado salientou a leitura iconografica dos
temas representados na gravura e distinguiu a marca autoral de cada gravador, afirmada
no carater unico da estampa devidamente identificada pela numeracao e assinatura. Desse
modo, a xilogravura tradicional de cordel organizou sua inser¢do na ordem das préaticas
institucionalizadas do sistema de arte dominante, o que permitiu sua difusdo com

aceitacdo na Europa e nos Estados Unidos da América.®®

15 Por tratar-se de um fendmeno datado, a crenga no periodo era de que a autonomia poderia libertar a
xilogravura do folheto, entretanto, consideramos que héa neste caso uma autonomia relativa, posto que a
tutela do agente propositor estava acompanhada da sugestdo tematica. Alias processo que ja incorria na
producédo do cordel em relacdo a xilogravura produzida de acordo com a narrativa que era apresentada no
folheto. Portanto percebe-se uma diferenca relativa posto que a nova gravura vai depender da indicacdo do
tema e da encomenda.
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A acdo dos outros agentes mencionados que levou a constituicdo da colecéo
musealizada e promoveu a difusdo por meio do trabalho editorial e producdo de
exposicOes da criacdo da xilogravura como expressao da arte popular no Brasil, tornou-
se 0 motivo para recortar o universo da pesquisa. Disso decorre que o objeto de estudo se
define em torno da interrogacdo sobre a xilogravura como meio de expressdo, com o
objetivo de analisar a colecdo xilografica adquirida no final da década de 1950 para
compor o acervo do Museu de Arte da Universidade Ceara, a fim de compreender como
0 processo de musealizacdo da expressdo fixou seu estatuto artistico e de bem cultural,
subordinando o seu valor de uso original, constituindo a base que legitimou sua
conceituacdo, expressdo de arte popular e bem simbdlico representativo da identidade
cultural do Nordeste, especificamente da regido do Cariri.

Musealizacdo apreendida como uma construcdo de consenso sobre o valor e a
matéria, por meio da forma e da producéo de sentidos sobre ela. Conforme Stransky apud
Brulon, musealizar'® era mudar algo de lugar, algumas vezes no sentido fisico, mas

sempre no sentido simbolico. Portanto recolocar, ou aprontar para revalorizar. “[...]

16 STRANSKY, Zbynék Z. Predmet muzeologie. In: . (ed.). Sbornik materialu

prvého muzeologického sympozia. Brno: Museu da Mordvia, 1965, p. 30-33. apud BRULON, Bruno.
Passagens da  Museologia: a musealizagio como caminho. 2018, p. 190. In:
http://revistamuseologiaepatrimonio.mast.br/index.php/ppgpmus/article/viewFile/722/657 acessado em 20
107/2020

Sobre o conceito de musealizacdo ver também: BRULON, Bruno. Provocando a Museologia: o
pensamento geminal de Zbynek Z. Stransky e a Escola de Brno. In: Anais do Museu Paulista. Sdo Paulo.
N. Sér. v.25. n.1. p. 403-425. jan.-abril 2017. Artigo que busca uma revisdo conceitual da obra do
musedlogo tcheco Zbyn ek Zbyslav Stransky (1926-2016), referente ao periodo que vai de 1965 a 1995,
como responsavel pela experiéncia de estruturar uma teoria para a Museologia, com o objetivo de defender
e comprovar o estatuto cientifico da disciplina. A obra de Stransky promove discussdes a partir da negacéo
do museu como objeto de estudo da suposta ciéncia, em 1965, quais seriam 0s objetos de interesse
fundamentais, e assim cria conceitos prdprios para a Museologia como musealia, musealidade e
musealizacdo. Para tanto desloca o foco da disciplina dos museus, como instrumentos para uma dada
finalidade, nos processos de atribuicdo de valor as coisas da realidade. Pela teoria criada, ele produz, uma
fundamentacdo necessaria para 0 campo museolégico que vai considerar a integragdo entre teoria e pratica
e a0 mesmo tempo constituir o inicio de uma reflexdo cientifica e social para a Museologia.



http://revistamuseologiaepatrimonio.mast.br/index.php/ppgpmus/article/viewFile/722/657%20acessado%20em%2020%20/07/2020
http://revistamuseologiaepatrimonio.mast.br/index.php/ppgpmus/article/viewFile/722/657%20acessado%20em%2020%20/07/2020
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Reordenar, sem a perda de sentidos, mas visando a aquisicdo de informacdo ou a sua
potencialidade.”

Nesse quadro geral, trilhar a identificacdo de praticas de colecionar, as préaticas de
exposicao e praticas de edicdo analisadas como praticas de construcao do olhar, permitem
caracterizar a historia da renovagdo dos modos de ver a xilogravura de cordel.

A concepcdo do olhar como experiéncia histérica vivenciada por préaticas sociais,
situa o objeto da pesquisa no terreno do conceito de cultura visual, tratando a xilogravura
popular enquanto artefato que ganha significado por sua insercdo e participacdo em
contexto de relacdes sociais. A nocdo de cultura visual fundamenta-se em diversos
estudos e acompanhando Paulo Knauss, pode-se enfatizar que “[...] cultura visual

representa o estudo das praticas de olhar [...]”:

[...] nem sempre a prética de olhar é aquela que domina os sentidos na
experiéncia historica. Eu diria até que na tradicdo ocidental, por mais
gue alguém goste de insistir no centrismo ocular, ele sempre se traduz
na expressdo escrita: quando a gente demarca a presenca do olhar, a
primeira coisa € fazer isso de forma escrita. Uma das coisas
interessantes no estudo das praticas do olhar é que o olhar é uma
experiéncia histdrica dindmica, ao contrario destas demarcacbes da
cultura visual para 0 mundo contemporéneo, ou de sintese da cultura
ocidental, que eu acho que sdo esquemas estruturantes poucos
processuais. Ao investir no estudo da pratica do olhar, a gente valoriza
a dinamica historica, porque, ao longo do tempo, as formas de olhar vao
se alterando e, como no exemplo da Fundagdo da cidade, o olhar é
dindmico, é sempre um campo de disputa. N&o existe uma forma Gnica
de praticar o olhar. ’

De acordo com o autor, o elemento principal € o tratamento da desnaturalizacdo do
olhar, o que indica a possibilidade do tratamento da circularidade cultural e as relagdes
entre a cultura erudita e popular. Em vista disso, cabe atentar para o fato de que os

objetos, ao adentrarem 0s museus, passam a ter um valor simbolico instigado pela

operacdo do ver, operacdo que leva o observador a experienciar “[...] a capacidade

"KNAUSS, Paulo. No dominio dos acervos: histdria e as praticas do olhar. Revista Maracanan, publicagio
dos docentes do PPGH-UERJ, vol. 12, n.14, jan/jun, p. 12-24, 2016.
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humana de retirar um objeto de seu lugar utilitario e original para um outro lugar, que é

o lugar da patrimonializacéo da cultura material”.

Nessa perspectiva, segundo Knauss, a cultura material constitui-se como um
alicerce da construgdo do olhar, posto que é essa opera¢do humana desenvolvida na qual
0 objeto que ndo tem mais o uso original para o qual fora criado, passa a ganhar
visibilidade e se institui como objeto do olhar!®. O autor afirma que embora pareca
paradoxal, os objetos no campo da cultura material, justamente quando sdo mais usados,
passam despercebidos ao olhar. Contudo, no momento em que séo levados para 0 museu
e que figuram em suas vitrines e deixam de ser Uteis, ganham visibilidade tornando-se

objetos do olhar, transformados em ponto de observagédo®:

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

estdo ao redor deles?.

Considerando ainda as relacdes entre a histéria da cultura visual e a cultura

material vale ressaltar a importancia da dimensdo material da existéncia humana. Nessa

18 KNAUSS, Paulo & MALTA, Marize (org.). Objetos do olhar: histéria e arte. Sdo Paulo: Rafael
Copetti, 2015.

9 Ibid., p. 22.

2 Loc. cit.
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perspectiva, Menezes?! oferece algumas balizas consistentes para o tratamento historico
a0 definir a cultura material como todo aquele “[...] segmento do meio fisico que €
socialmente apropriado pelo homem”. 22 O autor considera a interven¢do humana como
0 vetor que opera a socializacdo da materialidade. Segundo Menezes, a nogdo de
apropriacdo é, portanto, um elemento crucial, posto que é por meio dela que a sociedade,
em padr@es culturalmente constituidos e partilnados, assenta suas multiplas interacdes
com o universo material dando-lhe a forma, conferindo-lhe papéis e atribuindo-lhe

significados.

Menezes aponta que esse processo € uma via de mao dupla, pois, a cultura material
é entendida, a um sé tempo, como produto e vetor de relagbes sociais; produto, porque
resulta da acdo humana de processos de intera¢des sociais que criam e modificam 0 meio
fisico; condutor, porque estabelece um suporte concreto para a realizacdo das relacdes

entre os homens.?

[...] Ja no ato de suas concepcOes, 0 conjunto de representagdes de
valores e de ideias que subsidiardo as praticas sociais traz a marca de
sua materialidade. [...] A interac&o entre sociedade e materialidade tem
méo dupla, e 0 conjunto de representacdes e praticas que constituem a
acdo social ndo é concebivel sem sua dimensdo fisica. Também ndo é
concebivel sem sua dimensdo temporal. Impde-se, portanto, dar conta
da dindmica de transformacgdes por que passam ndo somente 0S
humanos - em sua dupla condicdo bioldgica social -, mas também a
cultura material. [...] também as coisas fisicas tém uma trajetoria, uma
vida social com sucessivas mutagdes [...] a cultura material em
consonancia com todos os demais elementos da sociedade de que faz
parte, tem sua historicidade e, em segundo lugar, o préprio trabalho de
andlise implica uma dessas mutagdes, e considerar a cultura material
como documento é atribuir-lhe um valor especifico, de condutor de

2IMENEZES, Ulpiano Bezerra apud REDE, Marcelo. Histéria e cultura material. In: CARDOSO, Ciro
Flamarion, VAINFAS, Ronaldo (Orgs.). Novos Dominios da Historia. Rio de Janeiro: Elsevier, p.147-148,
2012.

22MENEZES, Ulpiano Bezerra de. A Cultura Material no estudo das sociedades antigas, 1983, p. 113 apud
REDE, Marcelo. Historia e cultura material. In: CARDOSO, Ciro Flamarion; VAINFAS, Ronaldo (Orgs.).
Novos Dominios da Histdria. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, p.147.

2 bid., p.147.
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informacGes, situando-a a0 menos provisoriamente em um estagio
terminal .24

O conjunto de representacdes e praticas constitutivas da acdo social podem ser
observadas a partir do campo de historia cultural. Por ela é possivel perceber numa
perspectiva histérica a producdo de imagens pelos seres humanos sobre si, a sociedade e
o mundo que os cerca.?® Conforme Chartier, o objetivo principal da historia cultural *[...]
é identificar o modo como em diferentes lugares e momentos uma determinada realidade
cultural é construida, pensada e dada a ler [...]”?°. Desse ponto de vista, 0s contextos
sociais podem ser analisados a partir da identificacdo e analise de praticas e

representacoes.

As praticas como representacdo do mundo social s6 podem ser acessadas mediante
os discursos construidos, pois sdo socialmente determinadas de acordo com 0s recursos
disponibilizados pelos agentes dotados de consciéncia e capacidade inventiva para pensar
seus esquemas de classificacdo como instituicbes sociais. S&o, portanto, maneiras
préprias de estar no mundo, assim como identidades ou formas institucionalizadas e

objetivadas.

Ja as representacdes construidas sdo matrizes das praticas que constroem o mundo
social. Como eixo da histdria cultural do social, assumem que as estruturas do mundo
social ndo sdao um dado objetivo, mas, antes, historicamente estruturadas por estratégias

discursivas, obras escritas, praticas culturais e politicas na edificacdo de suas proprias

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

B BARROS, José D’ Assungiio. O Campo da Historia: especialidades e abordagens. Petrépolis, RJ: Vozes,
2004, p. 59.

% CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre préticas e representacdes. Lisboa, DIFEL/Rio de Janeiro,
Betrand Brasil, 1990, p.17.
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imagens. Trata-se de lidar com a problematica do mundo como representacao,

conformado por meio dos discursos que o apreendem e o estruturam. 2’
Para Chartier, pensar uma histdria cultural do social,

“[...] é tomar como objeto a compreenséo das formas e dos motivos ou,
por outras palavras, das representacdes do mundo social que a revelia
dos atores sociais traduzem suas posicOes e interesses objetivamente
confrontados e que paralelamente, descrevem a sociedade tal como
pensam que ela é, ou como gostariam que fosse. 2
Nesse horizonte tedrico, as representacdes fazem parte de um campo de
concorréncia e jogo social cujos desafios se exprimem em termos de poder e dominacao,
de acordo com 0s interesses sociais, com as imposi¢coes e resisténcias politicas, com

motivacdes e imperativos que se confrontam com o universo humano.?® Conforme

Chartier investigar as representacoes,

[...] supBe-nas como estando sempre colocadas num campo de
concorréncias e de competicdes cujos desafios se enunciam em termos
de poder e de dominacdo. As lutas de representacbes tém tanta
importancia como as lutas econdmicas para compreender o0s
mecanismos pelos quais um grupo impde ou tenta impor, a sua
concepcao de mundo social, 0s valores que sdo 0s seus, € 0 seu dominio.
Ocupar-se dos conflitos de classificagdes ou de delimitacdes néo é,
portanto, afastar-se do social. *

Por este caminho admite-se que, os discursos construidos sobre as gravuras se
inscrevem no universo da arte como lutas de representaces impostas. Como formas
dominantes de exercicio do poder, estruturadas no mundo social, os discursos sobre as

gravuras ndo sdo dados objetivos previamente estabelecidos, mas producdes,

historicamente construidas num espago de lutas de representacdo. Portanto, convém

27 |bid., p. 23.

28 |bid., p.19.

2 BARROS, José D’ Assunc¢io. O Campo da Historia: especialidades e abordagens. Petrépolis, RJ: Vozes,
2004, p. 87-88.

30 CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre préticas e representacdes. Lisboa, DIFEL/Rio de Janeiro,
Betrand Brasil, 1990, p.17.
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reconhecer que as representacdes construidas para as gravuras, sdo as maneiras pelas
quais 0s atores sociais deram sentido as suas praticas por meio de modalidades

contrastadas da producéo de sentidos.

Além dos conceitos apresentados, outras no¢Ges para a analise do processo de
musealizagdo da gravura foram adotadas do pensamento socioldgico de Pierre Bourdieu.
Assim, o processo de musealizac¢ao da xilogravura popular pode ser pensado, no plano da
producdo simbdlica, pelo protagonismo de agentes detentores de poder e capital
simbolico®!. Esse tipo de capital representa o poder atribuido aos agentes que obtiveram
reconhecimento suficiente em seus campos de atuagdo dotando-os de condic¢do de impor

0 reconhecimento.

Através desse capital os agentes adquirem legitimidade para as suas atuacdes. O
termo pde em relevo a dimensdo concreta da agdo, 0 modo como os individuos agem em
determinadas situacOes efetivas. Para Bourdieu, 0s agentes se movimentam de acordo
com o habitus herdado do seu grupo social®?, que, por sua vez, esta relacionado com as
estruturas vigentes, sendo uma légica que parece natural na medida em que é uma
disposigdo incorporada e reforcada. Pelo habitus, s&o colocadas em evidéncia as
capacidades de criagdo dos agentes. O autor indica “[...] um conhecimento adquirido e
também um haver, um capital [...] indica a disposicao incorporada, quase postural de um

agente em agio”%,

O referencial tedrico, abalizou a pesquisa empreendida que de acordo com a

delimitacdo proposta, foi elaborada em cinco capitulos. No primeiro apresenta, a

3L MARTIN, Monique de Saint. Capital Simbélico. In: CATANI, Afranio Mendes et al. (Orgs.) Vocabulario
Bourdieu. 1. ed. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2017, p. 110.

32 NOGUEIRA, Claudio Marques Martins. Agente. In: CATANI, Afranio Mendes et al. (Orgs.)
Vocabulario Bourdieu. 1. ed. Belo Horizonte : Auténtica Editora, 2017, p. 27.

33 BOURDIEU, Pierre. O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2011, p. 61.
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xilogravura popular e os percursos para a sua autonomia, buscando mostrar que a questdo
adotada passa pelos usos das gravuras em primeira-mao ocupando espaco da capa nas
publicacGes de cordel até que aparece assumindo outra funcdo pelo emprego no cartaz da
exposicdo Bahia no Ibirapuera, exposicdo apresentada no parque lIbirapuera, em S&o
Paulo, no ano del1959, organizada pela arquiteta italiana Lina Bo Bardi e pelo Diretor de
Teatro Martim Goncgalves. Nesse novo contexto, a xilogravura aparece tratada como
expressao de arte popular produzida no Nordeste, seguindo a visdo de Lina Bo Bardi. As
discussbes produzidas a partir dai ocorrem em torno dos conceitos de arte popular e
folklore, buscando situar a xilogravura de cordel nesse debate. A documentacédo
selecionada diz respeito aos textos escritos pela arquiteta italiana e publicados no livro
Tempos de Grossura e analisados tomando como base a tese de Silvana Rubino
(desenvolvida no campo das Ciéncias Sociais) sobre a trajetdria de Lina Bo Bardi e sua
participacdo nas realizacdes do Museu de Arte de Sdo Paulo ( MASP) e do Museu de
Arte Moderna da Bahia (MAM-BA), sediado no Solar do Unh&o, em Salvador. O capitulo
trata ainda sobre o percurso da xilogravura do cordel pela musealizacdo em direcdo a
autonomizacao, e o protagonismo da Universidade do Ceara (atualmente, Universidade
Federal do Ceara-UFC) com base na documentacdo oficial em registros da historia da
Instituicdo organizada ano por ano e publicada nos Anais da Universidade do Cear3,
publicacdo da Imprensa Universitaria do Ceard. Nas representacGes apresentadas pelos
textos, veicula-se o discurso (de construcdo) da morte do cordel e da xilogravura, usado

como motivo ou justificativa da preservacdo daquela expressao, no museu.

A discussdo ocorre dentro de um contexto cultural mais amplo de difuséo e
valorizagdo do folclore em ambito nacional onde intelectuais, artistas e folcloristas
estiveram empenhados em tornar reconhecidas suas representacdes para o Nordeste.

Nesse bojo, despontam a recolha, a constituicdo da colecdo e a necessidade de sua
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apresentacdo para o publico especializado em arte e folclore fortalecida pela construgéo

de visualidades mediadas por discursos que circularam em catalogos e na imprensa.

No segundo capitulo os agentes, objeto de andlise nesta tese, oriundos dos campos
intelectual e artistico, sujeitos envolvidos diretamente no processo de valorizagdo da
xilogravura popular e construtores de modos de olhar pelas praticas discursivas, sdo
destacados como artifices do processo de musealizacdo. Buscou-se historicizar o
processo a partir de suas a¢des, tomando como ponto de partida o panorama de construcao

da universidade e as tensdes existentes.

E importante ressaltar que, embora a formagéo da colecao tenha sido um trabalho
coletivo. A documentacdo analisada (correspondéncias oficiais, artigos, biografia,
crénicas e jornais) reflete a construcdo de uma dada memoria e a consolidacao da atuagédo
de Antbénio Martins Filho, primeiro reitor da Universidade do Ceara, em detrimento dos

outros importantes sujeitos da acao.

O reitor é apresentado como a figura principal do processo de institucionalizacdo
e autonomizacdo da xilogravura como arte. Em meio as representacfes sobre a acédo
protagonizada por este agente, é possivel vislumbrar sua influéncia dentro dos varios
campos, ressaltada nas multiplas producdes textuais e também nos seus proprios escritos

pelas memarias que constituem “[...] uma identidade para si através dos documentos”. 34

Para entender o motivo de tal enaltecimento, constatou-se a existéncia de um
aparelho especifico para este fim. Martins Filho, ao assumir o cargo de primeiro reitor
da universidade, logo se preocupou nos primeiros anos de sua atuacdo, em fundar no

berco da institui¢cdo na area de cultura, além do Museu de Arte a Imprensa Universitaria.

3 GOMES, Angela de Castro (Org). Escrita de si, escrita da Historia. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2004,
p.11,
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Dessa forma, a Imprensa Universitaria que Ihe deu suporte, como também a posicao
ocupada pelo cargo de reitor e a possibilidade de transito institucional nos varios campos
respaldados pelo poder de decisdo, permitiram uma construcédo de sentidos identificadas

em diversos documentos analisados em torno de sua atuacao.

O terceiro capitulo apresenta a constituicdo do museu de arte e sua consolidagdo
dentro do lema de criagdo da universidade - O universal pelo regional - com o objetivo
de guardar e conservar a arte local e universal e, igualmente, as xilogravuras objetos da
colecdo que, segundo os principios do lema, foram apresentadas em exposi¢des fora do
Brasil. Contudo, 0 museu representa para a colecdo de xilogravuras analisada, um lugar

de memodria e afirmagdo como patriménio cultural.

O quarto capitulo enfatiza a reinvencao da xilogravura com a criacdo de uma nova
modalidade artistica - o album - a partir do sucesso obtido pelas xilogravuras durante
circuito expositivo pela Europa e a necessidade de chancelar a institucionaliza¢do de um
meio de expressao, o que veio fortalecer a identidade da xilogravura popular como arte

especifica do Nordeste.

Amplia a discussao sobre a consagracdo da xilogravura popular por meio de sua
insercdo no campo da arte institucionalizada no bojo do viés do primitivismo,
componente inseparavel da histéria da arte ocidental a partir da interferéncia do artista
Sérvulo Esmeraldo ligado a Universidade do Ceara e ao campo da arte erudita.

O quinto e ultimo capitulo demonstra a xilogravura como suporte de uma relacao
social passivel de agenciamento percebido como componente historico. Assim, da lume
a pratica trazida por Sérvulo Esmeraldo do universo da arte consagrada, para 0 universo
artistico popular. Noutras palavras, a experiéncia vivida pelo artista passou a ser replicada
enguanto habitus no universo dos gravadores populares através da escolha do trabalho do

Mestre Noza que, levado para Paris, possibilitou que a xilogravura passasse de uma
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funcdo ilustrativa para uma outra fungdo com a publicacdo do album ‘Via Sacra’ em
edicdo de luxo destinada aos consumidores e colecionadores que circulavam pelo
mercado da arte. A partir da mediacdo de Sérvulo, a xilogravura e o gravador ganharam
destagque no campo da arte, denotando uma mudanca historica tanto na pratica quanto nas

vivéncias.
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Capitulo I: Xilogravura de cordel

1.1 Uma expressao bonitinha?

O cartaz da exposicdo Bahia no Ibirapuera, afixado nas paredes e muros espalhados
pela metropole Séo Paulo, no ano de 1959, convidava os admiradores das artes para o
Ibirapuera. A mensagem transmitida trazia a reproducdo de uma gravura®
provavelmente® de autoria do gravador Antbnio Batista da Silva,®’ criada com a
finalidade de ilustrar a capa do romance de cordel “Histéria de Mariquinha e José de

Souza Led0®, da autoria do poeta Jodo Ferreira de Lima®°.

Figura 1: Xilogravura - Historia de Mariquinha e José de Souza Le&o

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

% Cartaz da exposicdo Bahia no Ibirapuera (ver figura 2). Acesso em: 23 mai. 2018.

3% As xilogravuras eram frequentemente copiadas por outros gravadores.

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

38 0 Mauc detém em seu acervo tacos de xilogravura da autoria de Antdnio Batista da Silva. A imagem,
conforme Carvalho, é provavelmente uma variagdo da capa do folheto Histéria de Mariquinha e José de
Souza Ledo. Cf.: CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014,
p. 80.

39 Nascido em novembro de 1902 em S&o José do Egito no estado de Pernambuco, Jodo Ferreira de Lima
também, astrélogo, autor do Almanaque de Pernambuco, obteve reconhecimento através de dois classicos
da literatura de cordel: Proezas de Jodo Grilo e 0 Romance de Mariquinha e José de Sousa Ledo.
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A gravura inserida na composicdo do design do cartaz tem uma importancia
particular na discussao proposta, pois o foco da investigacdo é caracterizar o processo de
reconhecimento e institucionalizacdo de um género de gravura tradicional como

expressao artistica da cultura regional do Nordeste do Brasil.

Figura 2: Cartaz da exposi¢do Bahia no Ibirapuera

Fonte: https://parlachetifabene.com.br/acontece/centenario-lina-bo-bardi/

No cartaz de publicidade e circulagdo urbana, a xilogravura fora do contexto
editorial de ilustracdo do cordel®, apresenta-se com a proposicdo de um convite para
imersdo numa mostra exibida paralelamente a V Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo, no Ibirapuera. A gravura, assim, é deslocada de seu lugar social original e é

conduzida a ingressar no universo artistico.

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

contato com a arte internacional e, a0 mesmo tempo, conquistar para Sao Paulo o status

40 A imagem representada é uma capa de folheto exibida em reproducdo maior provavelmente pelo
processo tipografico offset.
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de centro artistico mundial. Na sua quinta edi¢do, em setembro de 1959, obras de artistas

consagrados se faziam representar em diversas salas.

A mostra Bahia no Ibirapuera, como programa paralelo, ndo fazia parte da Bienal,
propriamente dita. Pode-se dizer que foi planejada como manifestacdo de resisténcia,
aquela grande exposicdo artistica cosmopolita. A exposi¢cdo ocupava 0 espaco de uma
marquise proxima ao prédio onde acontecia o evento principal, apresentando diante da
celebracdo da arte internacional produtos e registros da cultura regional de um Brasil sem
cosmopolitismo.Com mediacdo da arquiteta Italiana Lina Bo Bardi em parceria com 0
diretor da Escola de Teatro da Universidade da Bahia, Martim Goncalves, Bahia
apresentava um contraponto critico a Bienal de S&o Paulo, que para estes organizadores,
ndo passava de uma copia da de Veneza, sobretudo porque guiava-se inclusive pelos

mesmos estatutos ja ultrapassados, uma vez que foram criados no final do século X1X.%

Além disso, a concep¢do adotada por Lina Bo Bardi e Martim Gongalves,
organizadores da mostra paralela a Bienal de Sdo Paulo, propunha uma reflexdo sobre o
valor artistico e ao mesmo tempo da condi¢do moderna, da cultura material cotidiana
apresentada. Os organizadores como construtores de uma narrativa sobre a arte popular,
veiculavam vivéncias culturais de um contexto social regional do Brasil marcado pela
escassez e pobreza, que para Lina e Martim desafiava o pensamento social dominante

sobre a cultura e a arte.*? A exposicéo foi idealizada para ser reconhecida como a primeira

41 Afirmacdo retirada do argumento proferido por Pietro Maria Bardi, companheiro de Lina. In: RUBINO,
Silvana Barbosa. Rotas da Modernidade: trajetoria, campo e histdria na atuacéo de Lina Bo Bardi, 1947 -
1968. Campinas SP: [s.n.] 2002, p. 193. (Tese) Departamento de Antropologia do Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas.

42 BARDI, Lina Bo. Tempos de Grossura: o design no impasse. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi,
1994. O livro apresenta um quadro representativo sobre os estudos realizados pela autora a respeito da Arte
Popular produzida em algumas localidades do Nordeste como também a arte presente nas exposi¢es Bahia
(1959); Civilizacao do Nordeste (1963) e Nordeste do Brasil (1965) que seria apresentada em Roma, mas
foi cancelada pelo governo brasileiro. Os textos publicados pela autora foram produzidos entre os anos de
1963 e 1980. Outros autores também apresentam artigos que fazem referéncia a ebulicdo cultural do
periodo. como Jorge Amado (1959), Abelardo da Hora (1963), Livio Xavier (1963), Paulo Gil Soares
(1964), Glauber Rocha (1964), Bruno Zevi (1965), Celso Furtado (1967) e Flavio Motta (1970).
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grande exposicdo de arte popular nordestina do Brasil. Ao lado disso, o didlogo da arte
popular com a arte moderna foi afirmado com a presenca na inauguracdo do presidente
Juscelino Kubitscheck, que no contexto da década de 1950 ndo poupava esforcos para

promovera imagem do Brasil moderno.

A exposicdo foi aberta ao publico em 21 de setembro, prolongando-se até 31 de
dezembro daquele ano de 1959. Destacou-se pelas solu¢bes e modelos inovadores na
forma de expor os objetos, langcando mao de procedimentos teatrais e cenograficos, de tal
modo que evocavam 0s lugares de onde os objetos foram retirados. Essa opcao serviu
para promover novas interpretacfes e olhares sobre o universo cultural do Nordeste,
especialmente ao chamar atencdo para os artefatos do cotidiano, inclusive de rituais,

crencas, assim como da culinaria.

Examinada do ponto de vista das inten¢des ou das motivacdes dos seus autores, 0s
objetos selecionados para a exposicdo tematica e paralela a Bienal de Sdo Paulo
representavam a criacdo produzida em circunstancias sociais singulares de extrema
pobreza, o que permitia colocar em foco o olhar para as dificeis realidades vividas por
pessoas de classes economicamente desfavorecidas, que mesmo diante dos desafios da
sua condicdo de vida, demonstravam a capacidade de criar com matéria-prima retirada

em sua maior parte do lixo.

No intuito de conquistar maior visibilidade para a exposi¢do, que se contrapunha a
Bienal, os idealizadores, Lina Bo Bardi e Martim Gongalves, agenciaram a participacao
de figuras representativas da Bahia respeitadas no cenario artistico nacional, como o
compositor e cantor Dorival Caymmi e o escritor Jorge Amado, cabendo a esse Gltimo

elaboracdo de texto para a apresentacdo do evento.

A visdo registrada do escritor baiano, em consonancia com o pensamento dos

organizadores, procurou destacar a criatividade que julgava emanar daqueles objetos,
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iluminando as lutas pela sobrevivéncia, como chave para afirmar capacidade criativa,
enfatizando aspectos artisticos (daquela criacdo representativa da expressdo popular),
amparados na relacdo entre 0 homem e o mundo material, originados de técnica revestida

de poesia.

A exposicdo com seu chdo de folhas secas, seus grandes orixas, suas
colchas de retalhos, seus objetos cotidianos, comunicava junto a grande
documentacgdo fotogréafica de Pierre Verger, Gautherot, Silvio Robatto
e Enneas Mello, toda a violéncia poética de um mundo ainda intacto.
Mas, ai estdo os trabalhos artesanais, as flores feitas por méos sébias de
velhas pacientes, as colchas coloridas com quadros abstratos,
aproveitamento de retalhos de restos de fazenda. Ai estdo os fifos que
iluminam as casas mais pobres, aproveitamento dos vidros vazios de
remédios e de pedagos de lata mostrando a arte do povo e a0 mesmo
tempo sua vida.*

O escritor baiano, também se debrugou sobre as marcas de africanidade, em seus
aspectos misticos e religiosos, representadas na cultura e arte baianas, referenciadas nos
objetos de finalidades ritualisticas, perpassados pela intolerancia a que eram submetidos
os praticantes das religifes. Apontava assim as resisténcias as inUmeras adversidades

vividas:

Ai estd um amplo documentério sobre as religides afro brasileiras, a
macumba, o candomblé, tdo poderosas em suas persisténcias sofridas,
vencendo o tempo e as perseguicdes, vencendo 0s poderosos e 0S
perndsticos. Vitoria do povo! Instrumentos de musica negra, roupas de
santos em seu esplendor, figuras de orixas misteriosos, esculturas da
Africa e da Bahia a mostrar a nossa ligagdo com a terra de Aioca. A
ceramica popular de toda beleza, as carrancas das barcas do rio Séo
Francisco, rio da nossa unidade e exemplo de forca da resisténcia do
homem brasileiro. Esteiras, redes, panelas de barro, pote para agua
fresca, aquilo que o homem se serve para o cotidiano da vida. Pobres
objetos que iluminam sua pobreza com a poesia de um desenho, de uma
flor de uma figura. Tudo que o povo toca nessa terra da Bahia
transforma-se em poesia, mesmo quando o drama persiste. Eu poderia
dizer que essa exposicao revela sobretudo a forca criadora de uma gente
gue ndo se abate mesmo nas mais duras condicdes.

4 Texto de apresentacdo da Exposicdo Bahia, produzido por Jorge Amado. In: BARDI, Lina Bo. Tempos
de Grossura: o design no impasse. Séo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 1994, p. 43.
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Portanto, Jorge Amado em sua construcdo textual, direciona o olhar para uma

referéncia de Bahia pela qual redesenha a forca criadora do seu povo revestida de poesia.

A mostra privilegiava a problematizacdo sobre a legitimidade da arte popular,
enquadrando as questBes artisticas da Bahia na arte contemporanea, agenciadas pelo
direito a inspiracdo dos produtos marginalizados que eram destacados pela expografia.
Apresentava os produtos da cultura como legitimas expressdes populares, reconstruindo
e ressignificando o universo cultural da Bahia, no contexto metropolitano da cidade de
Sdo Paulo, a partir do entendimento de que ‘o que estava ali representado era arte

popular’4,

No texto de apresentacdo assinado pelos organizadores esse ponto de vista €

destacado:

Onde comeca e acaba a arte? Quais suas fronteiras? Esta <<terra de
ninguém>>, que limita o homem na expressdo de sua humanidade total,
privando-o de uma das manifesta¢cfes mais necessarias e profundas,
Como seja a estética, este limite entre Arte e arte, é que sugeriu esta
Exposicao” (...) “O génio podera criar relacdes <<fixas>>, a grande
obra prima, a grande obra de arte, a exce¢do. Mas 0 homem <<s¢>>,
precario em suas manifestacOes artisticas julgadas <<colaterais>>,
reivindica, hoje, seu direito a poesia. Fora das <<categorias>>, hdo mais
se terd receio de reconhecer o valor estético numa flor de papel ou num
objeto fabricado com lata de querosene. A grande Arte como que
cedera seu lugar a uma expressdo estética <<ndo-privilegiada>>.*

A conceituacdo trazia como base a produgdo derivada da “[...] atitude progressiva
da cultura, ligada aos problemas reais do dia a dia [...]”*®, perpassada pela perspectiva

politica dos autores, que apreendiam a arte popular como expressdo ndo alienada.

4 BARDI, Lina Bo. Tempos de Grossura: o design no impasse. S&o Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi,
1994, p. 37.

4 BARDI e GONCALVES, 1959 apud RIBEIRO, Ana Luisa Carmona. Exposices de Lina Bo Bardi.
Campinas - SP, 2015. (Disserta¢do) Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, 2015, p. 107- 109.

4% BARDI, Lina Bo. Tempos de Grossura: o design no impasse. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi,
1994, p. 37.
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Buscavam, entdo, provocar reflexdes que uniam questdes politicas com a realidade da

luta entre capital e trabalho*’.

O discurso difundia a construcdo de um conceito de arte popular, assentado nas
bases do design utilitario, na capacidade criativa e de sobrevivéncia do homem sertanejo
pela materializagdo de objetos que riscavam ‘o limite do nada,” quesito que constituia a
esséncia da mostra, ao expor, ao publico urbano do Sudeste, 0 que seus organizadores
entendiam como a ‘verdadeira arte’, evidentemente, a que ndo estava representada na

Bienal, mas, a que figurava na exposico Bahia no Ibirapuera.*®

Assim, o paralelismo da exposicdo em relacdo a 52 Bienal confrontava o evento
internacional como propdsito de afirmar a oposicdo a elitizacdo, sacralizacdo e
segmentacdo da arte, levantando também a bandeira de contestacdo ao programa oficial
da Bienal, o que de certa forma apresentava a posicdo de Lina Bo Bardi e Martim

Gongcalves, organizadores de Bahia, sobre o que pensavam sobre a arte contemporanea.

Estes personagens ndo estavam sozinhos nessa construcdo, compartilhavam as
ideias com um grupo de artistas e intelectuais da época, e nesse campo de atuacdo, Bo

Bardi detinha um poder simbélico, definido conforme Bourdieu como:

[...] poder de constituir o dado pela enunciacéo, de fazer ver e fazer crer,
de confirmar ou de transformar a visdo do mundo e, deste modo, a agdo
sobre 0 mundo, portanto 0 mundo; poder quase magico que permite
obter o equivalente daquilo que é obtido pela forga (fisica ou
economica), gracas ao efeito especifico de mobilizacéo, so se exerce se
for reconhecido, quer dizer, ignorado como arbitrario.*°

47 Esse olhar dos autores da exposicédo, também podia ser encontrado em estudos referentes ao Nordeste,
sobretudo, no classico “O Outro Nordeste” de Djacir Menezes, publicado em 1937, onde o autor realga o
sertdo nordestino, trazendo a tona os aspectos relacionados a seca e as consequéncias por ela geradas, como
fome e miséria e, exercerd influéncia em alguns estudiosos sobre a descoberta desta ambiéncia. O tema
tratado no estudo ndo traz apenas uma natureza socioldgica, mas também artistica, preocupada em
denunciar a diferenca entre o Nordeste e o Sul, como também chamar a atencéao para as diferencas culturais
e sociais existentes dentro da propria regiéo.

4 RIBEIRO, Ana Luisa Carmona. Exposicdes de Lina Bo Bardi. Campinas - SP, 2015. (Dissertagio)
Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, 2015, p. 80-87.

4 BOURDIEU, Pierre. O poder simbolico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998, p. 14.
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A arquiteta e curadora italiana almejava que os objetos selecionados fossem
apreendidos ndo somente como expressdo da producdo material das camadas sociais
mais pobres, mas ao mesmo tempo enquanto objetos, caracteristicos de uma estética que
poderia ser alicerce para um verdadeiro design nacional para a industria no Brasil, tendo
a referéncia da engenhosidade criativa do povo nordestino. Nesse ponto, reivindicava um
olhar para a expressividade dos objetos, engendrados a partir do que caracterizava como
a ‘triste realidade da industrializagdo importada’, tornando isso um apelo para que a
cultura industrial que estava sendo implantada no Brasil estivesse aberta & incluséo desse

substrato popular criativo como incremento para sua produgé&o.

Adentrar nesse contexto, permite enxergar, 0 momento em que a industria
encontrava uma saida aproximando-se da arte, fato que abriu caminhos para o surgimento
do Design, concebido para melhorar as aparéncias dos produtos e, favorecer 0 consumo
e a linha de producéo. Na esteira dessa aproximacao, é preciso mencionar a institui¢do da
Bauhaus, na Alemanha, que como primeira instituicdo e ensino artistico explorou a
concepgdo do design moderno postulando romper as fronteiras entre arte, artesanato e
indUstria, trazendo uma percepcao de arte ligada a experiéncia pratica, promovendo
pesquisas com tecnologias e materiais novos, reveladores de produtos caracterizados por
desenhos simples e funcionais. Apesar da extingdo e perseguicdo da escola pelo
movimento nazista em 1933, sua influéncia se expandiu e continuou redesenhando a arte
contemporanea,® caracteristica marcante das vivéncias de Lina Bo Bardi no Brasil,

apresentadas na exposicao Bahia no Ibirapuera.

%0 COSTA, Cristina. Questdes de Arte: a natureza do belo, da percepcéo e do prazer estético. Sdo Paulo:
Moderna, 1999, p. 72-73
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E preciso considerar ainda que a época da exposicdo corresponde ao contexto
histérico de aproximacao entre a industria e a arte elaborado a partir de um plano de
desenvolvimento econdmico e social para o Nordeste, alinhado com as orientagdes
politicas do nacional-desenvolvimentismo do governo do Presidente Juscelino
Kubitschek, que se expressava no conhecido Plano de Metas e no projeto de transferéncia
da capital para o centro geografico do pais, que resultou na construcdo da cidade de
Brasilia. Trata-se da época da criacdo da Superintendéncia de Desenvolvimento do
Nordeste, conhecida pela sigla SUDENE, concebida e presidida por Celso Furtado, que

tinha como objetivo promover a regido Nordeste pela via da industrializacéo.

Nesse contexto, o dilema da cultura brasileira para alguns setores da sociedade era
ser moderno e a0 mesmo tempo popular. Mas os caminhos e as interpretacées do que era
ser moderno variavam conforme os valores estéticos, sociais e ideoldgicos que
informavam os artistas e os ligavam aos varios setores da sociedade.* A estratégia de
Lina Bo Bardi perseguia a acdo politica que atuava em favor do moderno, do popular, da
regido Nordeste, e a0 mesmo tempo articulava seu trabalho com a Sudene, 0 Governo do
Estado e também a Universidade da Bahia de onde contava com a parceria de Martim

Gongcalves da Escola de Teatro.

Diante desse panorama de fundo cultural e politico da época, conduz a retomar a
referéncia inicial do emprego de xilogravura de cordel no veiculo publicitario da
exposicdo Bahia. Ndo ha duvida de que a busca pelos sentidos que a imagem oferece se
relaciona com o fato da xilogravura se caracterizar como uma expressao cultural do

Nordeste brasileiro e que pelo enfoque da exposicdo coloca essa associagdo sob a

51 NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificagdo (1950-1980). Séo Paulo:
Contexto,2001, p. 35 (Repensando a Histdria)
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perspectiva da interrogacdo artistica e elabora a caracterizacdo da xilogravura como

criacdo de arte popular, nos termos defendidos por Lina Bo Bardi e seu grupo.

No entanto alguns anos mais tarde, no texto ‘A arte popular nunca ¢ kitsch,’a
arquiteta italiana, considerou que a gravura do cartaz criado por ela ndo correspondia ao
préprio conceito de arte que defendia, pois terminou sendo tratada como ‘uma producao

bonitinha’, dito nos seus proprios termos.

Assim, Lina ao defender sua perspectiva de arte popular, censura as apropriacdes
dos objetos populares pela classe culta e denuncia que eram transformados em objetos
kitsch. A partir dai, oferece classificagdes da criacdo popular do Nordeste, do que para
ela era interessante e o que nao era. A xilogravura vai figurar como expressdo de menor
importancia, conforme ja dito, ‘apenas como uma producdo bonitinha, sem nenhuma
correspondéncia com a realidade, da mesma forma que a literatura de cordel e a ceramica

produzida por mestre Vitalino, em Caruaru:

[...] a literatura de cordel sob uma aparente revolta e violéncia,
apresenta na realidade uma falsa imagem do homem do sertdo do
Nordeste, simples e bondosa, assim como a cerdmica figurativa
aparentemente irdnica de Caruaru. O homem do sertdo que sorri com
bondade dos doutores, das autoridades das leis e dos senhores
simplesmente ndo existe, € uma producdo bonitinha que se repete ad
usum dos visitantes nacionais e estrangeiros, das feiras e dos mercados.
Por essa razdo ndo documentamos aqui as tdo conhecidas gravuras da
literatura de cordel e nem dedicamos muito espaco a ceramica de
Caruaru.®

Esse modo de olhar e os critérios de valoracdo utilizados demonstram a clara
distincéo entre o que considerava producao apenas “bonitinha” e as outras, relacionadas

a operagdo de transformacdo de residuos industriais em objetos utilitarios, dotados de

52 BARDI, Lina Bo. Tempos de Grossura: o design no impasse. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi,
1994, p. 32. Grifo meu.
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beleza, consideradas positivas. As produgdes bonitinhas devem-se ao reconhecimento de

que estas producOes eram criadas para finalidades turisticas.

Diante do exposto, cabe a indagacao sobre por que entdo a arquiteta utilizar uma
xilogravura ‘apenas bonitinha’ no suporte de divulgacédo, da exposicédo que apresentava o

seu conceito de arte popular?

Silvana Rubino em analises sobre o trabalho e atuacdo de Lina Bo Bardi, ajuda a
chegar ao pensamento que fundamentava esse olhar e que também caracterizava sua
elaboracdo em torno do conceito de arte popular. O fundamento encontrava-se na
oposicao entre duas nocoes, ‘folklore’ e arte pela arte. Para Bardi, o pressuposto da arte
pela arte representava a alienacao, pois o artista para adotar essa perspectiva, isolava-se
dos problemas sociais, deixando de reconhecer o carater social da arte, e dela apenas
retirava solucdes para as questdes relativas a propria linguagem. E, a nogo de ‘folklore®®’
(usando a origem grafia da do termo, era definido como perigoso, estatico e regressivo)
segundo a arquiteta italiana ndo concebia as manifestacdes culturais como processuais,
passiveis de mudancas sociais, portanto nesse sentido, a producao artesanal era facilmente
apropriada pela ordem do turismo comercial que ndo levava em conta a criatividade dos
sujeitos individuais na elaboracdo de novos produtos e, portanto, ndo permitia estabelecer

identidades de marca autoral®

A ldgica de representacdo na qual Bo Bardi definia suas ac6es, conforme Silvana
Rubino ndo caminhava em sintonia com o movimento nacional brasileiro que buscava
proteger o folclore®®. Bo Bardi articulava o folclore como estudo de tradicdes que ndo

levava em conta as transformacdes de cunho social, tampouco a forga das organizacOes

% RUBINO, Silvana Barbosa. Rotas da modernidade: trajetéria, campo e histdria na atuagio de Lina Bo
Bardi, 1947-1968. Campinas, UNICAMP- Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, 2002, p. 173.

% RUBINO, Silvana Barbosa. op.cit. 2002, p. 173.

%5 Ibid., 2002, p.173.
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como meio emancipador da cultura popular. Portanto para Lina, a ideia de folclore deveria
ser eliminada, porgque consistia em classificacdo ou “categoria” favoravel a Grande
Cultura central, e sua extingdo contribuiria para colocar no devido lugar, incémodas e

perigosas posicdes da cultura popular periférica.*

Ela acrescenta que diferentemente do folclore, seu conceito de arte popular,
presumia a producdo de uma releitura, na busca de informar praticas que possibilitariam
a construcdo de um novo design industrial, mais original e que poderia dar abertura para

uma produc&o habil que ndo caisse na producéo de gadgets®’.

Apresentando-se plenamente favoravel a industrializacdo, o popular segundo seu
ponto de vista, seria um caminho por meio do qual era possivel identificar um principio
de seriacdo, de desenvolvimento de objetos que poderiam ser repetidos em utensilios de
usos domesticos e outras coisas mais. Portanto, era possivel pensar um design nacional,

pela passagem do saber artesanal para outro mais técnico.

Lina entendia que o Brasil ndo possuia artesanato, mas um pré-artesanato
doméstico, disperso, que ndo apresentava consisténcia como corpo social, por este motivo
e visdo, ndo conseguia extrair da cultura vivente uma manifestacdo nacional; isso quer
dizer que sua fundamentacéo, alimentava-se de uma perspectiva politica, e divergente de
grande parte da intelectualidade brasileira. Conforme Rubino, as proposicdes de Lina nédo
estavam afinadas, de um lado, com o campo dos folcloristas baianos e brasileiros, em
geral, mas, sim, com o planejamento econémico do Estado, com as ideias de Rémulo

Almeida, secretério de financas do estado da Bahia.®

%6 BARDI, Lina Bo. Tempos de Grossura: o design no impasse. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi,
1994, p. 20.

5 RUBINO, Silvana Barbosa. Rotas da modernidade: trajetdria, campo e histéria na atuacdo de Lina Bo
Bardi, 1947-1968. Campinas, UNICAMP- Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, 2002, p.168-176.

% RUBINO, Silvana Barbosa. Rotas da modernidade: trajetoria, campo e histéria na atuacéo de Lina Bo
Bardi, 1947-1968. Campinas, UNICAMP- Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, 2002, p.173
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Esse panorama também da pistas conforme Rubino®® de que n&o havia interlocugéo
satisfatoria entre Lina e intelectuais dedicados aos estudos da cultura popular e do folclore
no Brasil. Demonstra, também, que de certo modo, ela chegou a Bahia, para cumprir um
papel de ‘civilizadora,” investida de referenciais europeus e 14 ndo criou lacos, nem
interlocucdo suficiente, com os colecionadores de objetos populares, e estes,
provavelmente ndo buscaram no seu olhar estrangeiro, conselhos para identificacdo do

patrimonio vivo ali existente.

Assim, deslocada do campo destes estudos no Brasil, ja dominado pelos folcloristas
distribuidos em campanha nacional, ela acabava por operar com referenciais externos sem
o devido ajustamento a realidade brasileira, mas em conformidade com seus interesses e

horizontes de expectativas evocados a partir da vivencia na Italia pos 1945.

O pensamento de Lina ainda de acordo com Silvana Rubino, tinha como referéncia
a obra de Ant6nio Gramsci,®® membro-fundador do Partido Comunista da Italia, defensor
de uma cultura nacional-popular, com foco num futuro socialista. Gramsci dentro da
realidade vivida na Italia, refletia sobre o folclore como algo que deveria ser trabalhado
dentro de uma perspectiva politica, a fim de que, ao ser assimilado pelas classes

populares, essas pudessem orientar suas realidades por estes principios.5!
Nos termos de Gramsci apud Canclini,

[...] é a confrontagdo entre o folclore, entendido como aglomerado
indigesto de fragmentos de diferentes concepc¢des de mundo, e a cultura
nacional-popular, como uma concepgédo de mundo, um humanismo
moderno®, adequado ao desenvolvimento atual do conhecimento,

% bid, 2002, p. 170.

% ibid, p. 171.

1 ORTIZ, Renato. Romanticos e Folcloristas: cultura popular. Sdo Paulo - SP: Olho D’4gua, 1992, p. 6.
62 GRAMSCI.Antonio.Observaciones sobre el folclore, en Literatura y vida nacional, Buenos Aires:
Lautaro. 1961, p. 240 apud CANCLINI, Nestor Garcia. Gramsci e as culturas populares na América
Latina. In: COUTINHO, Carlos Nelson & NOGUEIRA, Marco Aurélio (Org.). Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1985, p.76
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capaz de unificar nacionalmente o povo e construir um bloco
hegemonico que dirija a transformacéo social.®®

Lina Bo Bardi percebia entéo, de acordo com a proposta gramsciana, que o folclore
deveria ser superado em favor de uma cultura nacional-popular adequada ao

desenvolvimento moderno.

Diante do exposto, e volvendo o olhar para a discussdo central deste topico, Bo
Bardi ao tempo em que abragava uma dimensdo politica para a cultura, construia uma
inferioridade para o cordel, a xilogravura e a ceramica do Mestre Vitalino. Portanto, sua
posic¢do politica. Perante a representacdo de uma xilogravura para a composi¢do do cartaz
da exposicdo, que teve como objetivo apresentar um conceito de arte popular, deixa
margens para guestionamentos como também outras leituras. De modo diferente ao que
pensava, 0 cartaz produziu fortalecimento e destaque para a Xilogravura como uma

referéncia a arte popular do Nordeste.

E mesmo perante a ideia da xilogravura de cordel como uma expressao ‘bonitinha’
por parte da arquiteta italiana, o0 uso no design do cartaz da exposi¢cdo Bahia no Ibirapuera
é entendido nesse estudo, como uma evidéncia de valorizacdo da Xxilogravura, como

representacdo identitaria para o Nordeste do ponto de vista artistico.

O tdpico seguinte busca cimentar o caminho e o entusiasmo pela xilogravura por
parte de instituicBes e intelectuais brasileiros, que aos poucos, foram contribuindo para
que ela ganhasse o status de arte, por meio das lutas de representacdo e configuracéo dos
campos, uma vez que a arte popular ndo esta nos objetos, mas nas praticas e nas suas

representacdes®.

63 CANCLINI, Nestor Garcia. Gramsci e as culturas populares na América Latina. In: COUTINHO,
Carlos Nelson & NOGUEIRA, Marco Aurélio (Org.). Gramsci e a América Latina. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1985, p.76-77

8 CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre préticas e representacdes. Lisboa, DIFEL/Rio de Janeiro,
Bertrand Brasil, 1990
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1.2 Percursos para a autonomia

Em 1960, ano que se seguiu a realizacdo de Bahia no Ibirapuera, a Universidade
do Ceara encaminhou ao Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (MAM-SP), uma cole¢édo
bastante significativa, formada por xilogravuras que circularam nas feiras do sertdo,
componentes ilustrativos das capas dos folhetos de cordel. A exposicéo tinha como titulo
“Xilogravuras Populares do Nordeste.”® Em Anais da Universidade, tomo VII%,
publicacdo da Universidade do Ceard, destaca-se a exposicdo como um fato relevante
para a instituicdo, ao mesmo tempo em que se silencia sobre outras cole¢6es que foram
apresentadas conjuntamente. O texto ilumina, em primeiro lugar, a importancia da
oportunidade da Universidade do Ceara apresentar a producéo cultural de xilogravuras
produzidas em grande parte no Cariri cearense ao publico e a critica especializada do
Sudeste, e registra, ainda, a difusdo alcancada na imprensa®’, a repercussdo nos principais
circulos culturais e artisticos do pais, destacando o reconhecimento daquela institui¢éo
de ensino superior, que apesar de recém-criada, ja atingia projecdo nacional com
apresentacdo da colecdo de um ‘museu de arte popular’ que ainda Se encontrava em
processo de criacdo.% Dizendo de outro modo, a Universidade do Ceara encontrava na

divulgacdo do seu futuro museu uma férmula de promog¢édo como institui¢do do saber.

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

% Anais da Universidade, Tomo VII, Imprensa Universitaria do Ceard, 1961, p. 45.

57 A recepcéo por parte da imprensa gerou noticias nos jornais: O Estado de S&o Paulo (15 de maio), A
Hora (27 de maio), Folha da Manhd (29 de maio), Folha da Noite (31 de maio), Correio Paulistano (5 de
Junho) e a Gazeta (30 de Junho). A exposi¢do também repercutiu no Rio de Janeiro, sendo objeto de
matérias publicadas pelos jornais O Globo (28 de Maio) e Jornal do Brasil (2 de Junho). Sobre esta difusdo
na imprensa, cf: CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014,
p. 82.

8 Anais da Universidade Tomo VII, Imprensa Universitaria do Ceara, 1961, p. 45.
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A exibicdo daguela colecdo no MAM-SP constituia o inicio de uma trajetoria de
consagracao para a xilogravura de cordel como criacdo artistica. Nela, apresentaram-se
gravuras, que em sua génese nao tiveram o propoésito de serem apreciadas daquela forma,

desvinculadas dos folhetos, ou melhor, ndo foram criadas para aquele fim.

Os jornais veicularam praticamente a mesma noticia provavelmente tomando
como base o texto de apresentacdo da exposicdo assinado pelo reitor. Na divulgagéo
exibiam a cole¢do como Unica no pais, parte do acervo do futuro museu de arte popular
gue Antdnio Martins Filho iria fundar, e assim chamavam a atencéo para a iniciativa de
preservagdo da xilogravura, ‘prestes a desaparecer’ ante o crescente desenvolvimento das
novas tecnologias de expressdao grafica do mercado, nomeadamente os clichés de

zincogravura, que ganhavam consideravel notoriedade.

De igual modo, aquilatavam a responsabilidade institucional da universidade na
criacdo de um programa, voltado para a recolha de cépias e tacos de xilogravuras
existentes nas graficas do Nordeste, e em especial, do Juazeiro do Norte, (mais de uma
centena de pecgas) com vistas a se tornarem fontes para o estudo da xilogravura e

integrarem lugar de memoria criado para arte popular.

Sobre o programa de recolha, grande parte dos itens selecionados, foram adquiridos
na tipografia Sdo Francisco (antiga folheteria Silva) da propriedade de José Bernardo da
Silva, que de vendedor ambulante dos folhetos nas feiras regionais, dedicou-se ao
universo da poesia, montou comércio no Juazeiro do Norte, e em trajetéria editorial,

ocupou posicdo de destaque no mercado de folhetos.

Em 1949, a tipografia S&o Francisco alcancou apogeu, a partir de compra dos

direitos autorais dos folhetos de Jodo Martins de Athayde®, e de posse destes direitos,

6 Jodo Martins de Athayde (1880 -1959), nasceu no Estado da Paraiba, mas migrou para Recife em
Pernambuco no ano de 1898 onde fixou residéncia. Foi um dos poetas da literatura de cordel que
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esta tipografia aumentou a producao e consequentemente as vendas, ganhando o mercado

e tornando-se a maior produtora de cordel do Brasil.

O texto de apresentacdo da exposicao, tonifica a grande importancia ndo s6 da
literatura oral, mas das duas expressoes populares interligadas: a literatura de cordel e a
xilogravura. Entretanto, adverte que de modo contraditorio, a literatura oral contava, com
a garantia da permanéncia, apesar da forca dos meios de comunicacao de massa, o radio
e 0 cinema, e, em prosseguimento a tal afirmacdo, assegura que até aquele momento,
ambos ndo teriam conseguido suplanta-la, mas, pelo contrario, operaram como meios de
transmisséo, contribuindo para sua continuidade, o que alimentava a permanéncia em
Juazeiro do Norte, de tipografias especializadas tanto na producdo, quanto na difuséo

desse género literario para o Brasil inteiro.

Chama a atencdo o fato de que, se o cordel foi perpetuado pelos meios de
comunicacdo de massa, 0 mesmo nao 0correu COm as gravuras, que estavam em processo
de aniquilamento, sendo ‘sobreviventes’ diante do progresso técnico e industrial. A
destacar o uso da caracterizacdo de sobreviventes, acrescenta um ponto de vista que trata

as gravuras como reliquias.

Sdo gravuras anbnimas que ilustram as capas e, as vezes, 0 texto dos
folhetos da chamada “literatura de cordel”. A uma primeira analise,
bastante superficial, seria estranhavel a permanéncia dessa forma de
expressdo “literaria” entre nosso povo. Sobretudo numa cidade como

representou a primeira geragdo. Em 1921, adquiriu os direitos de publicagio da obra constituida pelo editor
e poeta Leandro Gomes de Barros e dai iniciou a republicagdo, se colocando como editor e, posteriormente,
retirando a informacg&o da autoria de Leandro. Foi o precursor mudancas em alguns aspectos importantes
da produgdo da literatura de cordel principalmente na apresentacédo grafica dos folhetos. Ele fez surgir os
contratos de edicdo com o pagamento de direitos de propriedade intelectual, o uso de subtitulos e
predmbulos em prosa além da sujeicdo da criacdo poética ao espaco disponivel, fixando-se o padrédo dos
folhetos pelo nimero de paginas em multiplos de quatro. Jodo Martins de Athayde, no ano de 1949, apés
haver passado por um acidente vascular cerebral, se afastou da atividade de editor, vendeu a sua tipografia
para José Bernardo da Silva, repassando-lhe os estoques e os direitos de edicdo sobre todos os titulos que
publicou. Cf. Roberto Benjamim:
www.casaruibarbosa.gov.br/cordel/JoaoMartins/JoaoMartinsdeAthayde_siteCordel _FCRB.pdf
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Juazeiro do Norte, onde o cinema e o radio seriam entraves a essa
sobrevivéncia.”

E em sequéncia ao seu posicionamento perante aquelas gravuras e o cordel

procurou referencia-las como manifestacGes folcldricas,

Examinando, porém, o fato a luz das modernas técnicas de observacdo
folclérica, constatamos que o cinema e, mais precisamente, o radio
atuam, muito pelo contrario, como elementos de transmisséo dos casos
e agem de modo decisivo na elaboracéo do fato folclérico. Dai explicar-
se essa sobrevivéncia em Juazeiro do Norte e a existéncia nessa cidade
de duas tipografias, prosperas e relativamente bem aparelhadas,
editoras exclusivas de milhares desses romances que, espalhados por
todo Brasil, relatam fatos e acontecimentos que os estudiosos ligam aos
mais diversos ciclos: do cangago e dos cantadores, das lendas arabes
das mil e uma noites, passando pelas historias do Rei Artur e dos 12
pares de Franca (Tavola Redonda), ndo esquecendo as tragicas histérias
de amor, de tanto sabor popular, bem como o registro de nosso
fabulario, dinamizado e ricamente acrescido. '*

Suas observacdes confrontadas com a atitude e percepc¢do adotada por Lina Bo
Bardi, discutidas no topico anterior, demonstram que ambos perceberam as xilogravuras
enquanto expressdes folcloricas, mas, por meio de lentes diferentes. Dizendo de outra
forma, Lina Bo Bardi ndo gostava do termo folclore, preferia o termo arte popular, mas a

xilogravura ela entendia como folclore.

Enquanto Bardi direcionou para as gravuras um olhar exdtico ao processo,
Martins Filho olhava-as por meio de engajamento nacional em defesa das tradicOes
populares do Nordeste e sobretudo do Ceara, num esforco em demonstra-las como objetos

de valor cultural regional.

A posicao adotada pelo reitor Martins Filho demonstra que ele acompanhava o

pensamento do movimento folclorista, para tanto cita caracteristicas de identificagdo

" CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 81-84. (grifo
meu)
L Ibid. p. 81-84. (grifo meu)
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folcloricas, como anonimato e sobrevivéncias. Atributos bastante valorizados, e
reveladores do pensamento disseminado a partir de “grande mobilizacdo” em torno da
preservacdo do folclore no Brasil que objetivava a configuracdo de uma identidade
nacional’?, o que implica adentrar este universo para melhor entendimento da influéncia

depreendida.

1.2.1 Entre o folclore e a arte popular

A Organizacdo das Nacdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura
(UNESCO) foram criada em 1946 vinculada a ONU, o objetivo da instituicdo era
contribuir para promocdo da paz mundial, colocando o folclore como instrumento de
mediacdo entre os povos, pelo encontro das mais diversas culturas. No ano seguinte,
ligada a este 6rgao foi criada a Comissao Nacional do Folclore-CNFL, uma das comissfes
tematicas do Instituto Brasileiro de Educacédo, Ciéncia e Cultura-IBECC, vinculado ao

Ministério das RelacBes Exteriores.

O IBECC, com sede no Itamaraty, e designado para intermediar contatos junto a
UNESCO, congregou um coletivo de notaveis intelectuais brasileiros e instituicdes
educacionais, cientificas e culturais. Este 6rgao responsavel para organizar Comissdes
Estaduais em cada unidade da federacdo, dedicadas a diversos temas e areas de
conhecimento, abrigando entre elas a comissdo do folclore, a primeira a se constituir e,

tudo leva a crer, que fora também a mais ativa’.

2 VILHENA, Luiz Rodolfo. Projeto e Missdo: o movimento folclorico brasileiro (1947- 1964). Rio de
Janeiro: Funarte: Fundagdo Getulio Vargas, 1997, p. 21.
731bid., p. 94.
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Com base nesse dinamismo anunciado, o periodo compreendido entre os anos de
1947 até 1964 foi marcado por intensa mobilizacdo em torno do folclore em todo Brasil,
quando a CNFL, encarregou-se de realizar uma série de conferéncias e debates nos
estados, com apelos em favor da defesa das manifestacfes culturais existentes. A luta
considerou também a criacdo em 1958, da agencia (Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro — CDFB) governamental que coordenaria os esforcos de pesquisa e preservacao

para as manifestacoes.

Nesse momento proficuo pelo qual passavam os estudos folcloricos no Brasil,
muitos intelectuais aderiram a campanha, que tinha como principal porta-voz Renato

Almeida, substituido anos mais tarde pelo folclorista Edson Carneiro.

Nos estados, foram organizadas subcomissdes. No Ceara, a comissdo foi fundada
em 1948, sendo apoiada alguns anos depois pela Universidade do Ceara, quando a
referida instituicdo assinou convénio em 1961 para criar sua propria comissao de estudos
referentes ao folclore.”*Convém registrar que a proposicéo de convénio ja havia sido feita

desde 1959.

O programa do movimento folclorista nacional propunha o enfrentamento de trés
questdes fundamentais: a pesquisa para levantamento de material a ser estudado, o
conhecimento para a protecdo e guarda das manifestacdes, e 0 aproveitamento do folclore
na educacdo, a fim de garantir a eficacia definitiva da politica que estava sendo

disseminada’®.

74 Boletim Universidade do Ceara, n. 32, Outubro de 1961, p. 475-476. As articulacdes de convénio entre
a Universidade do Ceara e a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, tiveram inicio no ano de 1959
sendo concretizado em 1961, quando criou-se definitivamente, um comité dentro da Universidade para
estudos referentes ao folclore.

5 VILHENA, Luiz Rodolfo. Projeto e Missdo: 0 movimento folclérico brasileiro (1947- 1964). Rio de
Janeiro: Funarte: Fundagdo Getulio Vargas, 1997, p. 174.
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A relagdo entre o “folclore e a educag¢ao”, como um dos principais focos do
movimento, teve como distinta defensora, a poetisa Cecilia Meireles, apresentando como
alvo de carater educativo o papel dos Museus de Artes Populares, sobretudo nas grandes
cidades. Segundo a poetisa, 0s grandes centros ficavam distantes da ‘cultura folclorica’
percebida por ela como mais ‘auténtica’, diferentemente do que ocorria nas escolas
regionais rurais, que por estarem mais proximas das manifestacdes, tinham o privilégio
de auferirem para os estudantes o conhecimento direto das fontes culturais e vivas de

informagdes.’®

Nesse caso, a importancia dos museus de arte popular no &mbito do movimento,
apresenta-se como chave para compreensdo, do pensamento no qual estava ancorado o

Reitor Martins Filho, destacado no texto de apresentacao da exposi¢do no MAM-SP.

Seu discurso de agente autorizado (que teve parte ja referenciada no tdpico
anterior), contribuiu para fixar sentidos e valores, ao priorizar determinados olhares para
a xilogravura de cordel, deixando transparecer, que estava imbuido do pensamento
valorativo dos museus como espacos institucionais de preservacdo das expressdes do
folclore, por isso destacava alguns elementos, entre os quais se incluia a xilogravura
popular, como expressdo condenada ao verdadeiro ‘aniquilamento’, o que lhe permitia
oferecer como solucéo, a salvaguarda, pela intercessdo da Universidade, a partir do seu

futuro museu de arte popular.

Prosseguindo no programa que a si mesmo prop0s de colher exemplares
das manifestacdes artisticas populares ainda sobreviventes em todo
Estado, a Universidade do Ceara reuniu recentemente mais de uma
centena de pecas de xilogravura destinadas ao acervo do seu futuro
museu de Arte Popular. (...)

E, assim, o filigranado trabalho (sdo muitos os gravadores ourives) em
madeira de fio, especialmente a imburana e o cedro a canivete, gilete e

6 MEIRELES, Cecilia. Discurso da Sra. Cecilia Meireles na inauguracg&o da Exposicao de Artes e técnicas
populares no Congresso Internacional de Folclore. Folclore, 6 (32/33): 16-18. Vitéria: Comissao Espirito-
Santense de Folclore, set-dez. 1954 apud VILHENA, Luiz Rodolfo. Projeto e Missdo: o movimento
folclérico brasileiro (1947- 1964). Rio de Janeiro: Funarte: Fundagdo Getulio Vargas, 1997, p. 193.
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ponta de prego, esta fadado ao desaparecimento total. N&o se vera, pois
— exceto em museus muito especializados e em raras colegdes
particulares - a identidade entre a gravura cearense de Juazeiro do Norte
e a xilogravura anénima medieval, identidade essa nédo de todo estranha:
a um exame menos apressado chega-se a crer que 0s instrumentos
utilizados pelos gravadores do XV1 século ndo seriam tdo diversos dos
comuns aos xilografos de Juazeiro do Norte. 0 mesmo seja dito em
relacdo a técnica empregada e ao curioso e quase constante emprego da
cercadura, sendo ainda oportuno ressaltar, a essa altura, a insistente
similitude de tracos existentes entre algumas xilogravuras expostas e a
gravura japonesa, especialmente. (...)

A Universidade do Ceara dando-se conta da urgéncia em preservar tao
importante material, atestado inequivoco da cultura de nosso povo, pos-
se a campo e recolheu parte desse curioso acervo do qual uma pequena
amostra é dada a conhecer ao publico paulistano, através de seu Museu
de Arte Moderna.’’

O reitor ao acrescentar as motivacdes para a aquisicdo daquele material
‘sobrevivente’ nas tipografias especializadas, aponta para a xilogravura ali apresentada
como arquivo de tracos medievais, provavelmente conservados no tempo, repassados pela
oralidade e reveladores de ingenuidade. Seu ponto de vista evoca o século XVIII, quando
se elaborou, o lluminismo em seu papel de promocdo de valores universais e da
racionalidade em contraposicdo as praticas populares consideradas irracionais, huma
trilha de pensamento, que apresenta o popular romantizado perpassado de inclinacbes
como sensibilidade e espontaneidade enquanto qualidades, diluidas no anonimato da

criacéo.

No contexto em que 0 seu pensamento esta ancorado, descobre-se e valoriza-se a
Idade Média, os romances de cavalaria, os reis, as cruzadas. A vida dos camponeses com
seus habitos, que ndo sdo apreendidos dentro de uma funcéo social, mas correspondendo
ao que ha de mais estranho e isolado da civilizagdo. Portanto, os objetos vistos como
sobrevivéncias compreendem permanéncias no mundo industrial, mas permanéncias

marcadas como vestigios distantes no tempo. Denotando que o esforgo do colecionador

T CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 81-84. (grifo
meu)
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em captar as preciosidades pode ser identificado com a ideia de salvagdo e congelamento

do passado readquirido como patriménio da historia.

Conforme ja colocado, seu olhar direciona 0 objetivo preservacionista para a
formulacdo do popular como tradicdo, fortalecendo o pensamento difundido pela
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, por meio da acdo concreta da Universidade
do Ceard, que em convénio, denotava a interlocucdo desenvolvida com a respectiva

campanha.

Vale acrescentar gque, um ano apds a exposi¢do de gravuras no Sudeste, o acordo
para instalacdo definitiva de uma comissao de estudos, ligada a reitoria, afianca a marca
do pensamento folclorista no texto de apresentacdo da exposicao discutida. Portanto, ao
associar a producdo dos xilografos ao passado e a perda de possibilidades de a¢do no
presente, o reitor da Universidade do Ceara fortalece sentidos, valores e olhares para a
xilogravura como artefato do folclore, algo que estava em extin¢do. Em vista disso, sua
preocupacao legitima, o forte argumento de que seja conferida a instituicdo museal em

processo de criacdo, o papel de protetora destas tradicoes.

Seu discurso como um mobilizador dos sentidos, inseridos no contexto nacional
da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, pautava-se numa referéncia externa
europeia, observada no estudo de Renato Ortiz, autor que analisa os periodos folcléricos
ingleses e franceses do final do século XIX e inicio do século XX, procurando identificar

caracteristicas do pensamento formulado para a problematica da cultura popular.”

Segundo Ortiz a “[...] ideia de cultura popular passou a ser “inventada” pelos
romanticos e folcloristas, no século XIX, recaindo sobre os primeiros a “fabricacao do

popular ingénuo, andnimo, espelho da alma nacional [...]”, somada ao posicionamento

8 ORTIZ, Renato. Romanticos e Folcloristas: cultura popular. Sdo Paulo - SP: Olho D’4gua, 1992, p.18-
39.



54

que buscava por meio de uma visdo ilusoria a preservacao cultural constantemente
ameacada pelas “transformagdes impostas pela modernidade”, insurgindo-se contra o
presente industrialista das sociedades europeias. Esse entendimento diz o autor, possuia
um alicerce conservador, carregado do fascinio pela vida dos camponeses com habitos

pitorescos e enlevo pelo mundo oriental, constituido de magia e mistérios.”

Ortiz reforca que os romanticos e folcloristas percebiam 0s objetos e costumes
como restos de uma estrutura social em extingdo, 0 que 0s tornou responsaveis pela
invencdo dos museus das tradicBes populares, como uma tatica metodoldgica de
preservacdo que visava a sobrevivéncia dos objetos e costumes. Ou seja, ha modernidade
europeia as tradi¢Ges foram para museus, a fim de resguardo, exibi¢do ou encenagdo como

um patrimonio.

A mesma perspectiva em foco, pelo olhar de Michel de Certeau® ¢ identificada
como atitude contemplativa de beleza morta, posto que para aqueles que a apreciavam, o
interessante era proteger o que estava em processo de extin¢do para em seguida, fortalecer
0 que se entendia por tradicdo, no tocante ao resgate do produto, este daria continuidade

ao passado.

Dessa forma, o pressuposto de tradi¢do constituia o que portava autenticidade e
pureza. As expressdes sobreviventes deveriam ser armazenadas em Seus museus €

bibliotecas e, de preferéncia, em grande quantidade.

Diante do exposto, Carvalho®, em exame cuidadoso sobre as fontes jornalisticas
que divulgaram a mostra de gravuras no MAM-SP, chama a atencdo para uma matéria,

publicada no jornal Folha da Noite, na edi¢do de 31 de maio de 1960, a Unica matéria

 ORTIZ, Renato. op. cit. 1992, p. 6-8.

8 CERTEAU, Michel de; JULIA, Dominique. A beleza do morto: o conceito de cultura popular. In:
REVEL, Jacques. A Invencdo da Sociedade. Lisboa: Difel, 1989, p. 49-51.

81 CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 84-85.
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assinada (uma excecdo), e que embora baseada na apresentacdo do reitor, apresentava

opinido do jornalista José Geraldo Vieira.

A matéria permite perceber outros sentidos que perpassaram 0 texto deste
jornalista, criando outros entendimentos e modos de olhar para aquele contexto de

exposicdo de gravuras e a0 mesmo tempo como estes foram sendo modelados:

O conjunto de 108 gravuras populares nordestinas ora apresentado no
primeiro andar do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, no Ibirapuera,
forma interessante simetria com a exposi¢do de 53 pegas de cerdmica
do pernambucano Francisco Brennand. Pois ambos os fatos constituem
uma atmosfera que se evola do folclore, da ecologia tropical daquelas
bandas, como arte especializada, mas que promana de fontes naturais
como a flora e a fauna.

A gravura popular, como artesanato direto, mas que advém do
fabulario. Trata-se em geral de xilogravuras obtidas em madeira de fio,
principalmente o cedro e a imburana, com uso de canivete, do prego, da
gilete, etc. Tragos e textura formando teméario de romance, lendas,
historias e costumes. Enredos antigos e atuais. O Rei Artur e Antdnio
Silvino. Os 12 pares de Franca e O Casamento de Maria Pelada e Chico
Miolo. Essas xilogravuras quase todas sdo do Juazeiro do Norte,
estando identificadas as de Damasio Paulo, Jodo Pereira da Silva e
Walderédo. As demais sdo andnimas ou por enquanto nao identificadas.
Deve-se o prazer de contempla-las a colheita empreendida em
tipografias, feiras e mercados, ou mesmo em bancas de jornais e
revistas.

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

Se de fato sdo interessantes os assuntos, tais como O Mercador e o
Génio, A Lampada de Aladim, Milton e Cléia, de sabor arcaico ou O
Avanco Aliado, com ares de aspecto de guerra; ou O Flagelo da Seca
de 32, com visos de reportagem, cumpre também admitir a valia
artesanal e mesmo artistica dessas xilogravuras que se enquadram no
sistema gréfico, pertencem ao figurativismo, e o elaboram através de
tendéncias diversas, como o romantismo, o realismo, o onirismo e o
surrealismo®?.

O jornalista ao apresentar o fato, ndo expde apenas as gravuras, da colecdo da

Universidade do Ceara, conforme ja discutido. Ele langa luz para a presenca de outros

8 CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 84-85. (grifo
meu)
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elementos, como gravuras que pertenciam ao colecionador Abelardo Rodrigues e a
exposicdo de obras de arte pertencentes ao pernambucano Francisco Brennand que foram

expostas em conjunto.

Sobre Rodrigues e Brennand, o jornalista pouco detalha. O foco mesmo vai para as
gravuras. Mas é importante apreender que ao referir-se ao colecionismo, ndo da énfase
apenas ao papel desempenhado pela Universidade do Ceard, destaca o papel de Abelardo
Rodrigues®, como figura importante no cenario brasileiro, que embora nio apareca com
mais detalhes no texto, é bom que se registre sua acdo relevante no processo de construcao

da legitimidade da producéo de arte popular do Nordeste.

Francisco Brennand é o outro citado, escultor, ceramista e pintor, ocupava espaco
de importancia no mundo da arte. Seu trabalho exposto conjuntamente, agregava maior
valor aquela exposicao de gravuras populares porque em sua trajetdria artistica Brennand,
também vinha acumulando prémios de participacdo em Bienais entre estas, a V Bienal de

Sao Paulo.

Mas é importante destacar que apesar de iluminar os outros elementos, a construcao
narrativa do jornalista José Geraldo Vieira, no primeiro paragrafo do texto, embora
enriquecida pela apresentacdo de outros personagens, ofusca a heterogeneidade cultural

do Nordeste. Ao prosseguir em seu texto com as informacdes dadas pelo reitor, formata

8 O colecionador pernambucano Abelardo Rodrigues (1908-1971) reuniu em acervo, obras de arte sacra,
arte popular, desenhos, pinturas, gravuras, fotografias, entre tantas outras preciosidades colecionadas ao
longo de 40 anos e que formaram uma colegdo particular de referéncia no Brasil. Nesse meio, mais de 800
objetos, da arte sacra crista no Brasil, percorrem o Barroco e o Neoclassico. Na década de 1940 iniciou uma
colecdo de cerdmica com pecas do Mestre Vitalino de Caruaru e artes populares. Nos anos 1950, com
crescente demanda pelos objetos de suas colegBes tornou-se uma figura importante no COmeércio e nas
exposicdes de artes populares no Brasil e exterior. Cf. VIANA, Helder do Nascimento. Coleco,
sentimento e identidade: a trajetoria do colecionismo de Abelardo Rodrigues. In: MONTENEGRO,
Antdnio Torres et al. Historia, Cultura e Sentimento: outras Histdrias do Brasil/ Co-edi¢do — Recife: Ed.
Universitaria da UFPE; Cuiabé: Ed. da UFMT, 2008, p. 377-396.
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a construcdo de memoria para Martins Filho como o agente responsavel e encarregado de

reunir a colecdo para acervo, examina-lo, classifica-lo e guarda-lo.

Em seguida, abracando o mesmo ponto de vista, destaca a exposicdo de
xilogravura, realcada a partir do sistema de linguagem da literatura de cordel, uma vez
que, as imagens embora apresentadas fora do contexto, separadas dos folhetos, levavam
consigo sinais do que ilustraram no passado, objetos que remetiam a memoria literaria

em circulacdo na primeira metade do século XX.

Na realidade, as imagens selecionadas e apresentadas como elementos simbolicos,
podiam ser fruidas a partir de varias perspectivas: pelo traco dos gravadores, pela técnica
e uso de materiais improvisados, como também pelos temas de origens variadas,
reverberando o que perpassava o universo literario do cordel, num tempo determinado ali

representado.

Na representacdo dada pelo jornalista José Geraldo Vieira, um ponto inovador
sobre as xilogravuras € enfatizado, pois aparecem como objetos de valor artistico, pois
segundo o jornalista poderiam ser enquadradas perfeitamente no sistema figurativo, das

tendéncias da arte ocidental dos movimentos romantico, realista e surrealista.

Tanto no texto de apresentacao elaborado pelo reitor Martins Filho, como no texto
do jornalista Jose Geraldo Vieira os mesmos romances e lendas foram realcados, e para
este estudo apenas seis destes, foram selecionados, com o propdsito de oferecer uma
pequena amostragem das imagens expostas no MAM-SP, como representacdes materiais
daquele universo cultural, A lampada de Aladim, O mercador e o génio, Milton e Cléia,
O casamento de Maria Pelada e Chico Miolo, Antdnio Silvino no Juri e A morte dos 12

pares de Franga:



Figura 3: Xilogravura - A Lampada de Aladim

Colecdo MAUC (Autor: Anénimo; Dimens6es: 0, 5 x 0, 7 - Data: 1937- XL 43)

Figura 4: Xilogravura - O Mercador e 0 Génio
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Colecdo MAUC (Autor: Damésio Paulo. Dimensdes: 0,096 x 0,117 - S/d, XL- 64)
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Figura 5: Xilogravura - Milton e Cléia

Colegdo MAUC (Autor: Jodo Pereira da Silva ?Dimensdes: 0,10 x 0, 11,5 Data:1946 -XL 63)

Figura 6: Xilogravura - O Casamento de Maria Pelada e Chico Miolo

Colecdo MAUC (Autor: Damasio Paulo Dimensdes: 0,075 x 0,090 S/d)



Figura 7: Xilogravura - Antdnio Silvino no Juri

Colecdo MAUC (Autor: Walderédo Dimensdes: 0,100 x 0, 91 S/d)

Figura 8: Xilogravura - A Morte dos 12 Pares de Franga
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Colecdo MAUC (Autor: Andnimo Dimensdes: 0,085 x 0, 128 S/d -XL 307 A)
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Diante das imagens e textos, € possivel pensar a apresentacdo da colecdo de
xilogravura no MAM de Séo Paulo, como um meio de comunicagéo entre a Universidade
do Ceara e o Sudeste brasileiro, onde se fez possivel a constituicdo de significados e
visdes sobre aquela instituicdo e sobre o universo da gravura popular produzida no

Nordeste.

Conforme assinalou Susan Pearce®, as ‘cole¢Oes sdo elementos significativos para
construcdo de mundo’, portanto o esforco em compreender como ela se construiu é uma
maneira de explorar essa relacdo. Desse modo a escolha das imagens, temas, a
organizacdo da propria preservacdo e a apresentacdo no Sudeste, sdo vistas como um
processo de producdo de sentido social onde a gravura ao sair do contexto de origem no

Nordeste ganha novos significados no Sudeste.

Nesse aspecto, o discurso de apresentacao do reitor (discurso oficial) veiculado para
0S jornais por meio de uma assessoria de imprensa se caracteriza como estratégia na
homologacédo de juizo de valor, sobretudo quando se esforca em criar o sentido de que as

gravuras eram objetos raros, em extin¢do, sobreviventes de um tempo.

Por meio dessa estratégia, os textos impdem nova classificacdo para os objetos,
usando categorias distintas que perpassavam tanto o universo do folclore, como o da arte
popular. Assim, este carater de classificacdo sera caracterizado neste estudo como
construcdes culturais que precisam ser identificadas para que se possa compreender as

tramas sociais que construiram o processo.

8 PEARCE, Susan Museums. Objects and collections: a cultural study apud VIANA, Helder do
Nascimento. Colecdo, sentimento e identidade: a trajetéria do colecionismo de Abelardo Rodrigues. In:
Antdnio Torres et al. Historia, Cultura e Sentimento: outras Histdrias do Brasil/ Co-edi¢do — Recife: Ed.
Universitaria da UFPE; Cuiaba: Ed. da UFMT, 2008, p. 379-380
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A apresentacdo da colecdo no Sudeste, desempenhou o inicio da construcdo do
prestigio para a instituicdo como também do seu responsavel, nesse caso o reitor Martins
Filho, como pessoa dotada de cultura artistica e gosto refinado. Pelo texto de apresentacao
da exposicao, o reitor Martins Filho mostra-se capaz de trazer o passado para dentro do
presente no intuito de preserva-lo e reconhecé-lo ao mesmo tempo em que traz as gravuras

como expressdes identitarias e reveladoras de uma face do Nordeste.

Diante do julgamento emitido pelo jornalista José Geraldo Vieira, no topico
anterior, ao admitir qualidades por meio das quais aquelas xilogravuras apresentadas no
MAM-SP, poderiam aproximar-se do campo da arte ocidental, é possivel inferir que sua
posicdo ndo foi nenhuma novidade para aquele contexto, posto que atitude semelhante ja
havia sido adotada, por Ariano Suassuna®®, em artigo publicado no Diario de
Pernambuco, no ano de 1952. De acordo com sua compreensao, a xilogravura em seu

aspecto diversificado deveria ser apreendida enquanto “arte pura *°:

Depois de me referir a arte popular em geral e a escultura em particular,
nas Gltimas notas que aqui escrevi, quero tocar, ligeiramente também
no capitulo da gravura popular. O assunto ja& mereceu a atencdo de
alguns estudiosos e vale realmente a pena que nos detenhamos nele. As

8 Nasceu em Jodo Pessoa, no estado da Paraiba, no dia 16 de junho de 1927. A partir de 1942 passou a
residir em Recife e no ano seguinte ingressou na Faculdade de Direito, tornando-se bacharel em Ciéncias
Juridicas e Sociais em 1950. Além de advogado, Suassuna foi também dramaturgo e ensaista, e entre 0s
anos de 1952 e 1956, dedicou-se as duas areas. Assumiu a cadeira de Estética como professor na
Universidade Federal de Pernambuco. Em 1970, criou o Movimento Armorial, com o objetivo de realizar
uma arte  brasileira erudita a partir das raizes populares.  Disponivel em:
https://www.jornallivre.com.br/como-e-a-historia-de-ariano-suassuna/

Acesso em: 25 fev. 2020.

8 Em 1936 o escritor Mario de Andrade criou um projeto que se tornou lei em 1937. No seu texto, definia:
“Entende-se por Patrimdnio Artistico Nacional todas as obras de arte pura ou arte aplicada, popular ou
erudita, nacional ou estrangeira, pertencentes aos poderes publicos, e a organismos sociais e a particulares
nacionais, a particulares estrangeiros, residentes no Brasil”. (...) “A palavra “arte”, no caso, teria um
significado bastante amplo, assumindo aqui e ali, ao longo do texto, conotacdes diversificadas; as vezes
esta ela designando a obra de interesse eminentemente estético, mas em grande parte do tempo esta ligada
ao artesanato”.(...) No seu projeto Mario de Andrade agrupava as obras de arte em oito categorias (arte:
arqueoldgica, amerindia, popular; histérica; eruditas nacional; erudita estrangeira; aplicadas nacionais e
aplicadas estrangeiras) no agrupamento da arte historica arrola a variedade bens culturais que de alguma
forma refletem o Brasil cita certas obras de arte arquitetonica, escultdrica, pictérica que, sob este ponto de
vista de arte pura ndo sdo dignas de admiracdo, ndo sdo dignas de admiracdo ndo orgulham a um pais nem
celebrizam o autor dela. Mas ou porque fossem criadas para um determinado fim que se tornou histérico.
Cf. LEMOS, Carlos A. C. O que é Patrim6nio Hist6rico. Sdo Paulo: Brasileiense, 2004 (Cole¢do primeiros
passos, n. 51) 2. reimp. da 5. ed. 1987, p. 38- 41.
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gravuras que apresento, xilogravuras que ilustram romances populares,
sd0 no entanto, inéditas para o publico menos especializado; ao se falar
de uma arte pléstica, a visdo € muito mais importante de que quaisquer
palavras que se ajustem ao texto; de modo que, mesmo que nada diga
eu de novo aqui, verdo algo de novo os leitores, neste outro aspecto da
nossa arte popular nordestina, tdo rica e variada. Uma tentacdo muito
forte em quem se encontra diante de uma obra popular, de uma gravura,
de um quadro, de uma escultura, etc., é a de encontrar pontos de
referéncia para a sua aceitacdo artistica na arte erudita. Assim facil é a
qualquer pessoa notar certas semelhancas entre a gravura do cachorro
da montanha e pintura de Rousseau, ou entre a da histéria do “Principe
Jodo sem cuidado e a princesa do reino da soliddo” e a de Modigliani.
Tais aproximagdes merecem, no entanto, um certo cuidado, para evitar
conclusdes apressadas que invertem a ordem natural e criam dois
perigos, igualmente antipaticos: um, o de se enxergar no artista popular
um certo dom magico, uma intuicdo maravilhosa demais, que leva ao
desprezo do que se chama “ arte intelectualizada” nos circulos artisticos
da esquerda, outro, 0 de se ver na obra popular apenas certas facetas
gue lembram a arte erudita. Que se evite um outro e a arte popular,
perdendo em tom politico ou em esteticismo estéril ganha como arte

pura.’t’

Perante o posicionamento desses dois personagens José Geraldo Vieira e Ariano
Suassuna, nas matérias que assinaram, um dado importante deve ser sublinhado. As
representacdes das capas criadas para apresentacdo dos contetidos dos folhetos de cordel,
podiam ser contempladas para além de meras ilustracdes dos aspectos literéarios, os
observadores podiam fazer o exercicio de extrai-las em suas exterioridades pléasticas, e

observa-las apenas como representacdes artisticas.

Naquelas xilogravuras, a materialidade poética estava perpassada pela técnica e o0s
materiais que solucionavam as diferentes composi¢des, como manifestacdes das bases de
um design popular construidos por sertanejos, em suporte de diadlogo entre natureza e

cultura®.

A aproximag&do com o universo artistico, ndo estava separada do folclore e ambos

encontravam respaldo na valorizagdo do Primitivismo, e do anonimato®. O Gltimo

87 Artigo “A Gravura na Arte Popular”, 15 de junho de 1952, Diario de Pernambuco, p. 1, da 3? seccéo.
8 CARVALHO, Gilmar de. Xilogravura Doze Escrito na Madeira. Fortaleza: Cultura, 2011, p. 17-20.
8 PRICE, Sally. Arte Primitiva em Centros Civilizados. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2000, p. 147.



64

aspecto representa um elemento importante no universo da arte, pois o0 desconhecimento

do criador do objeto acentuava o valor no mercado.

O Primitivismo foi uma tendéncia empregada pelos artistas ocidentais na primeira
metade do século XX, para além das varias possibilidades de sentidos e articulacbes
ideologicas. Vale mencionar resumidamente que o pensamento difundido até a metade do
século XIX que classificava as sociedades como civilizadas e ndo civilizadas, as que 0s
europeus viam como “ndo civilizadas” eram consideradas primitivas, e tinham como

lugares de referéncias fundamentais a Africa e a Oceania.

Nesse periodo, as tendéncias artisticas romanticas assimilavam os objetos e tragos
produzidos no seio dessas comunidades primitivas, nesse caso 0s africanos e oceanicos
como exaticos. Assim estes elementos considerados ‘exdticos’ pelos europeus,
observados pela visdo romantica, eram entendidos como primitivos por incorporarem o
sentido de uma arte bruta, simples e de comunicacdo mais direta, mas por vezes,

acompanhada de uma critica com relagao aos valores da civilizacio europeia.®

No universo artistico, os artistas que adotavam essa tendéncia primitiva eram 0s que
buscavam a simplicidade ou mesmo a ingenuidade proporcionada pelo modelo do modo

de vida camponés.

Como “...] ressonancia da ampliagdo desse conceito vé-se a possibilidade de
incorporar na arte de alto nivel a cultura popular. Pintar ou esculpir pretensiosamente
como os artistas populares podia ser uma atitude artistica ligada ao Primitivismo”.%
Portanto por meio dessa perspectiva, a xilogravura poderia encontrar seu maior e mais
brilhante momento como atividade artistica, na primeira metade do século XX. E

encontrou, mas vale acrescentar gque esse apogeu teve como precursores principais no

% BARROS, José D’ Assuncio. Arte moderna e alteridade. Rio de Janeiro, Rj: Lesc, 2006, p. 60.
°1 Ibid., p. 61- 62.
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contexto da arte ocidental a criacdo associada aos movimentos do Fauvismo francés e do

Expressionismo alemao.

Com base nos estudos de Costella, ja em 1906, ao entalhar sua xilogravura ‘cabeca
de uma jovem mulher’, Pablo Picasso, com a genialidade que o tornou um dos maiores e
mais versateis artistas de todos os tempos, antecipou 0 quanto o movimento Fauve teria
a lucrar associando-se a gravura em madeira. “[...] sem duvida o fauvismo e o
Expressionismo alem&o encontraram na xilogravura uma de suas principais formas de
expressdo. Valorizaram-na e a elevaram ao seu mais brilhante momento”2. Desse modo,
a incorporacdo do primitivismo na arte moderna a conduziu a valorizacdo da técnica da
xilogravura na arte do século XX, oferecendo assim elementos de associacdo com a
xilogravura tradicional do cordel que pela sua sintonia com a criacdo artistica permitia

sua legitimacdo pela critica de arte.

O que significa dizer, que a exposicdo apresentada no Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo, animada com a mobilizacdo de sentidos pelas representacBes textuais e
jornalisticas contribuiram para o processo que aos poucos foi institucionalizando o
reconhecimento da xilogravura até sua autonomia artistica e a afirmacéo da sua condicéo

enquanto arte popular.

1.2.2 A vinculacéo ao cordel

Os folhetos da literatura oral produzidos nas primeiras décadas, do século XX nédo

apresentavam ilustragdes nas suas capas. Elas traziam apenas informagdes basicas, sobre

92 COSTELLA, Anténio. Introducdo a Gravura e Historia da Xilografia. Campos do Jorddo, Ed.
Mantiqueira, 1. ed., 1984, p. 75.
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titulo, autor, local, ano da publicacéo, editor, nimero da edicéo e o preco. Em formatacao
simples, algumas capas continham pequenos ornamentos (cercaduras e arabescos

simplificados) conhecidos como vinhetas.

Por ndo trazerem ilustracdes, ficaram conhecidos como ‘folhetos sem capa’. Era
este 0 modelo adotado pelos primeiros poetas-editores da literatura popular do Nordeste,
como Leandro Gomes de Barros, Francisco das Chagas Batista e Jodo Martins de

Athayde, conforme imagens®:

Figura 9: Capa do Folheto - Os Martirios de Genoveva
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Colecdo Geova Sobreira, S/D -Foto: Lucas Nunes

% MELDO, Rosilene Alves de. Arcanos do Verso: Trajetéria da Tipografia Sdo Francisco em Juazeiro do
Norte, 1926-1982. (Dissertacao) Fortaleza, UFC, 2003, p.113.



67

Figura 10: Capa do Folheto - Critica em Versos as Loucuras da Moda Indecente
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Um dos pioneiros a introduzir ilustraces para as capas dos folhetos, foi Jodo
Martins de Athayde com o intuito de torna-los mais atraentes para o publico consumidor.
Para tanto passou a recorrer aos caricaturistas e desenhistas que faziam trabalhos para
alguns jornais em Recife. O procedimento adotado conquistou o gosto dos leitores e logo
passou a ser copiado por outros editores, inclusive os de centros distantes, como a

Tipografia Sdo Francisco no Juazeiro do Norte.®*

Athayde para a inovacgdo citada, recorreu aos ilustradores desempregados que
circulavam no centro do Recife e na praca do Mercado de S&o José e que sobreviviam
por meio de pequenas encomendas. Alguns desses desenhistas comegaram suas carreiras

ilustrando cartazes de filmes para cinema, nos quais aprenderam a reproduzir o rosto dos

% MELDO, Rosilene Alves de. Arcanos do Verso: Trajetéria da Tipografia Sdo Francisco em Juazeiro do
Norte, 1926-1982. (Dissertacdo) Fortaleza, UFC, 2003, p.113.
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artistas como também dos herdis das revistas em quadrinhos. Em meio aos processos
criativos, decorreram as ilustragdes impressas em clichés de zinco, que possibilitaram
representacdes realista, as imagens dos artistas de Hollywood, o que acabou fazendo, com

que fossem empregadas definitivamente, nas impressdes das capas dos folhetos®.

A introducéo dessa técnica encontrou dificuldades em Juazeiro do Norte tendo em
vista serem as graficas rudimentares, distantes dos centros desenvolvidos, o que
ocasionava grande dificuldade, em praticar a técnica da zincogravura, que se configurava

num procedimento mais elaborado de ilustracdo, ou mesmo de aquisicé&o.

Assim, diante desse contratempo, o proprietario da tipografia Sdo Francisco
optou por introduzir a técnica da xilogravura como ilustracdo nas capas dos folhetos. A
referida introducdo ocorreu a partir do final da década de 1940, quando os folhetos

passaram a contar com a aplicacdo da zincogravura e da xilogravura.

Na perspectiva de compreender o processo da transformacdo da xilogravura em
arte popular reconhecida, nesse estudo, 0 proximo passo sera entender a tensdo entre as

duas formas de ilustracao.

1.2.3 Zinco x Xilo

A partir do final dos anos 1940 os intelectuais®® despertaram o gosto pelas
ilustracGes dos folhetos de cordel e deparando-se com as duas categorias de arte, a

xilogravura e a zincogravura, privilegiaram a primeira, em detrimento da segunda. Essa

% lbid, 113-116
% Estudiosos do campo das artes e os estudiosos do folclore
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escolha conforme o pesquisador Everardo Ramos,®’ ocorreu submersa em alguns
equivocos que merecem ser particularizados aqui. A questdo ao ser inquerida pelo
pesquisador, numa perspectiva da Historia da Arte, traz uma compreenséo esclarecedora

que muito contribui para este estudo.

O autor citado, para argumentar acerca dos equivocos deparados, utiliza-se do
termo (De)Formacdo de uma categoria artistica, uma vez que ambas categorias se
constituiam como arte. E prossegue desvelando, que o mundo letrado ao se interessar pela
xilogravura, entendeu naquele contexto que era definidora da categoria de “ilustragdo de
folheto de cordel”, de modo que técnica e fungdo, constituiam nogdes identificadoras,
guiando suas atitudes e reflexGes. Assim as nog¢des foram cristalizadas ¢ “gravura
popular” passou a ser confundida com a palavra “xilogravura” como se xilogravura e

zincogravura fossem sinénimos.

Portanto, as diferentes acGes de promocdo e valorizacdo da gravura popular
construidas por meio de textos na imprensa, exposicdes, e constituicdo de colecdes

tiveram como objeto apenas um tipo de obra: a xilogravura dos folhetos de cordel.

Para chegar a essa percepcao, Ramos historicizou o desenvolvimento da gravura
popular nos folhetos de cordel na primeira metade do século XX, e ao remontar as origens,
deparou-se com evidéncias de que as gravuras fizeram parte de varios tipos de impressos,
bem mais antigos, como jornais e revistas no século XIX, os quais ja apresentavam
muitas caracteristicas das futuras ilustracdes dos folhetos de cordel, seja em termos de

técnicas, de formas ou de principios de criagéo.

% RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu: a legitimagcao artistica da gravura popular. Visualidades
(UFG), Goiénia, v. 8, 2010, p. 46.
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Os letrados®, diferentemente, ndo buscaram explorar com maior cautela o passado,
e ao se depararem com as zincogravuras dos folhetos, acreditaram estar diante de algo
completamente novo, sem inseri-las no contexto historico das ilustracdes de impressos de
grande circulacdo, ndo conseguiram perceber que na realidade nao se tratava de nenhuma

novidade.

Por isso, ao explicar a preferéncia e confusdo destes letrados perante a gravura
popular, como ilustracdo dos folhetos, acrescenta ainda que atribuiram a xilogravura a
forma mais antiga, simples de se fazer imagem multiplicavel, em oposicdo a
zincogravura, elaborada a partir de processo hibrido, mais complexo e fotomecanico

produtos da civiliza¢do industrial.

A partir da sua arglcia o autor da a chave para pensar 0 género como construcéo
historica, levando a ambiguidade até a Universidade do Ceara, por meio da recolha das
xilogravuras para exposicdo, 0 que permitiu prosseguir com a ideia de que, em toda parte,
a técnica artesanal da madeira era necessariamente anterior a técnica mecénica da
zincogravura. Nesse sentido, afirma: “os intelectuais fazem um amélgama de situacoes
completamente diferentes, confundindo a histéria da producédo grafica num grande

centro como Recife e numa pequena cidade do interior, como Juazeiro do Norte”.

Esse pensamento tem sua base na deficiéncia de pesquisas na area, posto que a
producdo da literatura oral no Nordeste, na década de cinquenta passou por uma etapa de
grande propagacao, chegando a circular em varias localidades do Brasil, principalmente

em S&o Paulo®®. E diante dessa produtividade, os pesquisadores das academias e

% Estudiosos ja citados neste topico

% O tema pode ser melhor aprofundado no estudo desenvolvido por MELO, Rosilene Alves de. Arcanos
do Verso: Trajetdria da Tipografia S&o Francisco em Juazeiro do Norte, 1926-1982. (Dissertacdo) Fortaleza,
UFC, 2003. Nele a Autora apresenta a trajetéria da producéo dos folhetos de cordel, impressos na Tipografia
S8o Francisco em Juazeiro do Norte, apontando para a posi¢ao privilegiada que ocupou no mercado de
folheto chegando a transformar-se na mais importante editora do género no pais. Nele a Autora apresenta
a trajetoria da producédo dos folhetos de cordel, impressos na Tipografia Sdo Francisco em Juazeiro do
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programas de pos-graduacdo demonstraram grande empenho em estuda-la, mas 0 mesmo

n&o ocorreu com a as gravuras que ilustravam os textos de cordel.

Portanto, o problema apontado se localiza onde as escassas pesquisas que
procuraram compreendé-las, ndo levaram em consideragdo a existéncia dos dois meios
de expressdo, e mesmo que ambos, representavam processos distintos e de igual

importancia na producéo gréfica.

A discussdo possibilita apreender o confronto entre tradicdo e modernidade, além
de demonstrar a visdo tradicional dos letrados ao anunciarem o desaparecimento da

xilogravura pela substitui¢éo do cliché de zincogravura.

Nesse debate, a xilogravura, apreendida pelos intelectuais, correspondia ao
costume antigo e simples de producdo e reproducdo de imagem, que constituia um
processo completamente manual, abarcando desde a elaboragdo do desenho até a sua
gravacdo na madeira. J& a zincogravura, por sua vez, representava a modernidade, trazida
a reboque da Revolucdo Industrial do século X1X, constituida de um processo composto
por elementos diferentes, envolvendo desenho feito & méo, gravacdo por artificio

fotomecanico e pelo uso de equipamentos especificos.

Vale dizer que os folhetos publicados em Recife, 0 maior centro de edi¢ao de cordel
da primeira metade do século XX, eram majoritariamente ilustrados, por zincogravuras,
que reproduziam imagens fotograficas e ndo por xilogravura Ja a xilogravura, teve maior
utilizacdo no Juazeiro do Norte, no Ceara, conforme ja citado, onde as graficas ndo

conseguiam praticar técnicas mais elaboradas, como era o caso do Recife.

Norte, apontando para a posicdo privilegiada que ocupou no mercado de folheto chegando a transformar-
se na mais importante editora do género no pais.
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E a respeito do interesse intelectual especifico pela xilogravura como meio de
expressao digno de valorizacédo e estudo, Ramos oferece como marco histérico, 0 ano de
1949, pelo pioneirismo, do folclorista alagoano Théo Brandao, quando publicou um
artigo na imprensa de Maceid, chamando a atencdo para Xxilogravuras criadas por um
poeta que se tornou gravador, com o intuito de realizar, de maneira improvisada, as

ilustracGes dos folhetos de cordel que ele proprio criava.

Tratava-se do poeta José Martins dos Santos. Naquele mesmo ano, Brandéo pediu
autorizacdo para divulgar a gravura do referido poeta e xildgrafo, num livro que escrevera

sobre o folclore de Alagoas.

Trés anos depois da publicacao, ja em 1952, este folclorista, adquiriu a permissao
do gravador e de outros seus congéneres, para utilizacdo dos clichés em madeira que lhe
serviram de capas para os folhetos, na reproducdo em pranchas, a fim de expo-las na

mostra de arte folclorica alagoana.

Esse momento € destacado como a primeira iniciativa de visibilidade para a
xilogravura como expressdo folclérica no estado de Alagoas. Mas a repercussdo se
estendeu até Pernambuco, sendo adotada por artistas e intelectuais do Recife, entre eles
Aloisio Magalhées, responsavel pela organizacdo de um album com gravuras vinculadas
aos folhetos de cordel, da autoria de Jodo José da Silva, publicado com o apoio do

Departamento de Documentacdo e Cultura da Cidade do Recife, em 1953.

Dois anos mais tarde, em 1955, o colecionador Abelardo Rodrigues!® enviou

algumas dessas gravuras ao Musée d 'Ethnographie de Neuchdtel, na Suica, para compor

100 Abelardo Rodrigues, filho de um dos primeiros colecionadores particulares do estado de Pernambuco,
(Augusto Rodrigues, dentista de profissdo e membro do Instituto Arqueolégico, Geografico e Histérico de
Pernambuco) herdou do pai o interesse pelo colecionismo, e teve importante participagdo em uma série de
exposicdes patrocinadas pelo governo Brasileiro no Exterior. Cf. VIANA, Helder do Nascimento. Colecao,
sentimento e identidade: a trajetéria do colecionismo de Abelardo Rodrigues. In: MONTENEGRO,
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exposicdo de arte brasileira no exterior. S6 ap06s a importancia dada pelos intelectuais
pernambucanos as gravuras populares que ilustravam os folhetos de cordel, foi que a

Universidade do Ceara abracou a causa dando prosseguimento e amplitude.

Dessa maneira, o caminho para ‘descoberta’ e valorizagao da xilogravura, partiu do
olhar folclorista do intelectual alagoano, seguido do olhar dos pernambucanos e, por fim,
a iniciativa da Universidade do Ceara como instituicdo publica de Ensino Superior,

quando abraca o género, interessada em formar um museu de arte regional.

Assim, o processo de ‘morte’ da xilogravura motivado pela interferéncia da
zincogravura, ndo se sustenta, e verificacbes mais apuradas, nas fontes, demonstraram
que os folhetos publicados, na editora de Jodo Martins de Athayde, em Recife, maior
centro de edicdo de cordel da primeira metade do século XX, apds serem conhecidos
como folhetos sem capas, passaram a ser ilustrados por desenhos e clichés de
zincogravura, inclusive, esse modo de expressao era o preferido do pablico consumidor

tradicional,

Antdnio Torres et al. Historia, Cultura e Sentimento: outras Histdrias do Brasil/ Co-edi¢do — Recife: Ed.
Universitaria da UFPE; Cuiaba: Ed. Da UFMT, 2008, p. 378.



74

Figura 11: Cliché de Zinco - As grandes aventuras de Armando e Rosa conhecidos por “Céco Verde” e
“Melancia”

Colecdo - Grafica Lira Nordestina/ URCA — Foto; Lucas Nunes

Ramos identifica alguns agentes importantes, que nos anos 1960 do século XX
justificaram o desaparecimento da xilogravura, pela substituicdo do cliché de zinco,
como o artista Aloisio Magalhdes e o critico de arte Lourival Machado!®, tendo este
ultimo sentenciado o desaparecimento da gravura e a ocupa¢do do seu lugar, pelos
‘folhetos capeados por péssimas reproducGes de fotos tiradas de revistas de cinema’
inspirados na ‘fotografia imbecil dos cartdes postais, na pobre caricatura das revistas

litoraneas, e na romantica reproducdo das cenas de filmes’.

101 MACHADO, Lourival Gomes. Uma Histéria de Ledes. O Estado de S&o Paulo — SP, 05 de margo de
1960, Suplemento Literario, p. 6; E. MACHADO, Lourival Gomes. O Ledo Viaja. O Estado de S&o Paulo
- SP, 16 de dezembro de 1961, Suplemento Literario, p. 6 apud RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu:
a legitimacdo artistica da gravura popular. Visualidades (UFG), Goiénia, v. 8, 2010, p. 46-47.
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O panorama apresentado corrobora com o que ja fora demonstrado, qual seja, a
influéncia da visdo romantica e folclorista nas representacdes, pautadas como elemento
historico, caracteristico do entendimento de uma determinada época, ante as
representacdes mobilizadoras de sentidos e valorativas da técnica da Xxilogravura

tradicional gravada na madeira.

Percebe-se a critica a modernidade e a influéncia do pensamento tradicionalista,
que ao evidenciar elementos arcaicos, apresenta a necessidade de preservacdo desses

elementos perante a industrializacdo e massificacao urbanas.

O interesse do mundo letrado pode ser classificado em duas correntes de
pensamento®?: “[...] a primeira a erudigdo de tipo folclorico, que vive seus momentos de
gldria no pais, com a constituicdo de um verdadeiro movimento organizado, muito vasto
e ativo do final dos anos 1940 ao inicio dos anos 1960 [...]”, campo em que protagonizou
Théo Brandao, secretario da Comissdo Alagoana de Folclore, com impressdes das
ilustracGes de cordel em folhas avulsas para expd-las durante a Semana Nacional de

Folclore de Maceid.

Com o apoio de instituicdes importantes e da midia, o grupo seguidor dessa corrente
folclorista desempenhou um papel fundamental, ndo somente na elevacdo, mas também
na “protecao” das artes ditas populares em conformidade com a misséo de salvaguarda a

qual eles proprios se dedicavam.

Estas acdes, que tiveram como objeto a gravura popular, manifestaram exatamente
0 que caracteriza as concepgdes e as atitudes de tipo folclorico: a admiracao pelas coisas
do passado, principalmente as técnicas artesanais, cujo desaparecimento era

frequentemente anunciado em razao do progresso técnico industrial; a ideia de que cabia

102 RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu: a legitimacéo artistica da gravura popular. Visualidades
(UFG), Goiénia, v. 8, 2010, p.51-52.
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ao mundo letrado impedir o proclamado desaparecimento, retirando 0s objetos
ameacados de seu ambiente original para integra-los no circuito erudito das colecgdes,
exposicoes e publicacOes; a anteposicdo dada a certas categorias em detrimento de outras
com juizo critico pré-estabelecido que integrava o “popular” ao manual, ao simples, ao
primitivo e ao rastico. A certeza, de que o artesao popular sendo autodidata, era ingénuo.
E a exaltacdo do anonimato era vista como um valor positivo, em contraposicdo a

afirmacéo individual expressa na assinatura.

A segunda corrente classificada, que também contribuiu para a compreensao do
processo de legitimacdo da gravura popular, amplificava o discurso folclorista de
exaltacdo as especificidades socioculturais do Nordeste, explicando-as com argumentos
geograficos e histéricos como: as secas periddicas e o fendmeno do Cangago, como
discurso delineador para a regido “[...] que teria ficado as margens do progresso,
tornando-se o reservatdrio de tradi¢cGes e costumes muito antigos, que remontariam a

Idade Média”.

Esses temas abordados colocavam o Nordeste no centro das discussdes
nacionalistas, que o representavam por meio das tradi¢cbes consideradas arcaicas e
“primitivas”, como uma regido auténtica, diferentemente do Sudeste, que teria pagado o
preco da “desnacionalizagdo”, reunindo modelos estrangeiros para desenvolver-se

econdmica e culturalmente. Para Ramos nesse contexto,

[...] Soci6logos e escritores, pintores e politicos, nordestinos ou néo,
muitos contribuem, assim, para cristalizar a nogdo de um Nordeste
essencialmente ligado ao passado e naturalmente avesso aos valores e
praticas da modernidade. Um Nordeste, portanto, que seria 0 avesso de
um grande centro como S&o Paulo, e isso, em detrimento das
diversidades dessas duas zonas geograficas, sempre negligenciadas em
favor de generalizagc8es que passam do arcaico ao moderno, do rural ao
urbano, do oral ao escrito, do artesanal ao industrial, do erudito ao
popular.1%

18 RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu: a legitimacéo artistica da gravura popular. Visualidades
(UFG), Goiénia, v. 8, 2010, p. 52.



77

Portanto, em concordancia com o autor citado, acredita-se que no terreno fértil do
final dos anos 1940, cresceu o interesse pela arte popular da regido Nordeste, em
particular pelas categorias que como a xilogravura rastica, serviriam para comprovar, ou
mesmo realgar os atrasos de um Nordeste constantemente associado a Idade Média e,
mais ainda, a uma Idade Média por si s6 bastante estereotipada, ja que considerada
modelo de civilizagdo “pura” e “auténtica” em oposi¢do a civilizagdo ‘“capitalista” e

“tecnicista” desencadeada na ldade Moderna.

Vale também salientar que a atribuicdo do desaparecimento da xilogravura ao
progresso técnico industrial, obscurecia uma questdo muito importante, que era a
resisténcia do consumidor sertanejo a xilogravura. Para os sertanejos, a zincogravura era
uma representacdo grafica mais interessante tendo em vista que ela apresentava imagens
proximas da realidade portanto eram mais aceitas. O gosto destes consumidores era
influenciado por um padréo constituido de um ideal de perfeicao®, artificio que ndo seria
possivel encontrar em todas as xilogravuras, haja visto que os gravadores apresentavam
formas e estilos diferentes em suas criagdes, que variavam de realistas e cheias de detalhes
para outras mais simples. Assim, a xilogravura ndo era um meio de expressao bem aceito
pelo publico sertanejo e muitas vezes a sua presenca nas capas dos folhetos atrapalhava a

venda.

E oportuno ressaltar que a antipatia a essa forma de expressio, ocorria a tal ponto,
que comentarios pejorativos chegavam a ser usados em ofensa ou desabono a imagem de
pessoas ‘desprovidas’ de atributos fisicos de beleza, pela comparacdo com as xilogravuras

de cordel.

104 ALEGRE, Sylvia Porto. Maos de mestre: itinerarios da arte e da tradigdo. Sdo Paulo: Maltese,
1994,p.106
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O editor e xilégrafo Manoel Caboclo, em depoimento sobre a questdo exposta,
ratifica as informacdes sobre a preferéncia do publico pela zincogravura, exemplificando
um episodio, vivenciado pelo xilografo Sténio Diniz, neto de José Bernardo da Silva,
fundador da Tipografia Sdo Francisco, em Juazeiro do Norte. Conta Caboclo que Diniz,
em certo momento procurou substituir os clichés metalicos por xilogravuras nos classicos
da folheteria e sua tentativa fora reprovada imediatamente pelo maior cliente da grafica,
Edson Pinto da Silva, distribuidor de folhetos no Mercado S&o José, em Recife, enviando-
lhe uma repreensdo da seguinte forma: “[...] acabe com a brincadeira, os leitores de

cordel ndo querem saber de princesas de tragos rudes”.1%

Percebe-se que no embate entre xilogravura e zincogravura, de um lado existiu uma
elite letrada responsavel pela valorizacdo da xilogravura, e, do outro, um publico
consumidor sertanejo que preferia a zincogravura. E perante as informacgoes apresentadas,
é possivel perceber que essa construcdo € histdrica, que a atribuicdo da morte da
xilogravura pela substitui¢do do cliché de zinco constitui-se uma invencéo e que o cliché
apesar da reprovacdo da elite letrada era preferido pelos consumidores sertanejos que ao

mesmo tempo rejeitavam o género da xilogravura.

1.2.4 E foi ganhando importancia

A valorizagdo da xilogravura pela elite cultural letrada, teve sua fase durea, em um
contexto concomitante a explosdo do Cinema Novo'%, movimento imperativo de
revalorizagdo da literatura comprometida com as teméticas de raizes brasileiras,
construida por autores como Ariano Suassuna, Jodo Cabral de Melo Neto, Jodo

Guimarées Rosa, Dias Gomes, a transformacéo do jornalismo brasileiro, coincidindo com

105 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 24.
106 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 25.
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0 entusiasmo dos teatros populares, a reconfiguracdo do Museu de Arte Moderna da

Bahia em Museu de Arte Popular, conduzida pela arquiteta Lina Bo Bardi.

O Cinema Novo foi um género cinematografico nacional que se constituiu na
segunda metade do século XX, e destacou-se pela busca de discussdes sobre o drama
social. Os filmes produzidos no ambito desse movimento, visavam, também uma

oposicdo ao estilo hollywoodiano, que vinha sendo aplicado no Brasil.

Na busca de fazer uma critica ao que consideravam artificialidade e alienacéo do
cinema estrangeiro perante a realidade brasileira, e perante a falta de recursos que também
dificultavam a criacdo de producfes cinematograficas nacionais de qualidade, artistas e
intelectuais, revestidos desse sentimento de oposi¢do e a0 mesmo tempo a vontade de
produzir algo nacional, passaram a discutir novos rumos para o cinema no Brasil

abracando o lema : “Uma cAmera na mao e uma ideia na cabega”.

Entdo, o Cinema Novo nessa procura de representacdes dos problemas sociais em
tom ‘realista’, (embora percebe-se aqui que o real é a forma com que a realidade é
construidal®”) procurou abragar temas sobre a problematica do subdesenvolvimento, e
para tanto construiu narrativas em cenarios realcados por imagens com poucos
movimentos e em sua maioria, produzidas em preto e branco. Portanto, nesse contexto a

influéncia da xilogravura sertaneja apareceu sobre a fotografia de alguns desses filmes.

Vladimir de Carvalho, cineasta, identificado pelas raizes nordestinas, confirma
gue o cinema novo retirou da xilogravura elementos para produzir fotografia estourada e

contrastada entre o preto e o branco, nessa nova proposta de linguagem cinematografica.

107 CHARTIER, Roger. A beira da falésia: A Historia entre certezas e inquietudes. Porto Alegre: UFRGS,
2002, p. 73.
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O filme considerado marco inicial do movimento foi Aruanda (curta metragem realizado

em 1960).

A fotografia estourada de Aruanda revelou-se préxima a gravura popular
sertaneja, pela falta de tons intermediarios, técnica que veio a se repetir com maior

consciéncia em outros filmes!®8,

O mercado urbano também estava se abrindo para a gravura sertaneja no ambito
dessa efervescéncia cultural marcada por este importante movimento de revalorizacdo das
raizes nacionais assinalado na década de 1950. As mobilizacGes revolviam a cultura
brasileira tendo como pano de fundo a construcdo de Brasilia e a descoberta do interior

do Brasil.

No bojo dessa valorizacdo e influéncia da xilogravura, convém levar em conta que
aparece marcada pelo contexto de preservacdo do patriménio e sua integracdo num

sistema de museus, conforme o exemplo adotado na América Latina pelo México.%®

Perspectiva adotada nos estudos do argentino Canclini, autor que toma como base
o fenbmeno que ele denomina hibridizacdo cultural nos paises Latino americanos. Marco
histérico de um momento em que se formaram colec¢des de objetos sem considerar o gesto
consagrador que somente veio ocorrer a partir da década de 1950, quando se
institucionalizou as correntes modernizadoras por meio das quais politicas do patriménio

foram organizadas em museus.

Nos estudos desenvolvidos para este fim, Canclini constatou ambiguidades quanto

a resisténcia a modernidade, verificando que os projetos modernos se apropriavam dos

18 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 25.
109 CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da Modernidade. 2. ed. Séo
Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 1998, p. 172.
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bens histdricos e das tradigdes populares com o proposito de expandir o mercado,
oportunizando a legitimacao da hegemonia dos setores dominantes, a0 mesmo tempo em
que os setores dominantes renovavam a sociedade, prolongavam as tradicOes

compartilhadas apesar das contradicdes.!*

Nesse debate entre patrim6nio e modernidade latino-americana, o referido autor
traz o sentido histdrico, interferindo na constituicdo de agentes centrais para a composi¢do
de identidades modernas, dando importancia as escolas e museus, permitindo a renovacgéo
da hegemonia politica. Isso implica considerar as relevantes funcdes do patrimonio
historico para explicar por que a idealizacdo dogmatica desses referentes aparentemente
alheios a modernidade tem sido reativada nos Ultimos anos. Convicto disso tudo ele
afirma que “[...] o patrimonio € o lugar onde melhor sobrevive hoje a ideologia dos setores

oligarquicos, quer dizer, o tradicionalismo substancialista”.

Foram esses grupos - hegemoénicos na América Latina ...” donos
naturais” da terra e da for¢ca de trabalho de outras classes - 0S que
fixaram o alto valor de certos bens culturais: os centros historicos das
grandes cidades, a mdsica classica, o saber humanistico. Incorporam
também alguns bens populares sob o nome de “folclore”, marca que
indicava tanto suas diferengas com respeito a arte quanto a sutileza do
olhar culto, capaz de reconhecer até nos objetos dos outros o valor
genericamente humano!*,

Baseado nesse entendimento pode-se considerar a relacdo sobre as estratégias de
poder das instituicdes e dos individuos modernos, para introduzir o patrimoénio e as

tradigdes populares no museu.

Canclini analisa a perspectiva do ponto de vista de uma constru¢éo e nomeia esse
aspecto como tradicionalista / modernizador, posto que os tradicionalistas buscavam

construir objetos puros, imaginando a possibilidade de culturas nacionais e populares

110 CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da Modernidade. 2. ed. Sao
Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 1998, p 159-160

11 CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da Modernidade. 2. ed. Sao
Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 1998, p, 161.
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auténticas, fato que os fazia procurar preservar os objetos ‘puros’ para que ndo fossem
contaminados pela industrializacdo, massificacdo urbana e a influéncia estrangeira. Os
modernizadores concebiam a arte pela arte, o saber pelo saber, sem fronteiras territoriais

e confiavam a experimentacao e a inovacao autdnomas, suas fantasias de progresso.

As diferencas entre 0s campos serviram para organizar os bens e as instituicdes. O
artesanato era destinado as feiras e as obras de arte seguiam para 0s museus e bienais.
“[...] As ideologias modernizadoras, do liberalismo do século XIX ao
desenvolvimentismo, acentuaram essa compartimentacdo maniqueista ao imaginar que a
modernizacdo acabaria com as formas de producdo, com as crencas e 0s bens

tradicionais.”!1?

Permitem entrever as bases do pensamento onde estdo assentadas as ideias da
xilogravura popular carente de preservacdo, justificada por um breve desaparecimento e
substituicdo pela gravura de metal representativa da chegada da modernizacdo trazida na

esteira do desenvolvimento a regido do Cariri.

12 |pid., p. 21-22.
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Capitulo I1: Agentes

Na busca de compreender o caminho percorrido pela xilogravura popular até sua
consagracao, a colecdo de xilogravura do MAUC, e a exposi¢do no MAM em S&o Paulo,
no ano de 1960, sdo o fio condutor. Para tanto € necessario conhecer a participacédo de

agentes a partir da nogdo de Bourdieu®®

em suas relacdes de comunicacdo, imbricadas
em relacbes de poder, presas na forma e no contetdo do poder material ou simbdlico

acumulado por esses agentes envolvidos.

O conceito pde em relevo a concretude das a¢Oes por meio das quais estabelecem
seus objetivos e selecionam estratégias a serem utilizadas nas suas a¢des. De acordo com

0 sistema de disposi¢6es socialmente estruturado.

Estes agentes foram responsdveis ndo somente pela selecdo e recolha das
xilogravuras populares mas, pela construcdo de olhares para elas, numa dimenséo
concreta de atuagdo no processo, posto que essa construcdo € historica e requer
procedimentos técnicos, objetivos, como também a incorporacdo pelo mercado de arte

que vai conceituar e atribuir a critica em suas elaboracdes.

Procurou-se mostrar nos tépicos anteriores, entre os anos 50 e 60, a existéncia de
um circuito de arte na Bahia como também em outros estados do Nordeste, além de forte

imbricacdo entre o folclore e a arte, organizados de modos diferentes em Alagoas,

113 NOGUEIRA, Claudio Marques Martins. Agentes. In: CATANI, Afranio Mendes et al (Orgs.)
Vocabulério Bourdieu. 1. ed. Belo Horizonte : Autentica Editora, 2017, p. 27. Nas analises de Nogueira
sobre Bourdieu, a adogdo do termo ‘agente’ esta relacionada a constru¢do de uma teoria da agdo pratica,
um conhecimento sobre 0 modo como agentes concretos, inseridos em uma posicao determinada do espaco
social e portadores de um conjunto especifico de disposi¢cdes incorporadas, agem nas situagdes sociais. (p.
26)
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Pernambuco e no Ceard. Veem-se intelectuais, artistas e folcloristas empenhados em

tornar reconhecidas suas representacdes para o Nordeste.

Nesse percurso, as representacfes textuais e jornalisticas constituiram-se fontes
importantes de indicagdo para compreensdo do processo de institucionalizacdo e
reconhecimento para a xilogravura desvinculada do cordel, numa perspectiva de

afirmacéo das suas condigdes de expressdo popular do Nordeste.

Entre os agentes envolvidos na organizacdo, Anténio Martins Filho, é o mais
destacado, até mesmo considerado personagem principal nesse procedimento de
valorizacdo e musealizacdo da xilogravura do cordel. Contudo, vale salientar que a
posicdo ocupada por ele no processo de musealizacdo deve-se também as construcdes
sobre a sua pessoa, presente nas fontes analisadas que foram selecionadas para este
estudo. As fontes em sua maioria constituiram-se de matérias jornalisticas, cronicas como
também memadrias biograficas. Nas memarias, construidas por cronistas, jornalistas e por
ele mesmo, sua pessoa é colocada como alguém de envergadura e capacidade para realizar
grandes feitos, ou melhor realizar sonhos conforme ele préprio diz: Sonhar é facil. Dificil
é transformar o sonho em realidade. - Este, o desafio que sempre enfrentei, ao longo da

vida 14

Em sua ‘escrita de si’, que abarca além de biografia, documentos oficiais, os anais,
publicacGes periodicas da Universidade do Ceara, demonstram imbricacdo desse agente
com a histdéria da Universidade. Revelam a sua relacdo com os documentos, como

deliberada producdo de uma memdria para si. Memoria, pautada na compilacdo de

114 Citacdo retirada de documentario iconogréafico da publicacéo referente a vida de Antdnio Martins Filho
feita pelo Jornal O Povo. A publicacdo apresenta entrevista direcionada para exaltar o seu trabalho do agente
e justificar o recebimento de uma comenda recebida, (medalha cunhada em ouro) e o titulo Personalidade
do Povo. A publicagdo também oferece depoimentos de amigos e familiares constituidos pela mesma
intencdo. Cf. Memoria Historica: Personalidade do Povo. Fortaleza: Fundagdo Demacrito Rocha, 1991.
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materiais escritos por jornalistas, como também das suas recordacdes, materialidades da
sua historia pessoal. Para atos biograficos conforme Gomes*'®, “os individuos e grupos
evidenciam a relevancia de dotar o mundo que os rodeia de significados especiais,

relacionados com suas proprias vidas ”.

Diante da documentacgdo constituinte dos dados oficiais da Universidade do Cear3,
e de subjetividades desse personagem, a documentacdo analisada, aparece marcada pela
busca de um efeito de verdade, sempre o colocando como responsavel por importantes
realizacOes. Mas, vale ressaltar que na identificacdo dos argumentos, e comparacao entre
fontes, muito do que se produziu sobre ele, condiz de certa forma com a sua atuacao, no
que se refere a uma caracteristica pessoal, o0 lado proativo desse agente e a grande

capacidade resolutiva e de gestéo.

Portanto, sua participacdo no processo de legitimacdo da gravura, sera a primeira
a ser percorrida tendo em vista a dinamicidade das suas acdes, apesar de aparecerem nas
fontes de modo bastante celebrativo. Portanto, percorrer a trajetdria da xilogravura no
Ceard requer adentrar o universo de atuacdo de Martins Filho e conceber as
representacdes desse mundo social como constitutivas das lutas que caracterizaram a
sociedade na qual atuava, para reconhecer as maneiras pelas quais suas praticas ganharam

sentido.

Perante as fontes selecionadas num primeiro olhar, ja é perceptivel a sua ampla
personificacdo. Primeiro reitor da Universidade do Ceard, personagem central na

idealizagc&o do museu de arte e aquisi¢ao do acervo para o referido museu.

115 GOMES, Angela de Castro (Org). Escrita de si, escrita da Histdria. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2004,
p. 11.
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Conforme representacdo construida por Souza filho, a historia do desenvolvimento
do Estado do Ceara passou por momentos importantes, dentre eles a criacdo do Banco do
Nordeste do Brasil-BNB*® e a implantacio da Universidade Federal do Ceara.!!’ Esta,

indubitavelmente,

fruto do trabalho de Antonio Martins Filho que, ainda como professor
da faculdade de Direito, langou as bases do que seria a futura UFC, [...].
SO o carisma e a determinacdo de Anténio Martins Filho tornariam
possivel a implantacdo da Universidade, numa época em que as
condicdes econdmicas, politicas e culturais do nosso Estado eram
inadequadas para empreendimentos de tal porte.t!8

Outros escritores se animaram em construir narrativas sobre o prestigio pessoal
desse agente e o reconhecimento advindo de suas contribuicdes significativas,
valorizando sua atuacdo como personalidade das mais eminentes e figura central na

configuracdo da Universidade do Ceara.

Notadamente as narrativas a seu respeito, representaces acaloradas e permeadas
de paix0es decorrentes da simpatia devotada a sua pessoa, sdo entendidas como traduc¢édo
mental de uma realidade exterior, unida a um processo de abstraco*'®, e percebidas na
analise com recursos sociais de classificacdo por intermédio dos quais os textos foram

produzidos,'?° e também como contributos para esclarecer a trama das realizacdes em que

116 Criado pela Lei Federal n® 1649, de 19.07.1952, para atuar no Poligono das Secas, designacdo dada ao
perimetro do territorio brasileiro atingido por prolongados periodos de estiagem. Com a sua criagdo, este
Banco, assumia entdo a atribuicdo de prestar assisténcia as populagdes da area, por meio da oferta de
crédito.

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

118 O texto da autoria de Souza Filho e Anténio de Albuguerque faz parte do livro Meméria Histérica:
Personalidades do Povo. Fundagdo Demdcrito Rocha, 1991, p. 187. E parte de uma homenagem feita ao
reitor Martins Filho quando eleito Personalidade do Povo - ‘O reitor dos reitores’, por um jiri integrado de
figuras de varios segmentos da sociedade cearense. GRIFO MEU.

119 | E GOFF, Jacques. L’ Imaginaire Médiéval. Collection Bibliothéque des Histoires, France, Gallimard,
1991.

120 CHARTIER, Roger. A Historia Cultural: entre praticas e representag@es. Lisboa, DIFEL/Rio de Janeiro,
Betrand Brasil,1990.
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esteve engajado, partindo da criacdo da universidade, até chegar ao reconhecimento da

xilogravura enquanto arte popular.

2.1 Martins Filho a frente

Dotado de admiravel capital simbdélico conquistado, ainda antes de tornar-se reitor,
mediante as habilidades tecidas no seu transito pelos mais variados espagos sociais,
tornaram-se a garantia da materializacdo de suas ideias no jogo social se observadas pelas

lentes do pensamento de Bourdieu!?!,

Indagado sobre a acumulacdo de capital simbdlico a ele relacionada, Martins Filho
coloca como ponto central sua atuacdo no meio intelectual, conquistado pelo trabalho
desenvolvido na Editora Fortaleza, principal veiculo de interlocu¢do com personalidades
importantes no cenario regional e nacional e da revista “Valor” com ampla circulagdo

pelo pais, e da qual fora proprietéario.

Enguanto veiculo de comunicacdo a revista concedeu-lhe muitas oportunidades,
entre elas a de corresponder-se com eminentes escritores como Clévis Bevilagua,
Gustavo Barroso, Antdnio Sales, Joaquim Pimenta, além de Mério de Andrade e Menotti
del Picchia, ambos integrantes da Semana de Arte Moderna de S&o Paulo. Segundo
Martins Filho essa correspondéncia se deu no momento historico em que no “[...] Ceara,
editar um livro representava ato de heroismo ou de abastanga”. [...] gracas a editora pode

tornar possivel a divulgacéo de obras valiosas [...].}??

121 BOURDIEU, Pierre, apud GONCALVES, Nadia G. Gongalves, SANDRO, A. Pierre Bourdieu:
Educacéo para além da reproducdo. Petrdpolis, RJ: Vozes, 2010, p. 58. O capital simbolico ¢ crédito e
poder atribuido aqueles que obtiveram reconhecimento suficiente no meio social para ter condicéo de fazer
suas imposicdes.

122 Memoria Histérica: Personalidade do Povo. Fortaleza: Fundagdo Demacrito Rocha, 1991, p. 82-83.
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O dinamismo pessoal e a funcdo social exercidas como intelectual e editor, tracadas
pelo sistema de interlocucdo com personagens de grande visibilidade, integram sua
memoria biogréafica elaborada de tal modo que o constitui como um ser humano distinto

e marcado por uma historia de enfrentamentos, superacdes e sucesso.

Ele nasceu em 1904, no municipio de Crato, no Sul do Ceara, e ainda muito jovem,
com apenas 11 anos de idade, iniciou trabalhos remunerados na grafica ‘Gazeta do
Cariry,” ocupando-se das tarefas mais simples como entregador de jornais, aprendiz de
tipografo até realizar pequenos trabalhos de impressdo?3. Movido pelo gosto e dedicagéo
a leitura fundou a Academia dos ‘Infantes’, adotando como patrono o poeta Augusto dos

Anjos a quem, posteriormente, consagraria um estudo de interpretac&o critica.

Em plena juventude, dedicou-se ao trabalho no comércio, assumindo o cargo de
vendedor, mas logo fora promovido a funcdo de gerente de loja quando transferido para
Caxias, no Estado do Maranh&o. L4 instalou sua propria loja com o nome de A Cearense
e naquela cidade ampliou o ramo de comércio criando uma escola e um jornal e aprimorou

o0 lado intelectual a partir de 1935, graduando-se em Direito.

O declinio dos negdcios somado a problemas de saude o levou de volta ao Ceard,
para instalar-se definitivamente em Fortaleza, no ano de 1937. Naquela capital, perseguiu
outras possibilidades de atuacdo: inaugurou uma Academia de Comeércio, da qual fora
proprietéario, adquiriu uma editora - Editora Fortaleza, em 1938 -, dirigiu a revista ‘O
Valor’ que objetivava reconhecer ‘valores’ e refletir sobre as ciéncias, as letras e as artes

no Brasil.

Conforme entrevista concedida ao Jornal O Povo, como intelectual foi membro

efetivo do Instituto do Ceara, da Academia Cearense de Letras e professor do curso de

12 MARTINS FILHO, Antbnio. Memdrias Maioridade Il. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara,
1994, p. 62.
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Direito, oficio que em 1949 lhe permitiu comandar uma embaixada académica de
intercdmbio cultural para a Universidade de Coimbra. Segundo ele, essa foi a primeira
excursdo de académicos do Ceara ao Velho Mundo, proporcionando oportunidades
valiosas ao grupo com a visitacdo de diferentes instituicdes, ampliando os conhecimentos
sobre o funcionamento das universidades estrangeiras e também instituicdes culturais da
Espanha, Franca, Italia e Suica, além de Portugal, o principal objetivo'?*. Em 1948,
participou ativamente do processo de construcdo de uma universidade federal para o
Ceara (na liderancga de um grupo), instituicdo que so veio a ser criada em 1954 e instalada

em 1955.

Este movimento contou com a colaboracdo de um coletivo de pessoas de varios
segmentos, mas rendeu-lhe destaque de tal modo que sua atuacdo nessa empreitada
audaciosa até hoje, é considerada pioneira em artigos de jornais, livros e outros registros.
O desempenho de Martins Filho a frente do grupo concedeu-lhe a elevacao ao cargo de

primeiro reitor por deliberacdo daqueles que estiveram ao seu lado na luta:

Com efeito, a comissdo permanente Pro-Fundagdo da Universidade, o
diretério académico Clovis Bevildqua e a Unido Estadual dos
Estudantes, através de inquéritos e de sucessivos pronunciamentos
divulgados pela imprensa, mobilizaram a classe estudantil em meu
favor, como sendo a pessoa mais indicada para dirigir a instituicao
universitaria, que haviamos conquistado para o Ceara'%.

Dentre as representacdes relativas a Martins Filho, o pesquisador Gilmar de
Carvalho'?, um dos estudiosos que reconhece brilhantismo na sua dedicacéo, tonifica a
contribuicdo dada na tessitura da criacdo da universidade enquanto aparelho
desenvolvimentista para o Ceara e para o Nordeste, sobretudo, a lideranca como

administrador que procurou levar em conta a missédo que lhe coubera, mas ao mesmo

124 Meméria Histdrica: Personalidade do Povo. Fortaleza: Fundagédo Demdcrito Rocha, 1991, p. 93.
125 |bid., p. 97.
126 CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 73-77.
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tempo destaca influéncias preteritas, fundamentadas nos ecos do Movimento Regionalista
de 19267 que contou com a participacao do socidlogo Gilberto Freyre, como também as

mobilizacBGes nacionais Modernista e Folclorista.

Numa répida historicizacdo do processo tracado até a criacdo da Universidade do
Ceara, Carvalho traz a tona a fundacdo do Seminario da Prainha. Para ele um marco
decisivo da implantacdo no seculo XI1X do Ensino Superior no Estado do Ceara. Nessa
trilha, outras instituicBes laicas foram implantadas no inicio do século XX, entre elas a
Faculdade de Direito e outros estabelecimentos de Educacdo Superior encarregados da
formatacdo do “[...] embrido da instituicio maior e centralizadora que seria a

Universidade do Ceara constituida pelo amalgama dessas faculdades e cursos superiores”.

Para Martins Filho a nova universidade deveria representar a totalizacdo de um
trabalho coadunado com a finalidade de integrar conhecimentos diversos em funcédo do
desenvolvimento integral da sociedade. Sendo assim, explica que organizou reunides com
a participacdo dos departamentos e conselho universitario para a realizagdo de um
seminario em 1959, o qual teve como base a proposi¢do de estudos voltados para
problemas regionais que evidenciassem a construcdo de uma universidade moderna,

fundada na universalidade dos conhecimentos e, igualmente, centrada na busca do

127 Fundado em 5 de maio de 1924, em Recife, o Centro Regionalista do Nordeste foi criado com o intuito
de defender tradi¢fes, promover os interesses do Nordeste, sobretudo o sentimento de unidade
caracterizado pela condigdo geogréfica e historica. Esse Centro contemplava também em seu programa o
escopo de congregar elementos da vida e da cultura nordestina por meio de conferéncias, exposicfes de
arte e entre tantos alvos, a promocéao de um congresso regionalista.

Assim por meio das iniciativas de intelectuais, o Centro que tinha a frente Carlos Lyra Filho, Moraes
Coutinho e Gilberto Freyre, na definicdo de seu programa de teses, promoveu o primeiro Congresso
Regionalista do Nordeste em 7 e 11 de fevereiro 1926. Este evento contou com a colaboracdo de uma
comissdo especialmente designada pelo proprio 6rgdo promotor e gerou o manifesto Regionalista. Tal
manifesto apoiava a defesa da regido enquanto unidade de organizacao nacional como também a defesa dos
valores regionais e tradicionais do Brasil e em particular do Nordeste. Reverberou de modo positivo
reunindo seguidores de diversas regibes brasileiras 0 que ocasionou a abertura para uma etapa significativa
e cultural em &mbito nacional. Cf: FREYRE, Fernando de Mello. O movimento regionalista e
tradicionalista e a seu modo também modernista - algumas consideragdes. Ciéncia & Tropico., Recife (2),
jul./dez.1977, p. 175-188. Disponivel em: https://periodicos.fundaj.gov.br/CIC/article/view/184 Acesso
em: 24 fev. 2020.
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equacionamento e solucdes de problemas regionais. Foi essa defini¢do coletiva que deu

consisténcia ao slogan adotado e seguido, O Universal pelo Regional:

Em junho de 1958, ao ser reconduzido ao posto de reitor, anunciei no boletim
da Universidade: “A Universidade entrou agora em um novo periodo
administrativo. Em sua primeira fase, a preocupacdo dominante dos que a
dirigiram foi o langamento de bases materiais que Ihe permitissem, nessa
segunda fase o desenvolvimento, no plano cultural, de um esquema de
trabalho voltado primordialmente para o estudo dos nossos problemas
regionais.” Para melhor desempenho das tarefas necessarias a execucdo da
nova meta, a reitoria prop6s ao conselho universitério instituir o Seminario
Anual dos Professores, com o fim de “reunir periodicamente o corpo de
docentes e pesquisadores dos varios institutos e escolas, para confrontar-lhes
as opiniBes, generalizar lhes as experiéncias e, pelo debate de problemas e
teses fundamentais, criar, manter e estabelecer aguela unidade de vistas a
partir da qual comeca realmente a existir a Universidade”. O I Semindrio
realizado em 1959 e coroado de pleno éxito, valeu como defini¢do de uma
filosofia universitéria, contraria a concepcao tradicional entre nos, segundo
a qual a escola, faculdade ou instituto encarava a instituicao sob o seu angulo
individual. A motivacao desse primeiro certame estava equacionada em trés
perguntas: 1) que € a universidade? 2) por que surgiu? 3) que objetiva fazer?
Os debates, estudos e analises que se desenvolveram em torno dessas
premissas levaram a evidéncia de que a Universidade do Ceara ndo poderia
conformar-se ao modelo cléssico ou tradicional nem tampouco enveredar
por uma senda exclusivamente tecnolégica e pragmatista. Teria, portanto, de
ser plasmada como universidade eclética em face dessas duas concepgdes —
ideal da universidade moderna, buscando a universalidade dos
conhecimentos pelo equacionamento e solucéo de problemas regionais.*?®

Conforme Martins Filho, formulado o caminho a ser tragado organizou-se uma série

de projetos de desenvolvimento econdmico que foram implantados através de convénios,

com o intento de assegurar a busca de solugdes para os desafios regionais com o Banco

do Nordeste do Brasil - BNB, a Organizacdo dos Estados Americanos - OEA e

universidades estrangeiras. Todavia, um dado importante relatado por ele diz respeito a

preocupacdo cultural e artistica que esteve presente durante todo o caminho percorrido

desde o primeiro ano das atividades. Nessa dire¢do discorre acerca dos principais setores

de atuacdo da universidade no tocante a arte e a cultura: a criagdo da Imprensa

Universitaria, responsavel por programas editoriais voltados para obras de cultura; Museu

128 MARTINS FILHO, Antdnio. O Universal pelo Regional: definicdo de uma politica universitaria.

Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara, 1966, p. 24-26.
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de Artes com expressdes artisticas, exposi¢es permanentes e temporarias; a organizacdo
de um plano de divulgacdo no exterior dos valores artisticos do Ceard e do Nordeste;
curso de Canto Coral e Arte Dramatica, além de convénios e acordos com instituicdes de
natureza cultural com o propdsito de implementar programas de cooperacéo, tais como a
Academia Cearense de Letras, o Instituto do Ceara, O Clube de Literatura e Arte, entre

outros.?

Uma vez criada a Universidade do Ceard, Martins Filho passou a dedicar grande
parte do seu tempo ao projeto de um Museu de Arte Popular, a principio uma ideia
prevalecente naquele contexto “[...] de que as novas universidades seriam responsaveis
por uma animacao cultural como nunca se tinha visto antes [...] empenhando-se em
investir muito para aquisicdo de acervo [...] valioso, ndo apenas do ponto de vista afetivo,

mas também de mercado”.13°

A atuacdo dessa personalidade desponta como poucas, com destaque no site da
instituicdo museal colocada como fundamental, tendo como base o texto escrito pelo
préprio reitor, no qual assume a idealizacdo da instituicdo como algo que Ihe ocorrera
antes mesmo de chegar a administracdo da universidade, mais precisamente durante uma
viagem feita a Europa viabilizada pela Faculdade de Direito, como professor na condi¢éo
de presidente da Embaixada Académica. Martins Filho diz que as visitas empreendidas
aos museus europeus o0 levaram a perceber que para se ter compreensdo sobre arte era
necessario obter conhecimentos anteriores. Sua experiéncia pessoal o fez acreditar que
certamente teria adquirido muito mais informacgdes sobre o que vira se ja fosse

familiarizado com o mundo das artes:

129 MARTINS FILHO, Antdnio. O Universal pelo Regional: definicdo de uma politica universitaria.
Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara, 1966, p, 28-29.
130 CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 74.
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Quando visitei a Europa pela primeira vez, no segundo semestre de
1949, detive-me no Museu del Prado em Madrid, de cujo acervo
artistico ja havia tomado conhecimento, através de catalogos e revistas
de arte. Era um conhecimento perfunctério, mas que me ajudou, no
momento em que deparei com As Virgens de Murilo, as telas célebres
de Velazquez e a pintura untada de espiritualidade de EI Greco.
Depois da visita a Madrid, viajei para Paris, via Barcelona e Marselha,
como presidente da Embaixada Académica Cldvis Bevilaqua, integrada
de estudantes da Faculdade de Direito que, pela primeira vez,
excursionavam pelo Velho Mundo. Na capital da Franga o grupo foi
acrescido de um membro ad hoc — o pintor cearense Anténio Bandeira,
ja naquela época ostentando uma barba estilizada, que lhe assegurava
certa popularidade no Quartier Latin.

Em 1952 retornei a Europa, com a finalidade de realizar uma pesquisa
necessaria a elaboragdo de um trabalho em fase de conclus&o, sobre o
tema Le Brésil et Ia conquéte de I’air, para ser apresentado a Société
Francaise de Droit Aérien. Nessa ocasido novamente visitei aqueles
museus de arte e outros mais, em varias cidades da Italia,
preferencialmente o de Vila Borghese e os de Florenca, Mildo e
Génova, onde tive a oportunidade de conhecer as célebres esculturas
gue elevam o Cemitério de Estalheno a categoria de Monumento
Nacional.

Alguns anos depois, ja no exercicio da reitoria da Universidade do
Ceard, passei a considerar a importancia dos museus e sua alta
significacdo na sedimentagdo da cultura de um povo. Compreendi,
igualmente, que teria tido maior rendimento nas minhas esporadicas
visitas aos museus da Europa, se estivesse mais familiarizado com o
mundo maravilhoso das artes plasticas. Conclui entdo que deveriamos
iniciar 0 movimento pré-fundacdo do Museu de Arte da
Universidade®.

Ao reforgar a vivéncia sobre seu entendimento acerca da arte, anuncia a forga dos
museus para o fortalecimento e valorizacdo da cultura de um povo, acrescentando que tal
percepcao o levou a considerar com mais acuidade o pensamento de alguns artistas locais,
0s quais ja haviam sinalizado por meio do diadlogo o valor dessas instituicGes com a
mencdo de artistas como Heloisa Juacaba e 0s pintores Zenon Barreto e Antonio

Bandeira, celebridades do seu convivio que apoiavam irrestritamente a iniciativa'3?,

131 Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/historia/ideia.htm
132 MARTINS FILHO, Antbnio. Memdrias Maioridade Il. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara,
1994, p. 217.
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Ao cotejar sua afirmativa com o posicionamento de jornalistas e uma entrevista

concedida por Pedro Eymar®?

a respeito da historia da Universidade do Ceara e,
sobretudo, do Museu de Arte, é possivel confirmar as mesmas referéncias ja
contempladas nesse tdpico sobre o papel de Martins Filho, porém, acrescidas de um dado
significativo: a universidade criada por ato presidencial em 1954 e instalada em 1955
nascera praticamente junto com o museu, que embora so tenha sido inaugurado em 1961
fora aos poucos recebendo elementos para sua estruturacdo por parte desses artistas e
outros agentes culturais sob o comando do reitor desde o0 ano de 1956. Essa informacéo

consta em ata de reunido do Conselho Universitario que julgou o processo n° 6.657/61,

relativo a criagdo do Museu de Arte.!3

Foi submetido a seguir ao exame do Conselho o processo de nimero 6.657,
relativo a criagdo do Museu de Arte da Universidade. Resumindo a sua
exposicdo, que constituia a peca inicial daquele processo, esclareceu o
magnifico reitor:

no planejamento para seis anos da Universidade, aprovado pelo Conselho
Universitario, era prevista a “criagdo do Museu de Arte da Universidade,
com énfase no setor de arte popular”’, determinando-se que essa unidade
deveria entrar em funcionamento no ano de 1961.%%°

Pedro Eymar acredita, entretanto, que mesmo com o ‘auxilio desses agentes
culturais’ o projeto museal foi algo “[...] muito pessoal, gerado dentro de Martins Filho,
ser humano especial, dono de uma das histérias mais brilhantes de superagdo, conquista,

empreendedorismo e realizagdes”.

Percebe-se que Ihe escapa o elemento da personificacdo centrada na figura do reitor

responsavel para a concep¢do do Museu de Arte da universidade, e ao afirmar que ‘veio

133 pedro Eymar Barbosa Costa, Diretor do Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara-MAUC, de
1987 até 2018. Entrevista concedida em 14 de outubro de 2016.

134 OLIVEIRA, Ana Amélia Rodrigues de. Em busca do Ceara: a conveniéncia da cultura popular na
figuracdo da cultura cearense (1948 a 1983). Fortaleza, 2015, p. 199-208. (Tese) Universidade Federal do
Ceara - Programa de P6s-Graduacdo em Histdria Social.

135 Anais da Universidade do Ceara. Tomo VII. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara, 1961, p. 273-
274 apud OLIVEIRA, Ana Amélia Rodrigues de. Em busca do Ceara: a conveniéncia da cultura popular
na figuracdo da cultura cearense (1948 a 1983). Fortaleza, 2015. (Tese) Universidade Federal do Ceara -
Programa de P6s-Graduagdo em Historia Social.
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de dentro dele’ o que também surge de maneira implicita nos diversos documentos da
universidade ao realcarem seu pioneirismo. No entanto, Martins Filho, ao falar acerca de
sua dedicacdo ao projeto do museu destaca a atuacao de outros personagens, ressaltando
que nao fora um ato isolado, mas que obteve influéncias externas de artistas, o que
demonstra seu transito por esse vasto mundo da cultura.

Outras informacgdes necessarias sobre os antecedentes da criagdo do museu que
acrescentam a interlocugdo do reitor com a classe artistica do Ceard e as influéncias
recebidas desse grupo, foram apontadas pelo pesquisador e colecionador de xilogravura
cearense Geova Sobreira,’* reforcando a movimentagio de Martins Filho junto a
Sociedade Cearense de Artes Plasticas-SCAP, como também o grupo Cla — Clube de

Literatura e Arte, importante agremiacao literaria modernista.

A SCAP, fundada em 1944, perpassa quase toda a histéria da arte no Ceara,
objetivando congregar artistas e promover a arte visual mediante a realizacéo de cursos e
exposicoes. Ao longo de suas acdes essa sociedade encampou o Saldo de Abiril,
responsavel pela revelacdo de artistas e a consolidacdo do Movimento Modernista no

Ceara.

Passaram por ela diversos nomes que conquistaram éxito em ambito nacional e
internacional como Anténio Bandeira, Aldemir Martins e Sérvulo Esmeraldo. O grupo de
artistas que a constituiu e manteve foi, paulatinamente, se desagregando por motivos de
crises internas, a ponto de em 1958 ndo ter mais condigOes de financiar o Seu maior evento

que era 0 Saldo de Abril, que também contou com o patrocinio de Martins Filho.

Juntamente com a SCAP militavam os intelectuais do Clube da Literatura e Arte -

CLA ou CLAM, considerado a mais relevante das agremiacdes literarias do Modernismo

136 Em entrevistas concedidas para esta pesquisa, como também no texto que escreveu ‘Tributo ao Mestre
Noza’ - UFC/UFCA — Catélogo de Exposicéo, 2015, p. 7-8.
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no Ceard, responsavel pela revista do mesmo nome fundada em 1946” como veiculo de
divulgacdo das ideias sobre as producges culturais locais tanto no Brasil, como para o

exterior.

A revista lancou méo de ilustraces, fotografias, desenhos e gravuras organizadas
pela SCAP, criando uma secdo de artes plasticas para, por intermedio de suas paginas
promover os trabalhos desses artistas.’®® Convém salientar que quase todos os
movimentos intelectuais do Estado que surgiram a partir de 1946 até 1988, tiveram sua
promoc&o e divulgacdo asseguradas pela revista CLAM %,

Diante do exposto ficam bastante evidenciados os lacos entre os participantes do
mundo da arte, o reitor Martins Filho e a criacdo de um museu para a universidade do
Ceard, possibilitando indagacdes sobre a organizacdo do acervo e a importancia dada a
expressao xilografica.

Portanto, sera util cimentar o caminho que leva a coleta desse acervo, a valorizacdo
dessa forma de expressdo e como também outros agentes importantes que, sob a gestédo

de Martins Filho, puderam realizar tal operacéo.

2.2 Entram em cena: Floriano Teixeira e Livio Xavier

Em 1955, a Universidade do Ceard iniciou suas atividades ja abracando a intencéao
de instalar o Museu de Arte, dentro do qual a “arte popular” ganharia destaque. Floriano

Teixeira, coadjuvante no processo e figura fundamental no espago de constituicdo da

137 MORAES, Vera Lucia Albuguerque de. CI&: trajetéria do modernismo em revista. Fortaleza: Edigdes
Demdcrito Rocha, 2004, p. 24.

138 |_oc. cit.

139 Ibid., p. 15-16.
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criagdo museal, conforme documentacdo analisada, entra em cena a partir de abril de

1956.

Maranhense natural de Cajapio, artista plastico, gravador. Iniciou-se na arte ainda
em sua terra natal, onde documentava por meio de desenhos as festas folcloricas e
religiosas. Em 1950, mudou-se para a capital cearense, chegando a participar de muitos
movimentos artisticos, inclusive o que resultou na fundacdo do “Grupo dos

Independentes”**? juntamente com os artistas Antonio Bandeira e Zenon Barreto.

Floriano em sua historia, também contribuiu com o Partido Comunista Brasileiro
com criacdes na técnica das xilogravuras para ilustrar o jornal ‘O Democrata’. Em
1954,*! decidiu fazer uma pesquisa referente ao oficio de gravador e buscou referéncias
junto aos xilégrafos de Juazeiro do Norte, onde teve a oportunidade de conhecer de perto
os melhores gravadores das ilustracdes para os livretos de cordel: Walderédo Gongalves,

Damasio Paulo, Antbnio Batista e Jodo Pereira da Silva.

Com trabalho bastante reconhecido na capital cearense, no universo artistico e
intelectual, conheceu o reitor e dele recebeu o convite para exercer a funcdo de assessor
em assuntos de arte, assumindo mais tarde o cargo de primeiro diretor do museu®*.
Martins Filho relata ndo apenas a importancia de Floriano como artista, mas como

integrante de sua equipe:

Conheci Floriano Teixeira na fase Inicial de sua carreira artistica.
Para muitos, ele representava uma alvissareira promessa. Para mim,
tornou-se logo a revelacdo de um talento excepcional que
necessitava ser estimulado. Ndo s6 estimulo, mas acolhida fraterna

140 Grupo dissidente da Sociedade Cearense de Artes Plésticas, a SCAP.

141 Revista Cla (jan. 1967) apud CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza:
IPHAN, 2014, p. 69. Cf. Catalogo da exposi¢do “Oito artistas do MAUC”, Museu de Arte moderna da
Bahia e Museu de Arte da Universidade do Ceara pertencente ao acervo do MAUC.

142 Cargo que deixou em 1962 para dedicar-se as suas criagBes artisticas. Também mediante convite de
Jorge Amado para ilustrar suas obras, mudou-se para Salvador.
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e amistosa lhe foram oferecidos (...). Os meus contatos com Anténio
Bandeira e com outros jovens artistas que conheci em Montparnasse
e na Place de Tertre, em Paris, despertaram no meu espirito ténues
manifestacBes do critico de arte que eu gostaria de ser. Gragas a essa
qualidade que permanece em potencial, acreditei no éxito de
Floriano Teixeira, a medida que ia conhecendo e analisando 0s seus
trabalhos. Impressionavam-me o0s murais, impregnados daquele
neocubismo que constituiu um dos tracos dominantes do artista em
sua primeira dimensao.

Instalada a Universidade do Cear, convidei Floriano para integrar
a minha equipe. Na opinido dos que nao gostavam da minha fachada,
seria mais um ornamento no Gabinete de um reitor, preocupado em
esbanjar o dinheiro do povo com o patrocinio de loucas iniciativas
de ordem nitidamente cultural. Aquelas capacidades entendiam que
deveria ser aumentado exclusivamente o nosso instrumental de
ordem técnica. Seria providéncia mais louvavel do que amparar o
Conservatorio, criar cursos de canto coral e de arte dramatica,
instalar a Imprensa Universitaria e promover outros requintes dessa
natureza.

Mas acontece que eu pensava diferente e por sorte, estava falando
no Imperativo, como principal responsével pela Universidade.
Floriano classificado funcionalmente como desenhista, passou a
exercer atividades de pesquisador. Nessa qualidade visitou
diferentes pontos do pais, notadamente Pernambuco, Rio Grande do
Norte, o interior da Bahia, o Cariri e Canindé'*.

Contando com a receptividade do reitor, Floriano atuou como pesquisador,

contribuindo ainda mais para a concepc¢ao do museu que estava nascendo.

Outra pessoa notavel e de grande importancia para a realizacdo desse projeto foi o
cearense Livio Xavier, que mais tarde veio a ser o segundo diretor do Museu. Natural de
Granja. Teve formacdo académica em Direito, mas destacou-se mesmo, como importante
estudioso sobre as artes e producBes populares, dando valorosa contribuicdo para o
trabalho desenvolvido pela arquiteta Lina Bo Bardi. A articulacdo desse agente com
Lina, aparece destacada em um documento pessoal da arquiteta no qual ela informa a

existéncia de um trio articulado, triangulo del Nordeste onde uma das vértices era o seu

143 MARTINS FILHO, Antonio. Floriano em trés momentos. In: Revista CLA, n. 25, dezembro de 1970,
p. 122-123.
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nome representando a Bahia, e nas outras, Francisco Brennand representando

Pernambuco, e Livio Xavier o Ceara**.

A aproximacdo de Livio com Martins Filho sucedeu ainda quando estudante na
Universidade de S&o Paulo, quando contribuia com o reitor promovendo agendamentos
de reunides entre Martins Filho e o reitor da USP. Isso colaborou para que ganhasse a sua
simpatia e, mais tarde, o convite para trabalhar no Departamento Cultural da Universidade

do Cearéa juntamente com Floriano Teixeira.

2.3 Para transformar sonho em realidade

Livio acompanhou Floriano nas viagens para adquirir as primeiras colecdes de
xilogravuras e deixou importante relato pessoal sobre o trabalho de recolha, em
entrevista registrada pelo colecionador e estudioso Jeova Franklin. Suas declaragdes
reveladoras permitem a compreensdo de tensOes ocorridas naquele universo de
construcdo e percorré-lo admite entender como esses personagens chegaram até aquele

material.

A expertise sobre o valor artistico da gravura popular, os dois representantes da
universidade ja possuiam, tendo em vista serem conhecedores de arte. Conforme
documentacdo analisada, foram eles que convenceram o reitor a autoriza-los a adquirir
em fevereiro de 1960, xilogravuras das capas dos folhetos de cordel para integrar a
colecdo do museu atraves de impresdes de imagens e da compra das matrizes que

estavam ja em desuso nas tipografias.

144 Entrevista concedida por Giuseppe Baccaro em 1998 a Silvana Rubino, publicada na tese de
Doutorado RUBINO, Silvana Barbosa. Rotas da modernidade: trajetdria, campo e historia na atuacao de
Lina Bo Bardi, 1947-1968. Campinas, UNICAMP- Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, 2002,
p.193
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Contudo, de acordo com depoimento dado por Livio, 0 empenho maior ocorrera
em decorréncia de uma informacéo obtida por eles sobre o interesse do colecionador
Abelardo Rodrigues em adquirir as gravuras populares produzidas em Juazeiro do
Norte, por tratar-se de material de excelente qualidade e valor mercadoldgico. Livio diz
que a informacdo foi a motivacdo que os conduziu em primeira mad até o material,
(antes do colecionador pernambucano) pois a universidade estava necessitando de

acervo constituido por objetos originais.

A acdo desencadeou reacGes, mas antes de mais nada se faz necessario
direcionando o olhar para o interesse de Abelardo Rodrigues a partir da seguinte

indagacdo: quem era esse colecionador e qual o lugar que ocupava no universo da arte?

O caminho até ele perpassa o contexto de valorizacdo da gravura. Vale ressaltar
gue em Recife, no inicio dos anos 1950, o artista Aloisio Magalhaes ja organizara um
album com gravuras ilustrativas dos folhetos de cordel, publicado com apoio do
Departamento de Documentacdo e Cultura da Cidade do Recife'*>. O Album teve como
finalidade a 11 Bienal de S&o Paulo em 1953 e, as imagens selecionadas ndo apareceram
no catalogo do evento, o que leva a pensar que apenas tenham sido organizadas em
album para integrar o acervo de Obras Raras que atualmente encontra-se arquivado na

Biblioteca Mério de Andrade, em Sao Paulo.

Essa perspectiva ja € um indicio ou ainda uma indicacdo de valorizacdo da
xilogravura por parte do artista pernambucano Aloisio Magalhades. Entretanto, parecia

gue aquele era 0 momento em que as manifestacGes primitivas do mundo da arte

145 RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu: a legitimacéo artistica da gravura popular. Visualidades
(UFG), Goiania, v. 8, 2010, p. 42. As informacGes provém das pesquisas efetivadas por Everardo Ramos
nas quais afirma que a referéncia feita ao 4lbum editado por Aluisio Magalhdes, tem base na citacdo feita
por Suassuna. In: SUASSUNA, Ariano. Xilogravura Popular do Nordeste. Jornal Universitéario, Recife,
agosto de 1969.
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estavam em evidéncia e é ai que entra a atuacdo do ativista cultural Abelardo

Rodrigues*.

Pernambucano de Recife, nascido em 1908, logo cedo foi morar no Rio de Janeiro
onde permaneceu até os 38 anos de idade. Nesse intervalo de tempo em que la
permaneceu, participou do movimento de renovacao estética da década de 1930,
pintando seus proprios quadros. Do convivio com os circulos modernistas ainda no Rio
de Janeiro, interessou-se pelo movimento, o que Ihe permitiu reunir o que seria uma das
maiores colecdes particulares do pais constituida por desenhos, gravuras e aquarelas de

Portinari, Tarsila, Pancetti, Di Cavalcanti, Livio Abramo, Cicero Dias.

Retornando a cidade natal em meados da década de 1940, Abelardo Rodrigues
deu continuidade aos trabalhos passando a desenvolver intensa atividade cultural,
agregando objetos para uma colecdo de ceramica figurativa com pecas produzidas no

barro pelo artesdo Vitalino, da cidade de Caruaru e de outros artistas.

Abelardo protagonizou algumas exposicdes em Recife patrocinadas pelo poder
pablico local, na década de 1950, entre elas: a exposigdo de ‘Arte Religiosa’, que reunia
objetos de arte sacra e popular no ambito da religiosidade catdlica e uma série de
exposicdes patrocinadas pelo governo brasileiro no exterior, como a exposigdo ‘Artes
Primitiva e Moderna Brasileiras’, em Neuchatel, Suica em 1956 e a ‘Exposi¢do

Brasileira’, em 1957, em Amsterda, na Holanda.

Nos anos de 1950, com a crescente demanda por objetos de arte popular, o
colecionador tornou-se uma figura eminente ndo somente nas exposi¢oes dessa natureza

realizadas no pais e no exterior, mas também no comércio que as priorizava.

146 VVIANA, Helder do Nascimento. Colecéo, sentimento e identidade: a trajetéria do colecionismo de
Abelardo Rodrigues. In: Hist6ria, Cultura e Sentimento: outras Histérias do Brasil. (apresentado e
organizado por Antbnio Torres Montenegro et al. Coedicdo — Recife: Ed. Universitaria da UFPE; Cuiaba:
Ed. da UFMT, 2008, p. 377 — 396.
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Figurou na formacéo de dois museus de arte popular, ao lado do designer e artista
plastico Aloisio Magalhdes: o Museu de Arte Popular de Pernambuco, em Recife, no
ano de 1955, tornando-se diretor e, mais adiante, ao lado do escritor Jodo Conde,

participou da criacdo do Museu de Arte Popular de Caruaru, em 1961.

Por meio de suas cole¢es, da cultura artistica e o gosto refinado, o colecionador
construiu uma imagem de connaisseur e conselheiro para as matérias que exigiam um

dominio especializado.

O sociologo pernambucano Gilberto Freyre comenta a trajetdria de Abelardo
Rodrigues e classifica 0os objetos colecionados por ele em ambito geral como
representativos da cultura brasileira e mais restritamente, como representativos da
cultura pernambucana. Para Freyre, o acervo figurava como representacdo identitaria
dessas culturas, constituiam expressdes de valores raros e até rarissimos, selecionados
por um verdadeiro artista que se fez colecionador por paixao e ndo pela mania de juntar

preciosidades para vendé-las a precos altos a governos ou a particulares.

A apreciacdo de Freyre explicita a posicdo ocupada pelo colecionador Abelardo
Rodrigues no mundo da arte e 0 motivo dos representantes da Universidade do Ceara
buscarem adquirir as gravuras a partir da sua avaliacdo. A condi¢do de conhecedor do

mercado de arte outorgava-lhe autoridade especial na emissao de opinides.

Conforme a versdo de Livio Xavier, foi perante o conhecimento sobre essa
posicdo de Abelardo Rodrigues que ele e Floriano decidiram recolher o material
existente na editora de José Bernardo da Silva, em Juazeiro do Norte. Para Livio, aquilo
Jjamais poderia chegar as mdos do ‘Ledo do Norte’ - nome antigo de Pernambuco -,

pois seria um perigo!*4’

147 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 39-70.



103

A declaracdo da referentes para a existéncia de disputas entre os intelectuais e
artistas dos dois estados construidas por meio dos discursos e préaticas

institucionalizadas para representarem uns aos outros.

Segundo Livio, a ideia anterior a recolha do material ndo estava pautada na
aquisicao das matrizes, mas simplesmente na obtencédo de cdpias e impressdo. Contudo,
ele diz que ao chegaram a Tipografia Sdo Francisco em Juazeiro do Norte, depararam-
se com uma enorme quantidade de tacos sem utilidade e em estado lamentavel de
abandono, jogados em péssimas condicdes materiais, mal acondicionados,

disponibilizados em malas velhas inclusive em meio a ninhos de ratos.

Diante de cenario tdo deploravel e conscientes do valor cultural ali representado,
requereram imediatamente a José Bernardo da Silva, proprietario do espaco, a
possibilidade da comprar os objetos para sua troca pela zincogravura. Estipulado o preco
adquiriram o material que, em seguida, fora conduzido a Fortaleza numa caminhonete.
Livio considera que mediante aquela acdo, estava inaugurada a libertacdo dos estritos

limites das gravuras talhadas no espaco de 10 cm2,

Com a posse desse aparato, animado pela aquisicdo e convencido do seu valor
cultural e de mercado, Martins Filho ofereceu condi¢cdes para que os dois agentes
fizessem outras viagens no intuito de obter outros tacos nas cidades de Campina Grande

e Recife, na editora Estrela da Poesia e na editora de Jodo José da Silva.

Ainda no que tange a disputa de representacdes, vale lembrar que a xilogravura
fora reconhecida em primeira méo, nao pelos artistas e intelectuais cearenses ligados a
Universidade do Ceara, mas por Theo Branddo, no Estado de Alagoas. Os intelectuais

e colecionadores de Pernambuco o fizeram num segundo momento e, por fim, os
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cearenses que, apos a aquisicao ndo pouparam esfor¢os para divulgacdo do material. Na
trilha das lutas de representacdo, quanto mais 0s grupos tém objetivos bem definidos,

institucionalizam- se e chegam mais perto ou mesmo alcangam o poder.

Martins Filho em suas memdrias aponta disputas pré-existentes a partir da
instalacdo da universidade. O reitor revela as diferencas nas formas de representacédo
entre cearenses e pernambucanos. Para tanto recorre ao passado, rememorando a tutela
intelectual pernambucana sobre o Ceara, que ocorrera no século XIX, em diversos
segmentos da esfera administrativa, econémica, religiosa e intelectual. Martins Filho
afirma ter havido um desligamento entre os dois estados tendo em vista o crescente
desenvolvimento cultural do Ceard. Demonstra que com o transcorrer dos anos os lacos

que os prendiam as instituicdes sediadas em Recife, foram sendo fragmentados.

Para ele, na realidade, as notabilizadas Academia de Direito e a Escola do Recife
em que se formaram Tobias Barreto, Silvio Romero e tantos outros, representam a
matriz de onde emanaram os antigos intelectuais cearenses que ali absorveram sélidos
conhecimentos juridicos humanisticos e filoséficos ao sabor da época, decorrendo dai
uma flagrante efervescéncia cultural em Fortaleza, materializada nas seguintes
instituicBes: Academia Francesa do Cearad (1870/1887), o Clube Literario (1886), o
Instituto do Ceara (1887), a Padaria Espiritual (1882) e a Academia Cearense de Letras

(1894).

No limiar do século XX, depois desse ciclo de grandes realizacGes intelectuais,
Martins Filho declara que os cearenses conseguiram total emancipacdo da influéncia

mental do Recife quando veio a instalacdo da faculdade de Direito do Cear, ocorrida em
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marco de 1903. Dai em diante, segundo ele, [...] fomos gradativamente conquistando

espaco, até o ponto de ficarmos em pé de igualdade com todos os Estados do Brasil'*®.

E continua: [...] nos cearenses intelectualizados, pensamos assim. Mas 0S nossos
amigos pernambucanos, raciocinam diferentemente, em virtude da heranca colonial, que
Ihes gerou uma espécie de complexo de superioridade, ndo mais compativel com o
espirito da época em que vivemos'“®. Com essa percepcdo da realidade Martins Filho
assegura que apesar da emancipacdo mental, o preconceito dos pernambucanos para com

0S cearenses continuava a existir.

E propicio realcar que a autonomia declarada decorre da sua posicéo de luta em prol
do ensino e desenvolvimento do Ceard, da sua visdo empreendedora e moderna, porém
deve-se levar em conta que embora ele reconheca a emancipacdo cultural do Ceara em
relacdo a Pernambuco, convém destacar que as influéncias mentais reverberadas das
instancias oficiais de producéo de conhecimento que foram difundidas ndo somente no
Ceara, mas noutras localidades do Nordeste, as quais orientaram ‘modos de ver’ na
formacdo da base do pensamento de muitos intelectuais, sdo ‘praticas culturais’ que
ultrapassam as fronteiras do tempo, articuladas e superpostas nos diferentes momentos

historicos que, de certa forma, podem continuar influenciando ainda que de modo ténue.

Suas observactes desvelam concorréncias entre as universidades dos dois estados
e com isso, faz questdo de trazer a tona atitudes politicas que lhe dizem respeito,
procurando contornar as diferencas, desconsiderando a propalada emulacdo entre os
intelectuais daqui e de 1a. Afirma que tentou se aproximar do reitor Joaguim Amazonas

da Universidade de Pernambuco, acreditando que poderia beneficiar-se de sua

148 MARTINS FILHO, Antbnio. Memdrias Maioridade II. Fortaleza: Imprensa Universitaria do
Ceara.1994, p. 201.
149 |pid., p. 202.
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experiéncia. Sobre sua atitude, diz que em agosto de 1956, procurou prestigia-lo,
comparecendo a cidade do Recife para participar das festas comemorativas ao décimo
aniversario da instalacdo daquela IES, proferindo um discurso favoravel a instituicdo, mas

que de nada adiantou para o estreitamento de lagos.

Acrescenta ainda que esse seu colega jamais Ihe concedeu a honra de estabelecer
um dialogo mais aprofundado sobre a problematica da regido em que as universidades
estavam inseridas e declara que alguns professores pernambucanos com os quais trocara
ideias acerca do ensino das Ciéncias Juridicas, manifestaram-se asperos em seus juizos
externados em relacdo a Universidade do Ceard. Com relacdo a Universidade da Bahia,

o tratamento era diferente:

Com rapidez admiravel consegui estreitar o meu relacionamento com o
Magnifico reitor da universidade da Bahia. O prestigiado educador
cumulou-me de amabilidades, tratando em varios momentos de
assuntos de interesse da Universidade do Ceara e, quando necessario,
sugerindo a minha ida ao Rio de janeiro, para que, juntos e ainda com
a ajuda do jovem Deputado Antbnio Carlos Magalhdes pudéssemos
solucionar problemas criados pela inveterada burocracia e alguns
orgdos do MEC e outros setores do servico publico. Edgar Santos era
um gentleman. N&o revidava as emulagles, as vezes ostensivas, do
nosso colega Joaquim Amazonas da Universidade do Recife. Homem
muito ativo e muito prestigiado, porém, presungosamente
autossuficiente!®.

A afinidade entre os dois reitores e instituicdes rendeu-lhes trocas de convites. Em
1956, Martins Filho fora chamado para proferir uma ‘Aula Magna’ na abertura dos cursos
da Universidade da Bahia e meses depois, para participar das solenidades comemorativas

ao décimo aniversario da Instituicdo.

Ambos nédo agiam isoladamente, procuravam discutir sobre os interesses das duas

universidades sem qualquer competitividade ou deslealdade de um em relagdo ao outro,

150 MARTINS FILHO, Antbnio. Memérias Maioridade Il. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara,
1994, p. 58-59.
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mas acentuada compreensdo e, em alguns casos, trabalhavam em favor da universidade

um do outro. 15!

No tocante as instituicbes museoldgicas consta a participacdo do reitor Martins
Filho na instalacdo do Museu de Arte Popular da Bahia a ser instalado no Solar do Unhéo,

152

em Salvador>- e sua contribuicdo para o acervo, especialmente quanto ao artesanato do

Nordeste. Destaca-se que mais de 50% dos trabalhos apresentados foram aportes da

Universidade do Ceara com a participagdo de Livio Xavier.'®

Sobre as disputas, ainda, Martins Filho revela que o sociélogo Gilberto Freyre,
autor do classico Casa Grande & Senzala, demonstrava discordancia quanto a
implantacdo da Universidade do Ceara através de criticas veiculadas na revista O

Cruzeiro, na segdo para a qual escrevia, ‘Pessoas, coisas e animais’.

Para Gilberto Freyre a Universidade do Recife ja cumpria o papel de servir a regido,
0 que dispensava o surgimento de outras Instituicdes de Ensino Superior no Nordeste. O
sociélogo pernambucano resolveu publicar uma pagina contundente com o tema

“Regionalismo, Estadualismo e Universidade”, onde citou textualmente a Universidade

151 MARTINS FILHO, Antbnio. Memérias Maioridade Il. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara,
1994, p. 153.

152 Ap6s a Exposicdo Bahia no Ibirapuera no ano de1959, Lina Bo Bardi foi convidada pelo governador
da Bahia Juracy Magalhdes para dirigir o Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM-BA). O referido museu
funcionou provisoriamente no foyer do Teatro Castro Alves, sendo Inaugurado em janeiro de 1960. Nesse
espaco museal Lina Bo Bardi realizou, diversas exposi¢fes. A arquiteta Italiana e também diretora do
MAM-BA foi responsavel pelo Projeto de reforma e restauro do Solar do Unhéo para funcionamento da
sede do museu de arte Moderna. Ela idealizou também o espaco a implementagdo de um museu de arte
popular. Apds a conclusdo da reforma, em 1963 0 MAM-BA foi transferido para o Solar do Unhédo que
também, abrigou 0 Museu de Arte Popular do Unh&o, inaugurado com a exposicdo "Nordeste”. O plano
de Lina Bo Bardi, era criar junto a estes museus o Centro de Estudos e Trabalho Artesanal e a Escola de
Desenho Industrial, contudo foi interrompido pela ditadura militar no Brasil em 1964. Disponivel em:
institutobardi.com.br/linha_tempo.asp

Para mais informac0es, cf.. RUBINO, Silvana Barbosa. Rotas da modernidade: trajetoria, campo e histdria
na atuacdo de Lina Bo Bardi, 1947-1968. Campinas, UNICAMP- Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, 2002, p. 185-186

153 Anais da Universidade do Ceara. Tomo IX, Imprensa Universitaria do Ceara, 1963, p. 253.
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do Ceard™*. Seu ponto de vista fora contestado pelo reitor cearense, que diz ter sido

provocado por varios amigos sobre o artigo.

Refutando a agressdo por meio de uma carta e de publicagdo na mesma revista como
direito de resposta, defende o extraordinario avanco alcangado pelo Ceara com o advento

de universidade moderna e pioneira na elevacao de projetos para a regido, com énfase no

15 MARTINS FILHO, Antbnio. Memérias Maioridade Il. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara,

1994, p. 203.

Cf. texto de autoria de FREYRE, Gilberto. Se¢do Pessoas, Coisas e Animais. Regionalismo, Estadualismo

e Universidade. In: Revista “O Cruzeiro”, edi¢do 0021, 05/03/1960. Pesquisada na Hemeroteca Biblioteca
Nacional-RJ. em: 16 nov. 2018. Veja o texto: “Alguém me pergunta o que penso das universidades
estaduais no Brasil. Ndo hesito em dizer que sou contrario a essa forma, ao meu ver lamentével, de
estadualismo: um estadualismo oposto ao regionalismo que ha anos sugiro para o nosso Pais. Semelhante
regionalismo significa precisamente a superacgao do critério estadual de solucéo dos grandes problemas ndo
s0 de economia como de educacéo e de cultura, pelo critério organicamente regional ou inter-regional.
Né&o se compreende, por exemplo, que um complexo regional como é, no Brasil, o Nordeste, viva a mercé
do prestigio particular de cada um dos Estados que o comp8em, em vez de desenvolver-se conforme os
interesses supra-estaduais da regido e os nacionais do Pais. (...)
Aplicado o critério regionalista ao sistema universitario que a Republica deve desenvolver de acordo com
0s seus interesses nacionais, € claro que a criacdo das universidades simplesmente estaduais representa um
obstéculo ao aperfeicoamento das universidades regionais. E ndo é, evidentemente, de muitas, mas de boas
universidades, que o nosso Pais necessita atualmente.

De muitas escolas primérias, é claro que necessitamos. De muitos colégios e, sobretudo, de muitas escolas
técnicas de nivel médio, também. Mas ndo de muitas escolas que se intitulem superiores, sem, na verdade,
o serem. N&do de muitas universidades que s6 sejam universidades de nome, embora custando a Unido
despesas acima das suas for¢as e permitindo aos Estados empregar como "professores” numerosos
individuos, dos quais raros idoneos.

Dai pertencer eu ao nimero dos que consideram verdadeira insensatez a criacdo de escolas superiores ou

de universidades estaduais ou municipais por conta da Unido. (...) Igual insensatez me parece a ideia de
fundar-se uma universidade federal em cada um dos Estados que formam o complexo regional nordestino
A Universidade do Recife deveria ser - penso eu - a Universidade regional mantida pelo Governo Federal
para o Nordeste. N&o seria de modo algum uma universidade pernambucana e sim uma universidade a
servigo da regido inteira: a servico do Nordeste. Sua sede -0 Recife- ndo implicaria em se concentrarem no
Recife todas as suas faculdades, escolas e institutos. De modo algum. Seriam essas faculdades, essas escolas
e esses institutos distribuidos pela regido e em correspondéncia com aquelas condi¢Bes especiais ou
particulares de ambiente estadual mais favoraveis ao funcionamento de cada uma.
Dentro de uma tradicdo que é uma das melhores constantes do Recife, o professorado universitario da
Universidade do Recife seria -ou continuaria a ser -regional ou brasileiro em sua composi¢do nunca um
monopdlio, ou uma exclusividade ou um privilégio de pernambucanos. O mesmo se verificaria - ou
continuaria a verificar-se, de modo cada vez mais amplo - com os estudantes: seriam, dentro da mesma
constante, uma populacdo expressivamente regional e ndo apenas pernambucana.
S6 assim teria 0 Nordeste uma universidade digna desse nome. Uma nagdo pobre como é o Brasil,
dificilmente poderé dar-se ao luxo de sustentar uma universidade iddnea, em cada um dos seus Estados.
Neste particular, como em varios outros, € o critério regional que deve superar o estadual, em beneficio ndo
sO da Republica, em geral, como das regifes que a constituem.
Quebrado, entretanto, o critério regional, ndo se compreende hoje que o Ceara tenha universidade federal
mas que esse suposto privilégio seja negado ao Rio Grande do Norte ou a Paraiba, ou ao Piaui ou a Alagoas.
Tém todos esses Estados igual direito de se adornarem com universidades. Apenas essas dificilmente serdo,
assim estaduais, 0 que seria uma s e genuina universidade para a regido inteira.”
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papel e competéncia dos seus professores. Critica severamente a generalizacao de Freyre
e acentua as diferencas existentes no Nordeste, 0 que ja justifica a criacdo da universidade.
Revelou ainda, que pelo mesmo motivo a Sudene delineou planos especificos para cada

estado e prossegue:

Como se vé, o mestre reconhece a existéncia no Nordeste, de “condi¢des
especiais ou particulares de ambiente estadual” o que vale dizer que, como
ndo é uniforme a problemaética da regido necessario se torna, para enfrenta-
la, buscar ndo é apenas uma porém tantas solu¢des quantas sejam as exigidas
pela realidade. Consequentemente a Universidade Regional Unica por ele
preconizada, se torna artificial e inexequivel. Na prética resultaria em mera
transferéncia, para a regido, do setor nordestino da Diretoria do Ensino
Superior. Universidade no sentido exato da palavra é o que jamais viria a
ser.

Quanto ao critério regional que supde tenha sido quebrado com o advento
da Universidade do Ceara, acredito que o ilustre sociologo pelo cortejo do
material Informativo que lhe enviei, ja possui elementos para admitir a tese
contraria ou seja o fortalecimento daquele critério no plano educacional —
ideia, alids que também defendo. Se esse for a realidade, entdo o mestre
compreendera perfeitamente que a criacdo da universidade do Ceara, em vez
de constituir aquela “insensatez” a que alude, foi ato de sabedoria do
Governo Federal. E concluira retificando o seu juizo aprioristico, que a nossa
instituicdo ndo pode ser considerada um “privilégio” ou um ‘“adorno”
resultante de um prestigio estadual que ndo possuimos e sim, uma legitima
conquista a que faz jus o nosso trabalho constante e quase exaustivo.

Para 0s meus amigos - e para encerrar estas consideracdes - declaro que estou
cada vez mais convencido de que 0s mestres mais eminentes dada a sua
condicdo de seres humanos, também séo faliveis®®.

As discussdes apresentadas ilustram as diferencas e resisténcias entre o pensamento
intelectual nos dois estados tendo como ponto central a universidade, e
consequentemente, a disputa pelo acervo de arte popular confirmado pela declaracdo de
Livio Xavier sobre a urgéncia na obtencdo das gravuras antes que caissem nas maos dos

pernambucanos, sobretudo, do colecionador Abelardo Rodrigues.

15Artigo de autoria de Antdnio Martins Filho, reitor da Universidade do Ceara, publicado em 23 de abril
de 1960, na revista O Cruzeiro, p. 26 -27.
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Abelardo Rodrigues contestou com severas criticas 0 modo de aquisicdo das
xilogravuras pela Universidade do Ceara, afirmando o desrespeito a continuidade de uso

do material pelos xilografos.

E em oposicdo, apresentou o cuidado na devolugdo das matrizes das xilogravuras
apos utiliza-las por ele préprio, da mesma forma que o folclorista Theo Brand@o havia
feito em Macei0. Atitude referenciada em carta ao organizador da Exposicdo de
Neuchatel, quando sugeriu que fosse feita uma plaqueta ilustrada com as obras enviadas
de Recife, acrescentando que pediria apenas a devolucdo das matrizes depois de
impressas, pois os folhetos populares ilustrados por aquelas xilogravuras ainda estavam
em franca circulacdo, sendo frequentes as pequenas reedicdes. Diferentemente dos
cearenses que compraram as matrizes dos editores populares, retirando-as do seu meio

natural.1%®

Em meio a este panorama de conflito, no tocante a compra das matrizes encontradas
nas graficas populares consideradas em extin¢do, o critico Lourival Gomes Machado
apresentou uma defesa, afirmando que [...] salvou-se ao menos para a historia, uma arte

em franco processo de desaparicéo [...].%%’

Diante de tudo isso fica clara a atuacdo de Martins Filho e dos colaboradores para
a constituicdo da Universidade, do Museu de Arte e seu acervo, demostrando que a agédo
de individuos e grupos provocam mudancas sociais pelos enfrentamentos e desafios
conforme afirmou: “Sonhar é facil, dificil é transformar o sonho em realidade.” Mas
diante desse panorama inicial de constru¢cdo do Museu de Artes da Universidade do

Ceard, um nome fora silenciado, Sérvulo Esmeraldo. Sua participacdo s aparece na

1%8RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu: a legitimacdo artistica da gravura popular. Visualidades
(UFG), Goiania, v. 8, 2010, p. 43.

S"MACHADO, Lourival Gomes. Uma Histéria de Ledes. O Estado de Sdo Paulo — SP, 05 de margo de
1960, Suplemento Literario.1961, p. 6 apud RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu: a legitimacédo
artistica da gravura popular. Visualidades (UFG), Goiania, v. 8, 2010, p. 47.
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documentacao referente a divulgacéo das gravuras no exterior, assunto que sera abordado
no capitulo seguinte, mas, esse agente confessa em suas memorias que teve atuacdo no

processo de criacdo do museu.

Sérvulo Esmeraldo, artista cearense, natural do Crato, iniciou sua carreira artistica,
dedicando-se a xilogravura. No ano de 1947, fixou residéncia em Fortaleza, onde passou
a frequentar a Sociedade Cearense de Artes Plasticas (SCAP) e recebeu aulas de pintura

com o artista Jean-Pierre Chabloz.

Em 1951, trabalhou com Frans Krajcberg, na montagem da Sala Livio Abramo,
na 12 Bienal Internacional de Sdo Paulo e em seguida fixou residéncia nesta metropole,
exercendo a funcdo de gravador e ilustrador no Correio Paulistano. Em 1957, realizou
mostra individual no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM). Recebeu bolsa de
estudos do governo francés para estudar xilogravura em Paris, mas ndo encontrando curso
regular, dedicou-se aos estudos da litografia na Escola Nacional Superior de Belas Artes.
Esse artista teve acesso as obras raras da Bibliotheque Nationale de France, o que lhe
permitiu ver de perto e estudar a gravura de Albrecht Direr, por quem tinha grande
admiracdo’®. Seus estudos permitiram avancgos no conhecimento deste género da arte.

Em suas memdrias demonstra atuacdo na criacdo do museu, oferece outra versao,
diz que, entre os anos de 1958 e 1959, Martins Filho foi visita-lo em Paris, e naquela
ocasido puderam debater sobre o projeto para criacdo de um Museu na Universidade do

Ceard:

Caminhando no Boulevard Hausmann, ele discorria sobre seu projeto
gue era muito preciso. Sua intengdo era de que 0 museu fosse ndo um
apéndice, mas parte integrante da Universidade, uma escola de arte.
Conversamos longamente sobre as cole¢des que 0 museu teria. Sua
ideia era de que se adquirisse pinturas, copias de quadros famosos dos

158 Além deste artista, Sérvulo também tinha admiracdo pela gravura japonesa de Shiko Munakata.
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mestres constantes nas colecdes dos grandes museus, realizadas por
copistas profissionais.>®

Percebe-se conforme informacéo dada pelo artista, na declaragdo do reitor que a
sua intencdo era adquirir cépias. Mas Sérvulo Esmeraldo discordando da sua ideia
apresentou-lhe em contraposicdo uma nova proposta que defendia a importancia de
aquisicdo de obras originais. Para Sérvulo, se aquela escolha era norteada por fatores

financeiros e didaticos, ele poderia conseguir realizar o museu de forma mais barata,

[...] sugeri-lhe que pensasse numa colecéo de gravuras. Esta sim, uma
alternativa econémica, didatica e consequente. Além de contemplarmos
a obra auténtica, investiamos também numa expressdo cara tanto ao
Brasil como ao Ceara. Lembrei a importancia da nossa arte popular,
notadamente do Cariri, onde havia uma bela ceramica (...) E a riqueza
da gravura popular de Juazeiro do Norte. Eu achava que 0 museu nesse
ramo de pesquisa deveria trabalhar esse assunto. Atento ele me pediu
maiores informacdes sobre a tipografia e o cordel.

O depoimento oferece um dado importante que ndo foi levado em conta na
documentacdo estudada, e ndo aparece nos depoimentos do reitor, a atuacdo de Sérvulo
na idealizacdo do museu, sobretudo pela indicagdo da importancia da xilogravura como
arte para ser musealizada. A partir desse depoimento, o olhar para Sérvulo Esmeraldo

ganha outra dimensdo nesse estudo.

15 GUIMARAES, Dodora. Sol obliquo. In: CARVALHO, Gilmar de (Org.) Bonito pra chover: ensaios
sobre a cultura cearense. Fortaleza: Edi¢cdes Demacrito Rocha, 2003, p. 172 -173.
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Capitulo 111: O Museu

3.1 Arte do Ceara

“A ideia transformada em realidade, constituiu uma das promocGes de
destaque, ao longo dos doze anos do meu reitorado.” 1¢°

Antonio Martins Filho

Como encaminhamento ao projeto estrutural que vinha sendo desenvolvido para
0 museu de Arte da Universidade do Ceara, além da aquisicéo da colecdo de xilogravuras
e outros objetos de arte, foi realizada a compra de um imovel constituido de uma area de
dez mil e quinhentos metros quadrados, localizado nas adjacéncias do edificio sede da
reitoria em que se situava o bloco das ciéncias sociais. O imodvel tinha o objetivo de

abrigar o acervo e proporcionar o devido funcionamento da nova instituigéo.

Figura 12: Foto - Antigo Colégio Santa Cecilia, primeira sede do MAUC.

RN

Fonte: www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-ufc-25-06-1961

160 MARTINS FILHO, Antbnio. Memdrias Maioridade Il. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara,
1994, p. 218.


http://www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-ufc-25-06-1961
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Na esfera legal, a resolucdo n°104 de 18 de julho de 1961 criou o Museu
subordinado a reitoria e vinculado ao Departamento de Educacgéo e Cultura, por meio da
Divisdo de Expansdo Cultural.

A referida resolugédo, no seu artigo 2°, trazia a determinacdo de que 0 acervo
deveria ser constituido por producdes artisticas de géneros variados. Determinava a
conservacao dos objetos e a prioridade sobre a arte produzida no Ceara, como também o
objetivo da promocédo das artes plasticas, a fim de contribuir para elevacdo do nivel
cultural do povo cearense.

No mesmo artigo da resolucdo, trata-se sobre a regulamentacdo do papel
institucional e educativo para realizacdo de cursos, conferéncias, palestras e debates sobre
assuntos e problemas ligados as artes em geral, e de maneira especial a determinacédo da
conservacao de setores especializados em arte popular e arte sacra, com vistas a possiveis
subdivisfes no intuito de dar maior integracdo as cole¢oes.

A resolucdo também contemplou a realizagédo de saldo artistico, com premiacdes
para os artistas concorrentes, ndo somente os do Ceara, mas de todo pais. E ainda a
preservacdo e estimulo por variados meios para o patrimonio artistico do Estado.

Percebe-se nos encaminhamentos a constituicdo de condi¢des legais e materiais
de instalacdo para o museu, que adquiria a configuragdo de espago ‘oficial’ e
institucionalizado. O fato de pertencer a uma Universidade pablica custeada pelo
Estado'®?, ja representava uma garantia de legitimidade para as artes e artistas que nele
tivessem seus trabalhos apresentados. Condicdo que desde o principio garantiu a

aceitacdo e o respeito por parte de muitos artistas locais, que se destacaram na SCAP,

161 Anais da Universidade do Ceara. Tomo VII, Imprensa Universitaria do Ceara.1961, p. 366-367.
162 DINIZ, Clarissa. Cracha, aspectos da legitimacao artistica. Recife: Fundacéo Joaquim Nabuco, Editora
Massangana, 2008, p. 85.
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Saldo de Abril e Grupo dos Independentes, que viam aquele espaco como caminho de
reconhecimento para seus trabalhos autorais.

Floriano Teixeira ligado a este grupo de artistas, ja vinha engajado na
construcdo, contribuindo para constituicdo do acervo pelas habilidades artisticas e
culturais que trazia na bagagem, estando a frente como seu primeiro diretor.

Neste processo inicial de funcionamento, 0 museu abriu-se aos diversos géneros
de artes visuais, contudo, de acordo com a resolucdo citada vé-se que foi dada énfase
especial ao género popular, sua musealizacdo, conservagdo e patrimonializacédo, o que
significa dizer que, a coleta dos objetos tradicionais, sobretudo as matrizes das
xilogravuras das antigas editoras de folhetos de cordel, transformadas em cole¢des para
0 museu passaram a ser legitimadas, colocadas em cena, numa demonstracéo de ocupacéo
por direito, na politica patrimonial, sobretudo por ser o museu lugar de celebracgéo, lugar
em que, o patrimonio deve ser guardado e celebrado, onde se reproduz o regime semiético
com que 0s grupos hegemonicos o organizam. Adentrar nesse ambiente corresponde
penetrar em um sistema ritualizado da ag&o social®?.

Em contexto mais amplo, os museus devem seu nome aos antigos templos onde
habitavam as musas. Do grego ‘Museion’ lugar em que as dadivas eram eXpostas,
oferecidas e recebidas segundo ritos, tornando-se sagradas, e compartes das
inviolabilidades conferidas as realezas. Neste contexto, a partir do momento em que se
tornavam dadivas, tocé-las passava a ser um ato sacrilego®*.

Em situacdo analoga, 0 mesmo ocorria com 0s objetos que passaram a ser
musealizados. Da mesma forma que as “oferendas”, estes seriam acrescidos de cuidados,

seguranca, classificagdo, conservacdo e guarda, e uma vez recolhidos, perderiam a

163 CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da Modernidade. 2. ed.
S&o Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo,1998, p.169.
164 POMIAN, Krzysztof, Enciclopédia Einaudi. Imprensa Nacional — Casa da Moeda 1984, p. 56.
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utilidade e passariam a ser objetos, oferecidos especificamente ao olhar. Some-se a isto,
um controle cauteloso, de consideracfes dos fatores externos causadores de deterioragdo
como: iluminacdo, umidade, temperatura, como também medidas e cuidados de
restauracao.

Assim, diante dos aparatos aos quais 0s objetos passariam a ser submetidos com
a constituicdo dos museus, seguiu-se a orientacdo de que expostos ndo poderiam ser
tocados, posto que representavam verdadeiros tesouros. No entanto, esse carater de
preciosidade unia-se a existéncia de um mercado pelo qual os objetos valorizados
agregariam valor material®®.

Portanto, entre as estruturas que contariam com o reconhecimento e a aceitacéo
pelo sistema de arte institucionalizada do ocidente, museus, universidades e outros tipos
de aparelhos formais, passaram a levar o encargo de difusdo e preservacdo da arte tanto
material como simbolicamente, como também a estas institui¢6es foi dada, a funcéo final
de apresentar a boa arte e consagrar a grande arte.

Formadas por profissionais qualificados, a elas fora instituida a funcéo
legitimadora, permitindo que o que nelas fosse apresentado contaria com a autenticacao
da organizacdo social que as sustentavam e portanto estavam habilitadas, a serem
consideradas legitimas.'%®

Retornando a questdo de musealizacdo e patrimonializacdo prevista no artigo
segundo da resolucdo que criou 0 MAUC, bem como o destaque para conservacao de
setores especializados em cultura popular, tanto no campo das ideias como na constituicdo

do seu acervo, observa-se que a gravura ja ocupava lugar de destaque em sua génese.

165 POMIAN, Krzysztof, Enciclopédia Einaudi. Imprensa Nacional — Casa da Moeda 1984, p. 52.
166 DINIZ, Clarissa. Cracha, aspectos da legitimacao artistica. Recife: Fundacéo Joaquim Nabuco, Editora
Massangana, 2008, p. 85.



117

Conforme Canclini'®’

, as tradicOes legitimadas sd@o sempre colocadas em cena
uma vez que o patrimdnio existe por forca politica e por meio desta é teatralizado em
museus, monumentos e comemoracdes. E diz mais, apesar do mundo ser um palco
constituido de uma grande diversidade de objetos, o que devera ser preservado ja esta
prescrito.

Olhar 0 Museu de Arte a partir do pensamento de Canclini, permite entrever o
que ocorreu desde os anos iniciais da criagdo da Universidade do Ceard, pela recolha do
material, seguido da apresentacdo na exposi¢cdo do MAM, em S&o Paulo, em 1960, depois
a ampla circulacdo e difusdo das representacdes pela imprensa, focadas na valorizacao,
musealizacdo e patrimonializa¢do propriamente ditas.

Diniz!%® aponta a difusio pela imprensa, como elemento importante para
divulgacdo das experiencias artisticas, funcionando como mediadora entre o sistema de
arte e o publico. Constituida também de poder de legitimacéo, tendo em vista a facilidade
e poder de penetracdo na sociedade. Assim, além de ser instancia de legitimacdao de larga
abrangéncia para o sistema de arte, exerce para 0 campo artistico um papel relevante.

O ano de 1961 foi 0 momento da concretude do museu. No més que precedeu a
inauguracdo oficial, a administracdo superior da Universidade e a sua dire¢do, também

agiram na producdo de sentidos, por meio da imprensa, conforme informacéo registrada

nos anais na secao noticiario:

O magnifico reitor Anténio Martins filho, reuniu no dia 14 de Junho, cerca de
40 representantes dos jornais, radios e TV de Fortaleza, num encontro de
grande cordialidade. O &gape, teve como principal objetivo levar aos
radialistas, jornalistas e telenoticiaristas de nossa capital, os agradecimentos
da Universidade do Ceara pelo trabalho que vém desempenhando nesses
orgdos de imprensa, em favor desta instituicdo, tendo o professor Martins

167 CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da Modernidade. 2. ed. Sao
Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 1998, p. 161-162.

188 DINIZ, Clarissa. Cracha, aspectos da legitimacao artistica. Recife: Fundacéo Joaquim Nabuco, Editora
Massangana, 2008, p. 131.
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Filho aproveitado o ensejo para fazer uma larga exposicéo sobre as atividades
da universidade, desde a sua instalagdo até os dias atuais'®®

A estratégia midiatica pode ser vista como perspectiva legitimadora para a
universidade, 0 museu que despontava, como também para os agentes, que tomavam a
frente do empreendimento.

Aparecer no jornal, no radio e na tv era sindénimo de valor e relevancia social,
uma vez que, teoricamente, sé se torna noticia aquilo que tem contribuicao social efetiva
- ¢, de preferéncia imediatal™.

Aquele lugar de memoria para as artes do Ceara, nasceu sustentado pelo
sentimento de que ndo ha memoria espontanea, dai a necessidade de arquivos, para o que
vem sendo ameagado de extingdo, ou seja, sem a ameaca nao se teria, a necessidade de
construi-lo'". A narrativa miditica impulsionada pelos agentes preparava a ocupagao
do espaco, com a representacdo do grande feito para vida cultural do estado, pela
exposicdo de obras de artistas renomados e da arte popular.

Dias que antecederam a coletiva com a imprensa, uma nota publicada no Jornal
Unitario de 11 de junho de 1961, da conta dessa preparacdo e mobilizacdo de sentidos,

Como ponto alto das comemoragdes de aniversario da Universidade, que
transcorrerd a 25 do corrente més de junho, sera instalado oficialmente o
Museu de Arte da Universidade do Ceard, acontecimento de alta significagdo
para nossa vida cultural172. Naquela data, o reitor Martins Filho tenciona
apresentar varias exposicdes, compreendendo arte popular, arte sacra, esta
com a colaboracdo da arquidiocese e trabalhos artisticos de valores
cearenses, tais como Bandeira e Cela. O Museu de Arte sempre constituiu
um objetivo da Universidade, voltada para a cultura em seus multiplos

169 A Entrevista concedida em 14 de junho de 1961 aparece na se¢do Noticiério, destacada no Boletim n°8,
da Universidade do Ceara, p.189. Documentacdo restrita e conservada no centro de documentagao
localizado na reitoria da referida Universidade .

10 DINIZ, Clarissa. Craché, aspectos da legitimac&o artistica. Recife: Fundagdo Joaquim Nabuco, Editora
Massangana, 2008,p.131

11 NORA, Pierre. Entre Memdria e Historia: A problematica dos lugares. Proj. Histdria. Sao Paulo. (10),
dez.1993, p. 13.

172 Grifo meu.
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aspectos. Para sua realizacdo trabalham ativamente o pintor Floriano
Teixeira e a professora Alba Frota.!”

A obtencdo das obras de gravuras variadas aconteceu através de compras e
doacOes feitas pelos artistas ou 0s seus representantes legais dos mesmos. Toda a
aquisicdo do acervo passou pela acdo direta de gerenciamento do reitor Anténio Martins
Filho, uma vez que esteve vinculada ao seu gabinete. Somado a isto um verdadeiro painel
de relacGes por ele tecidas com os artistas, oriundos da Sociedade Cearense de Artes
Plasticas — SCAP, que se mantinham em plena atividade na segunda metade dos anos 50,
tanto em Fortaleza como em outros centros culturais mais avangados.

Em entrevista concedida para este estudo, Pedro Eymar, penultimo diretor do
MAUC, em alusdes elogiosas sobre o reitor Martins Filho, 0 menciona como grande
responsavel, por toda a agitacdo cultural que ocorreu naquele periodo, real¢cando a
influéncia das suas caracteristicas pessoais nas relagdes profissionais, para a inauguracao.

Ele diz que sua expertise possibilitou inaugurar o0 museu em trés etapas, sendo a
primeira, no dia 25 de junho de 1961 quando foi realizada a exposicdo de instalacdo, para
fazer despontar a arte especifica do Ceara.

Naquela ocasido o museu apresentou, colecdes de Arte Sacra, com pecas

adquiridas pela universidade para o proprio acervo.l™

173 Disponivel em: http://www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-ufc-25-06-
1961/ Acesso em: 19 jan. 2019. Alba Frota, foi secretaria executiva da Universidade Federal do Ceara, e
figura de relevo para a intelectualidade cearense. Atuou como chefe do Departamento de Documentacéao
da referida universidade e em sua biografia atuou também como uma arquivista que conservou manuscritos
e grande parte de recortes das cronicas da escritora romancista e cronista Rachel de Queirds que foram
publicadas de 1945 a 1975 na revista O Cruzeiro. O material organizado integra atualmente a Colecéo Alba
Frota no Arquivo Rachel de Queiroz, do Intituto Moreira Salles. Vale salientar que Alba Frota e Rachel de
Queir6z eram amigas de infancia, amizade que se faz refletir em personagem do romance As trés Marias,
publicado em 1939 onde Alba Frota é representada pela personagem Maria José. Fonte:
https://ims.com.br/por-dentro-acervos/alba-frota-ou-anjo-de-arquivo_elvia-bezerra/ - acessada em 29 de
julho 2020

"4Conforme catalogo da primeira exposicao. Disponivel em:
https://pt.calameo.com/books/005637028867ala7efd61 Acesso em: 20 jan. 2019.



http://www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-ufc-25-06-1961/
http://www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-ufc-25-06-1961/
https://pt.calameo.com/books/005637028867a1a7efd61
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Colecdes que pertenciam a particulares, como também uma quantidade bastante
representativa de objetos da colecéo de arte sacra de Sobral- CE, de propriedade do museu

Dom José!’®.

Figura 13: Foto da Exposi¢do de instalacdo do MAUC

' e 5
e,

Fonte: www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-ufc-25-06-1961/

Figura 14: Foto da Exposicao de instalacdo do MAUC

Fonte: www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-ufc-25-06-1961/

175 O Museu D. José teve inicio por volta de 1916 quando o primeiro bispo da Diocese de Sobral, Dom José
Tupinamba da Frota comegou a coletar imagens de arte sacra através de doagdes de sobralenses e por meio
de compra com recursos da Diocese e até mesmo recursos préprios. A cole¢do de imaginaria do Museu
Dom José € uma das maiores do Brasil, constituida de pecas datadas do século XVII, XVIII, XIX e XX,
em sua maioria de estilo barroco. O museu pertence a Diocese de Sobral, e atualmente é mantido pela UVA
— Universidade Estadual Vale do Acaral. Fonte: http://museudomjose.com.br/wps/sala-arte-sacra/
acessado em 29/07/2020



http://www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-ufc-25-06-1961/
http://www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/instalacao-museu-de-arte-da-ufc-25-06-1961/
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Quanto a colecdo de pintura, foram selecionados e apresentados trabalhos dos
artistas: Barbosa Leite, Carmélio Cruz, Estrigas, Heloisa Juagaba, Iniméa, J Figueiredo,
J.P. Chabloz, Lucia Galeno, Naerco Araujo, R. Garcia, R. Kampos e N. Catunda, e entre
estes, pintores que ja haviam se destacado, para além do Estado do Ceard: Raymundo
Cela com (23) vinte e trés telas, Francisco Silva com (6) seis telas representadas por
pinturas primitivas; Sérvulo Esmeraldo com (4) quatro Guaches e (3) trés xilogravuras ;
Barrica com (7) sete telas e (10) dez pecas de ceramica policromada.

Da colecdo de arte popular as gravuras populares com (131) cento e trinta e uma
imagens selecionadas por Floriano Teixeira foram apresentadas, e além destas gravuras,
outros objetos de diversas linguagens também. Entre eles pecas em barro, fabricadas em
Juazeiro do Norte, Barbalha, Crato, Cascavel, algumas sem identificacdo do local onde
foram produzidas, também foram apresentadas Esculturas em Madeira derivadas do Rio
Grande do Norte, Bahia, entre outras localidades do Nordeste, e duas (2) Esculturas em
Pedra Sabéo provenientes de Ouro Preto em Minas Gerais.

Nesse meio ganharam espaco, as esculturas em ceramica decorativa produzidas
pelo mestre Vitalino de Caruaru, e por outros artesdos de Pernambuco e da Bahia
pertencentes ao diretor do museu, Floriano Teixeira.

Observa-se uma variedade de géneros apresentados nesse primeiro momento de
inauguracdo. Contudo, os discursos construidos sobre estes trés momentos de
inauguracdo, revelam que a segunda etapa foi considerada ponto alto dos festejos.

Ocorrera 20 dias apds a primeira, em 15 de julho de 1961 e, teve como centro
das atencOes, o cearense Anténio Bandeira, convidado de honra da Universidade, que
retornava a Fortaleza com o intuito de realizar exposic¢do individual como artista da terra

e personalidade internacionalmente reconhecida.
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Figura 15: Foto da Exposicdo de Arte de Anténio Bandeiral’®

Fonte: www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/exposicao-1961-02-pinturas-de-antonio-bandeira-15-07-
1961/

Nessa segunda exposi¢do de inauguracdo, trinta dos seus mais famosos quadros
foram expostos ao publico de Fortaleza, ressaltando-se dentre eles “Cidade queimada de
sol”, “A grande cidade vertical”, “Selva noturna” e “Amazonas guerreando”. Depois do
retorno de Paris, onde conseguira projetar-se internacionalmente, essa era a primeira
mostra de consagragio do pintor no Ceara.t’’

O evento contou com a presenca do Ex-Ministro do Trabalho, Industria e
Comercio do Governo Juscelino Kubitschek, e entdo governador do Estado do Ceard,
Parsifal Barroso, de profissionais da imprensa de Fortaleza como também do Sul do pais
que no retorno divulgaram o fato revestido de representacées positivas, ndo somente sobre
a obra de Bandeira, mas sobre o apoio que vinha sendo conferido as artes em geral pela

administracdo da universidade. v

176 Na foto, da esquerda para direita, Parsifal Barroso, Antdnio Bandeira e Ant6nio Martins Filho.

177 Anais da Universidade do Ceara. Tomo IX. Imprensa Universitaria, 1963, p. 413.

178 Conforme entrevista concedida por Pedro Eymar afirmando ter base nos documentos oficiais e também
conforme Anais, tomo VII, p, 411: “Foi nas comemoragdes alusivas ao sexto aniversario da Universidade
em meio ao vasto programa de festividades que se destacou a inauguracdao do Museu. Instalado, em 25 de
junho de 1961, na Universidade do Ceara. Em suas exposi¢des inaugurais, promoveu de acordo com 0s
organizadores, a maior mostra ja realizada no Estado, organizada em vérias se¢des constitutivas de pintura


http://www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/exposicao-1961-02-pinturas-de-antonio-bandeira-15-07-1961/
http://www.mauc.ufc.br/exposicoes-realizadas/exposicao-1961-02-pinturas-de-antonio-bandeira-15-07-1961/
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No catalogo da exposicio, o texto assinado pelo irmdo do reitor, Fran Martins’®,

fazia referéncia ao Bandeira como motivo de orgulho para o Ceara, pela capacidade
criativa, suas conquistas e destaque internacional, mas, fazia realcar também, que aquele
momento representava o reconhecimento local, posto que Bandeira ja tinha lugar no

museu como figura importante para histéria das artes do Ceara,

E vem o Museu e convida Antonio Bandeira para fazer uma amostra dessas
telas que representam o melhor de sua Ultima fase de pintura. Depois de se
apresentar nos mais destacados centros de arte do mundo, vem o Bandeira,
humildemente, deixar em sua terra uma semente que certamente brotara.
Aqui ficard uma sala sua, que sera sempre renovada porgue tanto o Museu
como o Bandeira ndo estacionardo nesse comec¢o. Amanha teremos outros
guadros seus, ndo para substituir os que hoje sdo expostos, mas para
aumentar a colecdo que para noés, por todos 0s motivos, serd sempre
preciosa.'®

Vale salientar que lagos de aproximacdo entre o artista e o reitor ja existiam,
conforme ja referendado neste estudo, tendo sido alimentados cada vez mais pelo
movimento em prol da criacdo desta instituicao.

Em carta enviada por Bandeira a Martins Filho, em 1960, ano que antecedeu a

inauguracdo, é possivel ver a extensdo destes lagos, e interacfes profissionais com a

e esculturas sacras, pintura classica e moderna, desenhos, guaches, esculturas de renomados artistas
nordestinos e xilogravuras populares.”

179 Nasceu em Iguatu em 13 de junho de 1913, filho de Antonio Martins de Jesus e Ant6nia Leite Martins.
Colecionador de obras de arte, Jornalista, exerceu fungdes de Redator dos jornais “A Esquerda”, “Patria
Nova”, “A Nacdo”, “A Rua” e “O Estado” e colaborou em intimeras revistas e periodicos da Amazonia, do
Norte, Rio de Janeiro e S8o Paulo. Catedratico da Faculdade de Direito e da Faculdade de Ciéncias
Econdmicas do Ceard. Membro do Instituto do Ceara, Academia Cearense de Letras (cadeira n° 5),
Associacdo Cearense de Escritores, Associacdo Cearense de Imprensa. Obras: Manipueira (1934); Ponta
de Rua (1937); Poco de Paus (1938); Mundo Perdido (1940); Estrela do Pastor (1942); Noite Feliz (1946);
Mar Oceano (1948); Romance e Folclore (ensaio, com Dolor Barreira, 1948); O Cruzeiro tem 5 Estrelas
(1950); O Amigo de Infancia (1959); José de Alencar Jurista (1960); A Rua e 0 Mundo (1962); Dois de
Ouros (1966). Das Sociedades por Quotas no Direito Brasileiro (1955); Das Sociedades de responsabilidade
Limitada no Direito Estrangeiro (1956); Curso de Direito Comercial (1957, com vérias reedic¢des).

Fonte: https://www.ceara.pro.br/acl/Academicosanteriores/FranMartins.html

acessado em 29/07/2020

180 Texto de apresentacéo do catalogo da exposicéo assinado por Fran Martins pertence ao acervo do MAUC



https://www.ceara.pro.br/acl/Academicosanteriores/FranMartins.html
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também artista plastica Heloisa Juagaba'®!, grande incentivadora da causa, e que
foi privilegiada com a selecao de seus trabalhos para 0 museu.

A carta trazia como foco, a solicitacdo de uma autorizacdo, para o artista atuar
como mensageiro da Universidade e obviamente do Museu no Rio de Janeiro, perante
personalidades do mundo da arte. Na mensagem manifesta 0 gosto, em tomar parte

efetivamente do movimento em prol da arte no Ceara:

Com a palavra, vocé ja me deu as devidas credenciais, mas gostaria de ter
um papel mais ou menos oficializado, ai da reitoria’®2. Também gostaria
de ter sua autorizacdo para me explanar sobre o assunto, quando for
abordado pela imprensa. E felizmente posso contar com toda, com
amizade, simpatia e eficiéncia. Ontem falei do Museu de Arte do Ceara ao
Rodrigo Mello Franco, Diretor do Patriménio Historico, que se mostrou
encantado e entusiasmado com a idéia, afirmando dar ao movimento apoio
total. Do mesmo parecer estdo o Carlos Drumond [sic] de Andrade (dos
arquivos), e o Simedo Leal (Edi¢bes do Ministério de Educag&o e Cultura).
Também quem se mostrou entusiasmado foi Wlademir Murtinho, Diretor
de Assuntos Culturais do Itamarati.'8®

Apesar de ja reconhecido, Bandeira demonstra, a importancia de ter oficializada
por documento, sua participacdo no movimento da criacdo do museu. Vé-se também a
rede de relacdes representativas do seu envolvimento para divulgacao e valorizacdo da
instituicdo, perante agentes importantes do meio cultural nacional, o que faz perceber que
a aproximacdo entre o reitor e Bandeira trouxe grande favorecimento para os dois.
Bandeira elevou o0 nome da instituicdo para o meio artistico e a0 mesmo tempo vendeu

seus trabalhos para o Museu, permitindo a formacdo de uma importante colecdo de arte

181 Heloisa Ferreira Juacaba (Guaramiranga CE 1926). Pintora, escultora, tapeceira, desenhista e gravadora.
Estudou desenho e pintura com Jodo Maria Siqueira e Floriano Teixeira na Sociedade Cearense de Artes
Plésticas em 1950. Em 1956, frequentou o curso livre de desenho e pintura do Museu de Arte de Louisiana,
Nova Orleans, Estados Unidos. Participou da Comissdo Organizadora do Museu de Arte da Universidade
Federal do Cear4, com Floriano Teixeira, em 1961; fundou o Centro de Artes Visuais - Casa de Cultura
Raimundo Cela, 1967; e idealizou 0 Museu de Arte e Cultura Populares do Ceara, em 1973. Fonte:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9079/heloisa-juacaba - acessado em 29 de julho de 20202

182 Grifo meu.

183 Carta de Antdnio Bandeira enderegada ao reitor Martins Filho, datada de 24 de agosto de 1960 (Acervo
do MAUC)
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de sua autoria e posteriormente, uma sala com exposi¢do de longa duracao, dedicada
exclusivamente a ele.

A terceira fase de inauguracdo, ocorreu na Europa em 1961 tendo a frente Livio
Xavier, fazendo cumprir a divulgacdo da gravura popular no exterior, iniciando um
programa de difusdo cultural que teve continuidade nos anos seguintes. Um catalogo
publicado pelo MAUC!?* 20 anos apds este fato, traz informacbes sobre os
desdobramentos ocorridos. No ano de 1963 a difusdo da cultura do Nordeste pela Europa
ocorreu mediada pela Embaixada do Brasil na Alemanha, apresentando colecdo de
xilogravuras, arte sacra e ceramica por 15 cidades daquele pais, inclusive Munique,
Colbénia e Heidelberg,

iniciativa que se repetiu no ano seguinte. E em 1966 12 trabalhos de
Chico Silva foram emprestados ao Itamaraty a fim de que o Brasil
participasse da Bienal de Veneza, onde logramos mencao honrosa. Em
1978 foram enviadas a Bonn 50 gravuras de artistas populares
intituladas Apdstolos, Cantadores, Cangaceiros, e Histérias fantasticas
resultando de entendimento entre com a Embaixada Brasileira na
Alemanha e Sociedade Teuto-Brasileira. Esta mostra foi levada a varias
outras cidades alemas.

O texto do catdlogo demonstra a dindmica que buscou-se dar ao museu apos a
criagdo. A institui¢do inaugurada em 1961 contou com Floriano Teixeira como primeiro
diretor, sendo sucedido por Livio Xavier. Em 1965 assumiu a dire¢do Zuleide Martins de

Menezes'® tendo permanecido a frente da instituicio até a metade da década de 1980.

Zuleide Menezes, que era filha de Martins Filho, trabalhou inicialmente na
universidade no gabinete do reitor, na organizacao de suas agendas diarias, 0 que se pode
deduzir que mesmo de forma indireta ja acompanhava os trabalhos do museu. Sobre sua

participacao diz antes de assumir a diregdo participou de um curso de Historia da Arte no

184 UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA. Museu de arte da Universidade Federal do Ceara.
Fortaleza, 1981
185 Filha do Reitor Antdnio Martins Filho.
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Louvre e em entrevista®® revela que ao termino deste curso foi promovida & diretora do
MAUC. Conforme depoimento, a sua presenca na instituicao deveu-se a uma solicitacao
do reitor para dar vida, ‘fazer cumprir o papel para o qual o museu fora fundado’, nesse
sentido aceitando o desafio procurou estudar mais sobre o trabalho e o funcionamento
dos museus, assim participou de outros cursos sobre iluminacéo, climatizacdo e acervo.
Para ela, a sua gestdo esteve centrada em dinamizar a participacdo de criangas e
adolescentes, provenientes das escolas publicas e particulares de Fortaleza no museu,
possibilitando visitas guiadas e oficinas. Nesse sentido a propria universidade
disponibilizava mediante agendamento prévio, um 6nibus para transportar os alunos nos

trajetos entre as escolas e 0 museu.

Conforme Zuleide Menezes a colecdo de xilogravuras foi catalogada por ela,
numerada, classificada em séries e nomeada por ciclos que reuniam gravuras referentes
aos mesmos temas entre estes, cangagco, religiosidade, historias fantasticas etc. Sua gestao
foi marcada pelo prosseguimento do programa de difusdo da arte produzida no Nordeste
pelo exterior e também no Brasil segundo ja destacado. E sob sua coordenacéo a cole¢do
de xilogravura do MAUC foi apresentada no Sudeste no ano de 1985 na 18° Bienal de

Sao Paulo

3.2 A colecdo do MAUC

Fato ha bastante tempo esperado, divulgado e relevante para a histéria da nova

instituicdo de ensino superior do Ceard, a Inauguracdo do seu Museu de Arte, em 25 de

186 Entrevista concedida em 05/11/2017 — Fortaleza/CE
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junho de 1961, no edificio n° 2854 localizado na avenida Visconde de Cauipe®”. As 10
horas da manha de um domingo, com a presenca de aproximadamente 280 pessoas, entre
elas, respeitadas autoridades e intelectuais do Estado, também convidados especiais entre
estes, 0 artista potiguar, Chico Santeiro e o professor Verissimo Melo, da Universidade
do Rio Grande do Norte.

O museu universitario do Ceara foi aberto oficialmente ao publico,
materializacdo de um sonho ha alguns anos percorrido. No setor destinado a especialidade
das gravuras, como em um palco de celebracdes, a selecdo de xilogravuras ocupava seu
espaco, pela materialidade dos desenhos tracados na madeira, produzidos por diversos
gravadores, em tempos e lugares diferentes. De acordo com documentacdo analisada,
foram produzidos ainda nos primeiros anos da primeira metade do século XX.

Naquele momento de honra para a colecdo, que estava despontando no cenario
da cultura e da arte, aquela colecdo, impulsionada por agentes culturais cearenses, como
janelas reveladoras de universo pouco explorado, revelavam, a polifonia de temas da
preferéncia literaria popular em circulacdo em tempos pretéritos, como também as
condicdes técnicas e materiais da sua producéo.

As gravuras em exposi¢cdo ecoavam diferentes vozes de segmentos, préximos e
distantes, contando historias ressignificadas, retiradas dos contos arabes como as 1001
noites, dos romances de cavalaria, desvelando a presenca de tracos medievais nesse
género literario, narrativas sobre a vida de lampido no cangaco, rétulos de produtos
comerciais, imagens ilustrativas dos livros de oracdes e vida de santos, imaginario
mitologico e bestiario fantastico, referentes as varias logicas e ordenacdo de mundo e de

memoria.

187 Edificagdo onde funcionou a sede Inicial do Mauc, antigo Colégio Sta. Cecilia, conforme: figura 12.
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Desse modo, as imagens perpassadas de praticas que lhes deram materialidade,
ali naquele palco, diziam muito sobre o universo que representavam, como uma chave
para o conhecimento do oficio dos gravadores, a histdria da xilogravura, como também,
tantas outras questBes a serem problematizadas, posto que na exposicdo elas estavam
‘representando mais do que capas de folhetos, constituiam verdadeiros ‘codigos de uma
expressao sertaneja, permeada pelos modos dos sujeitos que as produziram, olharem o
mundo em que viviam, e como eles ofereciam nas suas representaces visuais uma
gramatica de tracos, cortes e modos de ver a partir de outra perspectiva.’

No anexo é possivel visualizar imagens da capa do catalogo da primeira exposicao
seguida de uma lista das gravuras que foram apresentadas, naquele momento. A relagédo
oferece os titulos, as respectivas autorias, e a proveniéncia dos trabalhos, ou melhor os
lugares onde estes foram produzidos. A partir destas informacdes, em breve analise, é
possivel apreender trés pontos importantes: o primeiro € referente a acdo de visibilidade
para o local de producdo da gravura, ou seja, das 131 expostas, 70 % delas foram
produzidas no Juazeiro do Norte, enquanto apenas 17% em Pernambuco, 11% no estado
da Paraiba e 2% delas no Rio Grande do Norte, revelando uma maior visibilidade para o
produto cultural encontrado no Ceard. Demonstrando assim que a escolha de
representacdo prioritaria foi do Juazeiro do Norte, cidade bastante representativa,

localizada no sul do Estado do Ceara.

Dado relevante para o estudo, tendo em vista que a xilogravura de técnica
rudimentar foi muito utilizada nessa localidade, ou talvez mais do que em outras,
conforme o que ja foi colocado anteriormente, dadas dificuldades na aquisi¢do dos
clichés de Zincogravura, em face a distancia dos centros mais desenvolvidos, que por sua

vez, possuiam facilidade, de praticar a técnica elaborada, ou mesmo porque, eram

188 CARVALHO, Gilmar de. Madeira Matriz: Cultura e Memoria. Sao Paulo: Annablume, 1998, p. 266.
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localizadas préximas aos centros que as fabricavam, conforme representacdo no grafico

abaixo:

Figura 16: Grafico que identifica a origem das xilogravuras da cole¢do do MAUC

Origem das xilogravuras

M Ceara - Juazeiro do Norte
B Pernambuco
Paraiba

Rio Grande do Norte

Outros dados importantes, podem ser destacados, a partir de uma rapida analise
das informagdes contidas no catélogo, no que se refere a identificacdo dos autores. Vé-
se, que poucos davam importancia a assinatura nas pecas que faziam, para eles a

expressao era mais significativa.

A imagem a seguir exemplifica a forma de identificagdo, em trabalho elaborado
pelo gravador Antonio Batista da Silva, no qual aprecem gravadas as iniciais do seu nome

ABS.
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Figura 17: Xilogravura acompanhada de ficha catalogréfica

Fonte: Acervo do MAUC

As gravuras assinadas em percentual de 46%, foram executadas pelos gravadores,
que detinham maior capacidade criativa e reconhecimento na época, ou seja, 0s que eram
considerados os melhores da regido. O que pode justificar a preocupacdo dos emissarios
da Universidade, em coletar os trabalhos produzidos especificamente por estes,
considerados mais habilidosos, sendo eles, Jodo Pereira, Walderédo, Damaésio Paulo,

Antbnio Batista e dois autores identificados apenas por ABA e BA:
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Figura 18: Grafico - Xilografos da colecao do MAUC

X"_()GRAFOS Jo3do Pereira da
Walderédo Silva
2% 5%

Andnimas
54%

Antonio BatistésoA
2% 1%

Mas, as xilogravuras coletadas e que ndo traziam autoria, ou melhor anénimas,
acabaram ultrapassando a quantidade das identificadas, perfazendo um total de 54% do
material. O que leva a entender que o anonimato também foi considerado importante e

indicativo de que constituia valorizacdo a gravura popular.

Vale ressaltar que a maioria dos gravadores populares, por pertencimento as
classes menos abastadas, criavam as xilogravuras a partir de encomendas, como meio de
sobrevivéncia, com preocupaces estéticas singulares mas talvez sem grandes pretensdes
de reconhecimento individual, tendo em vista que o resultado do trabalho era utilitério,
acessorio ilustrativo, criado para instauracao de uma relacdo no caso do cordel ou livro
com a narrativa textual em sua totalidade, pela figuracdo, por meio da qual a mensagem

deveria ser passada.

Dito de outro modo, as imagens deveriam promover uma compreensao para o

publico iletrado no sentido de agucar a sua imaginacao sobre o que estava escrito. Quanto
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ao reconhecimento autoral, para quem as criou ou copiou, ndo era levado em grande

consideracdo, sendo assim 0 anonimato era corriqueiro nesta pratica.

No dominio do folclorismo, ja destacado no capitulo I deste estudo, o0 anonimato
agregava um valor positivo, em oposi¢do ao individualismo. Portanto, esta condicdo,
reforca a leitura dos dados que destaca a influéncia da perspectiva, na forca deste

movimento no Ceara.

Este importante motivo reforgou, no grupo responsavel pela criacdo do museu, a
necessidade de preservacdo das gravuras impressas para as capas dos folhetos populares,
como objetos de exposicdo. Contudo por este viés, as gravuras representadas
emancipadas dos textos, retiradas do contexto para o qual foram criadas, passaram a
compor outra pratica com nova configuracgo, significados e usos®, entre estes, tornar-

se colecdo de museu.

Esta mesma condicdo do anonimato apontada pelo folclorismo pode ser verificada
pelo viés do universo da arte, trazida no bojo da valorizacdo do primitivismo pelo
mercado de arte, quando a gravura anénima ganhou passaporte de entrada. ‘Se 0 artista
ndo é anbnimo, a obra ndo é primitiva’, aponta Sally Price,'®® para declaracdo de um
marchand, elucidando a condicdo que representava concretamente a caracteristica

primordial para considerar-se obras como primitivas.

Essa questdo inserida em contexto mais abrangente da Historia da Arte, transporta
em direcdo ao periodo histérico em que o modernismo vai abandonando os ideais
classicos, abrindo espaco para inovacdes das formas pelo experimentalismo, buscando a

liberdade do traco e da composicéo, e sobretudo, deparando- se com elementos artisticos

189 CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre préticas e representagdes. Lisboa, DIFEL/Rio de Janeiro:
Betrand Brasil, 1990.
19 PRICE, Sally. Arte Primitiva em Centros Civilizados. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2000, p. 143.
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advindos de outras expressdes, 0 que acarretou a valorizacao das manifestacfes populares

nos fazeres das comunidades tradicionais.

Portanto, revela-se no contexto destas mudancgas, que vai ocorrer uma promocao
direcionada para os trabalhos dos artistas populares anénimos. Ela é entendida como uma
construcdo social na qual os valores estéticos populares passam a ser ressaltados e
reconhecidos pelo mercado. Conforme Baxandal*®! nesse universo, o dinheiro ocupa uma
importancia consideravel ao mesmo tempo em que também fundamenta um “modo de

ver” especifico.

A condicéo apresentada por Baxandal é resultante do trabalho, que influenciou os
estudos do visual, publicado nos anos 1970. Para este autor, que introduziu a nogéo de
“olhar de época” no sentido de identificar habitos visuais ¢ modos de percepgédo
especificos, 0s objetos artisticos sdo constituidos a partir de modelos e padrfes visuais,
ou melhor, o olhar € um sentido construido social e historicamente demarcado, capaz de
organizar o entendimento das imagens. Para ele, € 0 pensamento que ordena a experiéncia
visual humana de modo variavel, inclusive, formulando as reacdes, diante dos objetos

visuais, portanto,

[...] alguns dos instrumentos mentais através dos quais 0 homem
organiza a sua experiencia visual é varidvel, e boa parte desses
instrumentos depende da cultura, no sentido de que eles sdo
determinados pela sociedade, que exerce sua influéncia sobre a
experiencia individual. 1°2

191 BAXANDAL, Michel. O Olhar Renascente: pintura e experiéncia social na Italia da renascenca. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1991, p. 12.
192 |bid., 1991, p. 48.
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Nesse sentido, os modos de olhar utilizados pelo observador para fruicdo ocorrem
a partir do que Ihe é dado, pela cultura, pela utilizacdo das capacidades que a sociedade

mais valoriza.

No caso dos trabalhos anénimos vistos por meio do viés da arte, a orientacdo da
valorizagédo deixou de ser dada a quem os fabricou, passando a ser direcionada para 0s
especialistas, que os reconheceram enquanto tal, ou seja, os artefatos ao serem
descobertos por estes conhecedores da area, ao serem retirados dos centros de sua
producdo, passavam a receber novo passaporte por meio do qual sua origem enguanto
objeto n&do seria mais levada em conta. A partir desse momento o que deveria ser visto
eram as informagdes dos colecionadores, criticos ou personalidades do mundo da arte

pelas méos dos quais o objeto passou ou ficou retido.

O processo de anonimizacdo'®®da arte primitiva foi essencial para uma
identidade especializada, uma vez que o desconhecimento do criador do objeto era a
condigdo com a qual os especialistas operavam no mercado, ficando livres para direcionar
outra origem de distingdo para aquele objeto. Assim, as etiquetas de museus que 0S
aceitavam como objetos anonimos, fabricados por artistas ‘primitivos,” mostravam Seu

valor pelas pessoas que os tinham em posse desde a sua chegada ao mundo ‘civilizado’.

Essa afirmacdo aplica-se a aquisi¢do das xilogravuras, recolhidas por Livio
Xavier e Floriano Teixeira, reconhecidas para compor o acervo do MAUC. Percebe-se
claramente, na iniciativa, a associacdo do nome da Universidade do Ceara e dos seus
principais agentes em detrimento dos verdadeiros autores, os gravadores populares, na

promocao da gravura popular, desde a primeira exposicao.

1% BAXANDAL, Michel. O Olhar Renascente: pintura e experiéncia social na Italia da renascenca. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1991, p.146 — 147.
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Retomando a préatica da identificacdo, ou melhor a assinatura, percebe-se que
esta era observada pelos gravadores considerados os melhores como: Jodo Pereira,
Damasio Paulo, Walderédo Gongalves e Antonio Batista. Eles costumavam assinar seus
trabalhos a pedido do editor. Este Gltimo assinava com as iniciais do seu nome, ABS, mas
adverte, que era apenas nas gravuras cortadas cuidadosamente. Geralmente as que

produzia em casa, sozinho.

Antonio Batista ressalta que as matrizes criadas na gréafica, de maneira apressada,
com obrigatoriedade de urgéncia para uso imediato, acabavam de uma forma ou de outra
saindo com erros, 0 que comprometia o trabalho final, de tal modo, que ele ndo se sentia
a vontade para colocar nelas sua assinatura,’®* o que também pode levar a supor que

muitas das consideradas andnimas foram confeccionadas por este gravador.

Seu depoimento possibilita entender que os gravadores mais antigos, e com
oficio reconhecido, assumiam a autoria dos trabalhos pela assinatura, e a0 mesmo tempo,
revela o cuidado com a perfeicdo dos tracos. Vale salientar que nesse universo, a copia
de imagens também era permitida. Enquanto uns apresentavam a capacidade de criacdo
dos proprios desenhos, outros apenas copiavam, embora seja importante dizer que este
detalhe ndo impedia a assinatura do gravador na matriz, nem tdo pouco influenciava no

seu valor.

Testemunhando sobre a questdo em tela, o importante gravador, Walderédo
Gongcalves, orgulhava-se da habilidade pessoal de criar desenhos saidos de sua prépria
imaginacdo, assegurando que as matrizes que produziu nasceram de acordo com 0s
conteddos que iria ilustrar, mas aproveita e da opinido sobre o grande pioneiro da

xilogravura, Damasio Paulo, que apesar de ter reconhecimento naquela época como um

1% CARVALHO, Gilmar de. Memérias da xilogravura. Fortaleza: Expressdo Gréafica, 2010, p. 69.
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excelente xilografo, ndo possuia criatividade alguma para compor seus desenhos, ficando

limitado apenas as copias %.

Walderédo®®® diz que suas inspiragdes individuais nasciam das observacoes
cotidianas das coisas, dos movimentos, das pessoas como também das imagens que
circulavam no periodo. Sobre estas, € importante ressaltar que ndo somente ele, mas
também os outros xilégrafos do seu tempo retiravam ideias para compor as suas
ilustracOes. Estas imagens inspiradoras eram as apresentadas nos cartbes postais, nos
cartazes do cinema e nos livros de oracgdes, que uma vez reinventadas passavam a ser

empregadas por varios editores e em textos diferentes.

Nascido no Crato, no ano de 1920,%” Walderédo iniciou nas artes graficas muito
jovem, tendo como o primeiro trabalho ‘um Cristo crucificado’ feito a pedido do editor
José Bernardo, com a finalidade de compor a capa de um livro de oracdo. Dai em diante
deu continuidade a este tipo de producéo para este editor. Gravou cabecalhos de Jornais,

anuncios e rétulos de produtos manufaturados da regido.

Dotado de estilo peculiar, seus desenhos apresentavam detalhes, tracos e efeitos
unicos de luzes e sombras, dando preferéncia as formas mais realistas, em detrimento das

rusticas e minimalistas, do tipo primitivo.

Damasio Paulo, apesar de ndo ser cearense de nascimento, tornou-se com o tempo,
pois no ano de 1937, ainda muito jovem, migrou para o Juazeiro do Norte. Trabalhou na

Tipografia Sdo Francisco, foi um importante gravador e também poeta, criando seus

1% TEMOTEO, Jurandy. A Xilogravura de Walderédo Gongalves no contexto da Cultura Popular do
Cariri. Jodo Pessoa, 2002, p. 40-41.

1% Entrevista concedida por Walderédo ao pesquisador Jurandy Temdteo em 1/4 /1999.

197 Cf. CARVALHO, Gilmar de. Memorias da xilogravura. Fortaleza: Expressdo Grafica, 2010, p.12
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proprios romances para os folhetos de cordel*®® antes mesmo do editor José Bernardo da

Silva adquirir o acervo de Jodo Martins de Athayde, o que se deu em 1949.

Damésio chegou a ser gerente da mencionada tipografia, mas sua habilidade
artistica no desenho e no corte da madeira conquistou a admiragdo de muitos gravadores

que tinham o gosto de vé-lo trabalhar e reproduzir seu oficio.

Jodo Pereira da Silva é também outro gravador que se destacou no oficio entre
os anos de de 1940 a 1950, mas resolveu abandona-lo para dedicar-se a ouriversaria®®,
para ele um ramo mais lucrativo. Seus tacos trabalhados com alta qualidade técnica,
imitavam os clichés de zinco.?°®” Também conquistou a admiragdo de muitos clientes e
gravadores. Conforme Sobreira?®* era uma figura paciente e primorosa para riscar a

madeira, preciso e caprichoso, e ‘de suas maos sairam as mais belas xilogravuras para

as tipografias nordestinas’.

Mas ainda conforme Sobreira, este gravador que executava suas criacdes com
as entranhas, abandonou o oficio afirmando que seu trabalho nédo era valorizado e em
momento de revolta, quebrou todas as suas ferramentas, e retirou-se do cenario da

producdo de gravuras.

Antonio Batista da Silva Juazeirense, nascido no ano de 1927, foi um eximio
gravador que também contribuiu com seus trabalhos para as capas dos folhetos de cordel
produzidos na tipografia de José Bernardo da Silva, entre os anos de 1953 a 1964. Decidiu

mudar do oficio de gravador para o de consertos de reldgios, porque alguns colegas da

198 Entrevista concedida ao pesquisador Gilmar de Carvalho no dia 23 de abril de 1992, pela filha de
Damaésio, Maria das Dores Aires da Silva.

199 TEMOTEO, Jurandy. A Xilogravura de Walderédo Gongalves no contexto da Cultura Popular do
Cariri. Jodo Pessoa, 2002, p. 64.

200 1hid., p. 43.

201 SOBREIRA, Geova. Xilografos do Juazeiro. Fortaleza: Universidade Federal do Cearé, 1984, p, 17.
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mesma profissdo, estavam copiando suas criagdes originais, causando-lhe a perda da

clientela ja consolidada e espalhada por vérios estados do Nordeste.

Ele ndo era um copista, inventava seus proprios desenhos, inspirados na
experiencia pratica do dia a dia. Em depoimentos sobre as criagdes declarou que buscava

sempre exercitar o olhar e a memoria visual:

[...] Eu ficava com aquilo na lembranca. Quando dava quatro horas da manha,
eu me acordava, acendia a luz, e ia pensar como ia gravar aquilo para dar certo.
Perdia muitas noites de sono por causa disso. Porque meu interesse era
entender, saber e fazer. Ai depois do conhecimento das falsificacGes eu
desisti. 202

Antbnio Batista teve suas criacBes também reconhecidas pela habilidade de

confeccionar clichés em trés cores.

Diante do panorama apresentado que, de um lado, exibiu gravadores habilidosos
em seus oficios com trabalhos reconhecidos e quando do agrado deles proprios, recebiam
identificacdo pela assinatura, e, de outro, a valorizacdo do anonimato tanto pelo
movimento folclorista como pelo universo da arte, importa apresentar as suas criacées
como também as anbnimas que constituiram a exposi¢do de inauguracdo do museu
apresentadas a seguir. Contudo é importante informar que das 131 imagens que foram
expostas, apenas 36 estao representadas neste estudo, tendo em vista que foram as Unicas
que puderam ser identificadas por mim?® no tocante ao tema, o titulo, e autoria. E
possivel perceber em algumas, a aproximacdo com as representacdes dos artistas de

Hollywood feitas nos clichés de zinco:

202 Entrevista concedida ao pesquisador Gilmar de Carvalho. In: CARVALHO, Gilmar de. Memorias da
xilogravura. Fortaleza: Expressao Grafica, 2010, p. 66.

203 Foi concedido para o estudo pelo diretor do MAUC, Pedro Eymar um CD contendo 1.500 imagens em
boa resolucdo. Contudo sem identificacdo sobre os temas e autores, o que dificultou a selecdo para este
estudo. Grande parte das imagens analisadas foram retiradas do site da Instituicdo em 2016, e parte da
identificacdo das imagens, se deu gracas a um documento mimeografado cedido para o estudo pela terceira
Diretora do Museu, a senhora Zuleide Martins, (filha do reitor Martins Filho) o que facilitou identificar as
imagens apresentadas.
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Figura 19: Xilogravura - A Festa dos Cachorros

Autor: Walderédo Gongalves. Dimenséo 0,090 x 0,078m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceard

Figura 20: Xilogravura - Histdria de Jo&o da Cruz

1 HISTORIA DE
JOAO DA CRUZ

Autor: Jodo Pereira da Silva. Dimensao 0,086 x 0,133m Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceara
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Figura 21: Xilogravura - O Casamento do Calango

Autor: Jodo da Silva Pereira. Dimensao 0,072 x 0,080m. Fonte: Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara

Figura 22: Xilogravura - A Caristia Mundial

A CARISTINMUNDIAL

OO T TUAGICENG ANV A VALY

P

Autor: Damasio Paulo. Dimensdo 0,145 x 0,087 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 23: Xilogravura - Retrato de Lampi&o

Autor: Jodo Pereira da Silva. Dimenséao 0,089 x 0,140m. (Provavelmente essa imagem tenha sido exposta
com o titulo: Virgulino Ferreira Lampido) Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara

Figura 24: Xilogravura - Dimas o Bom Ladréo

Autor : Damasio Paulo. Dimensao 0,053 x 0,100 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 25: Xilogravura - O Pavao Misterioso

Autor : Damaésio Paulo. Dimensdo 0,074 x 0,057 m2%4. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal
do Ceara

Figura 26: Xilogravura - O Macaco Revoltoso

Autor: Damasio Paulo. Dimensdo 0,096 x 0,117 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

204 O autor tem mais de uma versdo sobre a tematica. Optei por esta.
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Figura 27: Xilogravura - O Matador de Feras

Autor: Damasio Paulo. Dimens&o 0,066 x 0,092 m2%. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 28: Xilogravura - O Namoro Moderno

Autor : Damasio Paulo. Dimensdo 0,066 x 0,079 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

205 O autor tem mais de uma versdo desta tematica, optei por esta.
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Figura 29: Xilogravura - O Menino da Pata

Autor : Damaésio Paulo. Dimensdo 0,073 x 0,065 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do

Ceara

Figura 30: Xilogravura - O Doutor Raiz

Autor: Damaésio Paulo. Dimensédo 0,092 x 0,066 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 31: Xilogravura - A Histdria de Zezinho e Mariquinha

ISTORIA DE

Autor - Damasio Paulo. Dimensédo 0,091 x 0,142 m Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 32: Xilogravura - India Necy e Jupy

Autor - Damasio Paulo. Dimensédo 0,087 x 0,119 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 33: Xilogravura - Histdria de Cecilia e D. Estevam

Autor - Damasio Paulo. Dimensédo 0,097 x 0,140 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 34: Xilogravura - Vitalina e Zé do Brejo

“_g; P R AT, YA e g

VITALINAE

Autor - Damaésio Paulo. Dimenséo 0,084 x 0,128 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 35: Xilogravura - Histéria de Toinho e Mariquinha

Autor - Damasio Paulo. Dimenséo 0,088 x 0,135 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 36: Xilogravura - O Mercador e 0 Génio

[#Berhrdo daSitog
Olllercador

o~

Autor - Damaésio Paulo. Dimensédo 0,091 x 0,148 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 37: Xilogravura - O Cachorro dos Mortos

Autor - Damasio Paulo. Dimensao 0,083 x 0,091 m Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 38: Xilogavura - Esmeraldina e Julio Abel

Autor - Damasio Paulo. Dimensédo 0,094 x 0,140 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 39: Xilogravura - A Triste Sorte de Jovelina

A \P_‘. RS
P
&\mi? s

Autor - Damasio Paulo. Dimenséo 0,091 x 0,145 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 40: Xilogravura - Seringueiros do Amazonas

Autor - Damasio Paulo. Dimenséo 0,124 x 0,073 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 41: Xilogravura - Teseu o0 Hero6i do Labirinto

Autor - Damasio Paulo. Dimenséo 0,078 x 0,130 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 42: Xilogravura - Cantadores

Autor — B.A. Dimensdo 0,055 x 0,069 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do Cearéa
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Figura 43: Xilogravura - Cangaceiros

Autor — Desconhecido. Dimensdo 0,072 x 0,103m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 44: Xilogravura - Histéria de Mariquinha e José de Souza Ledo

Autor — Desconhecido. Dimensdo 0,071 x 0,073m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 45: Xilogravura - Historia de Mariquinha e José de Souza Ledo

Autor — Desconhecido. Dimenséo 0,077 x 0,082m Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 46: Xilogravura - Hist6ria de Mariquinha e José de Souza Ledo

Autor — Desconhecido. Dimensao 0,055 x 0,066m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 47: Xilogravura - Descricdo das Mulheres Conforme Seus Sinais

Autor - Desconhecido. Dimensao 0,033 x 0,082 m Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 48: Xilogravura - Caju

Autor - Desconhecido. Dimensdo 0,030 x 0,024 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 49: Xilogravura - Cajl

Autor - Desconhecido. Dimensao 0,030 x 0,024 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 50: Xilogravura - A Histdria de Toinho e Mariquinha

TSUAZEIRO -CEARA

Autor- Desconhecido. Dimensao 0,090 x 0,138 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 51: Xilogravura - Passarinho

Autor - Desconhecido. Dimensao 0,027 x 0,027 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 52: Xilogravura - Cantadores

Autor- Desconhecido. Dimensao 0,052x0,071 m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Figura 53: Xilogravura - Cantadores

Autor — Desconhecido. Dimensao 0,073x0,071m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara

Figura 54: Xilogravura - Cantadores

Autor — Desconhecido. Dimensdo 0,074x0,069m. Fonte: Museu de Arte da Universidade Federal do
Ceara
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Apesar de concisa conforme ja colocado, a representacdo busca revelar um
pouco do repertorio de imagens que fora exposto na inauguracdo do museu. Era a
segunda vez, que a Universidade dava lume a sua colecdo como meio de expressdo
independente, desvinculado do cordel, promovendo uma mobilizagéo de olhar, tanto para
0 publico em geral, como para os conhecedores, colecionadores e criticos, para 0 novo

status que a gravura popular estava adquirindo a partir daquela interferéncia.

Para entender a nova configuracdo no ambito da musealizagdo, o conceito de
cultura visual, ajuda a compreender que as expressdes ganharam a partir da acdo dos
agentes novas producdes sobre o que representam, e como deverdo ser pensadas. O que

configura, constituirem objetos da construcdo visual do social.

Nesse estudo, a cultura visual encontra sua expressdo nos textos de circulacdo
da xilogravura e pela sua musealizacdo. O que Ihe proporciona estatuto proprio, pelo fato
de constituir o acervo do museu de arte e consequentemente novos modos de olhar. Passa
a ser fonte de pensamento académico, por fazer parte de museu universitario,

complementando o circuito por meio da circulagcdo em exposicdes e catalogos.

Em seguida, as exposi¢cGes comemorativas de inaugura¢do, 0 museu prosseguiu
com suas atividades para o publico, e em 2 de setembro de 1961, ofereceu uma exposi¢édo
formada por (53) cinquenta e trés cartazes europeus, bastante visitada, por artistas

gréficos, sendo a primeira do género em Fortaleza.

A partir do exposto, completados quatro meses de existéncia do MAUC, um
artigo publicado no jornal O Povo?®, de Fortaleza, emite opini&o positiva a respeito desse
equipamento cultural, apresentando-o como instituigdo que veio ocupar relevante espacgo

para o desenvolvimento das manifestacdes artisticas do Ceara.

206 O Povo, edicdo de 27/10/1961, assinado pelo jornalista F. S. Nascimento.
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O texto traz uma observacao critica, que leva em conta a pouca integracdo do
publico com a instituicdo naquele periodo inicial, mas, ao mesmo tempo reforca que
aquela instalacdo permitia a ampliacdo do espaco destinado aos artistas, que no passado
esteve restrito, apenas ao interior de modestas oficinas, e que o objetivo de valorizacédo
destes, possibilitaria também, as condigdes, para ‘fixa-los a terra, a fim de evitar as
constantes migracdes para os centros mais avancados, conforme ocorreu ‘com tantas

vocacOes nossas qQué se transformaram em “auténticas aves de arribagdo”.

Para o jornalista, a instituicdo com sua exposi¢do inaugural, trouxe para 0 povo
cearense a conviccdo de que ali estavam sendo lancados os fundamentos de uma
verdadeira escola de arte, impressdo que fora expressada no proprio catalogo, ao
demonstrar uma variedade de pecas, que compreendia desde a cultura sacra transplantada
da Europa para um Brasil colonial, até a concepcéo artistica dos gravadores populares.
Destaca também as pinturas a 6leo de Raimundo Cela e os desenhos de Aldemir Martins,
como a extremarem a distancia que media, entre a escultura de N. S. da Assuncé&o, antiga
como a Sé de Braga, e um boneco de ceramica, confeccionado pelas maos habeis de um

Vitalino.

No dominio dos estagios de inauguracdo do museu, evidenciados por Pedro
Eymar, e trazidos para este estudo, o terceiro e importante momento ocorreu quando a
colecdo de xilogravuras foi levada para fora do pais. Assunto que terad destaque especial

no topico que se segue.
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3.3 O universal pelo regional

O universal pelo regional, distico que abragava o ‘espirito de uma época,’ fazia
reverberar, elementos do movimento modernista, pautados, nos valores que buscavam a
universalidade. Trazé-lo como objeto da missdo a ser seguida para a nova Instituicdo
produtora de conhecimento, revelava a sua condicao e finalidade de ser uma universidade
moderna. Contudo o distico tinha suas bases também no regionalismo, que encontrava
ecos no Manifesto Regionalista de 1926 e no socidlogo Gilberto Freyre, pilares do

pensamento social no Brasil.

Este manifesto apoiava a defesa da regido enquanto unidade de organizacao
nacional como também a defesa dos valores regionais e tradicionais do Brasil e em
particular do Nordeste. No que diz respeito a regido, ambicionava inspirar uma nova
organizacao visando consolidar a sociedade brasileira por meio de um modelo politico-
administrativo centrado na regido enquanto elemento constitutivo da na¢do.2%” No campo
cultural, era um movimento que se colocava antagonico a exaltacdo de elemento novos
trazidos do exterior, por acreditar que poriam em risco a cultura brasileira uma vez que,
eram desencadeantes de atualizagfes. Assim o manifesto propunha que fossem

preservadas ndo sé a tradicio em geral, mas designadamente a do Nordeste2®,

207 OLIVEN, R. G. O Nacional e o Regional na Construcéo da Identidade Brasileira. Revista Brasileira
de Ciéncias Sociais , Séo Paulo, v. 2, p. 68-74, 1986. Disponivel em:
http://www.anpocs.org.br/portal/publicacoes/rbcs 00 02/rbes02_07.htm

28FREYRE, Fernando de Mello. O movimento regionalista e tradicionalista e a seu modo também
modernista - algumas consideragdes. Ciéncia & Tropico, Recife (2), jul./dez.1977, p. 175-188. Disponivel
em: https://periodicos.fundaj.gov.br/CIC/article/view/184 Acesso em: 24 fev. 2020.
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Nesse contexto € importante ressaltar conforme Anjos Jr e Morais, que o Recife
foi palco, nos anos 20, de embates que perpassaram as diferentes propostas de construgdo
da identidade nacional, tendo de um lado regionalistas liderados por Gilberto Freyre que
buscavam afirmar a Regido Nordeste como berco da nacionalidade brasileira. E do outro
em desacordo com tal projeto, um grupo de intelectuais e artistas (pernambucanos)
liderados pelo jornalista Joaquim Inojosa, que defendiam o ideario do movimento

modernista deflagrado em S&o Paulo.

Nessa disputa 0 grupo modernista era acusado de propor a europeizacdo da
cultura brasileira pelos regionalistas e 0os modernistas atribuiam aos regionalistas um
sentimento 'passadista’, nostalgico de um passado patriarcal, reivindicando para seu grupo

a missdo de tornar a arte nordestina contemporéanea do espirito moderno®®,

O universalismo na esfera do movimento modernista, para além de Pernambuco,
tinha o intuito de buscar acesso para o Brasil na modernidade por meio da universalidade
da cultura e da arte. Este ideal teve suas bases na primeira metade da década de 20,
quando grande carga simbolica na materialidade da nacdo, fora depositada. O caminho,
que levava uma nacao a aparecer no cendrio internacional, era a atualizag&o e exportagdo
da sua producdo cultural, como meio para incorpora¢do da vida moderna, também

apreendida como urbana e industrializada?!°.

209 DIMAS, Antdnio. Um manifesto guloso. Prefacio a Gilberto Freyre. Manifesto regionalista. Recife:
Editora Massangana, 1994 apud ANJOS JR. Moacir dos. MORAIS; Jorge Ventura. Picasso 'visita' o Recife:
a exposicdo da Escola de Paris em margo de 1930. Instituto de Estudos Avancados da Universidade de Séo
Paulo. Estud. av., v.12, n. 34, S&o Paulo set./dez., 1998.

Disponivel em: www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-
40141998000300027 &Ing=pt&tIng=pt

210 CHUVA, Marcia Regina Romeiro. Os arquitetos da memdria: socio génese das praticas de preservacédo
do patriménio cultural no Brasil (anos 1930- 1940). Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2017, p. 98.
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A Semana de Arte Moderna de 1922, por meio de contornos cada vez mais claros
e articuladores entre 0 ‘modernismo’ ¢ 0 ‘nacionalismo’ propostos na época, por um lado,
rejeitando o antigo nacionalismo romantico e conservador, e por outro lado, repelindo
densamente, o colonialismo cultural, erigido as custas de imitacfes caricatas da arte
europeia, estava sendo recusado, em beneficio do que se acreditava ser o verdadeiro tipo
de modernismo. Aquele que se adequava a concretizacdo de uma formula legitimamente
brasileira.

Este movimento lidava com tensédo entre polos de concepcao, um nacionalista e o
outro modernista, dando margem, para Oswald de Andrade, elaborar sua metafora da
Antropofagia Cultural, a partir da qual lancava a ideia de nacionalismo aberto, que deveria
aceitar e assimilar, tanto o que vinha de fora, recriando de modo singular e novo, como
também, os elementos culturais ja existentes.?!!

Um ponto importante nesta concep¢do de identidade nacional de Oswald de
Andrade era a ideia de buscar a verdadeira brasilidade, no sentido de elabora-la
criativamente. O outro ja citado ide6logo do movimento, o escritor paulista Méario de
Andrade, da mesma forma, esteve aberto as mesmas preocupacdes, a busca por elementos
nativos, constitutivos da identidade nacional. O que na prética, lhe permitiu construir
Macunaima, valendo-se de grande inventividade, liberdade de criacdo pelo tratamento
dado aos elementos folcloricos que ele préprio coletou e os recriou.

Moraes,??em estudo que revisita 0 modernismo, faz um balanco sobre o
universalismo, imbricado ao movimento, e realca a crenca difundida, por meio da qual,
acreditava-se que, a entrada imediata na ordem moderna, era o principal acesso para um

reconhecimento universal.

21 BARROS, José D’ Assuncdo. Arte Moderna e alteridade. Rio de Janeiro, RJ:LESC, 2006, p. 143-145.
212 MORAES, Eduardo Jardim de. Modernismo revisitado. Revista Estudos Historicos, Rio de Janeiro, v.1,
n. 2, 1988, p. 233.
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O autor toma como base uma correspondéncia escrita, em 1922, por Mario de
Andrade, enderecada a Manuel Bandeira, na qual, arrazoa o ‘espirito de época,” ao
assegurar que o ingresso na ordem moderna, S0 poderia ocorrer mediante contato com os
modernistas europeus, contato, que admitia a existéncia de uma ordem universal,
produzida de maneira imediata, dada pelo reconhecimento de um unico lastro - a
modernidade - ja.

Tal discusséo universalista constituiu toda a histéria do modernismo brasileiro,
de tal modo, que ao pensar o ingresso na modernidade, pensava-se logo, o ingresso na
universalidade. Embora seja importante entender que ai existiu uma cisdo, por meio da
qual, decorreram duas vis@es diferentes, que podem ser identificadas pela denominacéo
de tempos.

O primeiro tempo esteve pautado na perspectiva imediatista de acesso a ordem
universal, que partia do pressuposto de que apenas aderir aos processos modernos de
expressao cultural, e incorpora-los a cultura produzida dentro do Brasil, ja conduziria o
pais, de forma imediata, ao contexto Internacional moderno.

Dizendo de outro modo, ‘o relogio nacional poderia até estar atrasado, mas se 0
mesmo fosse regido pelos mecanismos que o singularizassem, este poderia ser acelerado
no sentido de poder bater no compasso do ritmo internacional marcado por um relégio
que por natureza nio se distinguia do nacional’?!3, Mas este entendimento que pautou o
primeiro tempo, aos poucos foi se revelando ineficiente, posto que a producao cultural do
Brasil em sua peculiaridade encontrava-se defasada em relacdo aos paises europeus,
deixando o Brasil, como apéndice atrasado, de uma antologia mundial no concerto das

nacgOes. Esta condicdo levou os modernistas a procurarem uma nova variante para o

213 MORAES, Eduardo Jardim de. Modernismo revisitado. Revista Estudos Historicos, Rio de Janeiro, v.1,
n. 2, 1988, p, 237.
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universalismo, que passaria a ser percebida pela situacdo de atraso do tempo nacional em
relacdo aos outros paises.
O segundo tempo modernista buscou um enfrentamento em relacdo a esta
situacdo de atraso do tempo nacional, como constituinte da temporalidade do Brasil.
Nele a visdo de universalismo passou a determinar a construcdo de uma melhor

compreensdo dessa temporalidade®**

,que buscava levar em conta a producdo nacional ja
existente, e foi ai que Mario de Andrade deixou clara a énfase dada a problematica do
nacionalismo.

Para Andrade, essa premissa deveria ser encarada dentro de um movimento mais
amplo de direcdo universalista, de modo que ele trouxesse a tona a dimensdo universal da
obra de arte, sendo esta obrigada a estar investida do maior grau de nacionalidade, para
que fosse possivel, a partir dai o seu reconhecimento no plano mundial.?*®

Sua preocupacdo com a proposta nacionalista estava inserida na problematica
cultural dos paises emergentes, e ndo, nas situacdes culturais ja sedimentadas dos paises
mais adiantados. Portanto, o que estava em pauta era a incorporacdo do Brasil na ordem
moderna. Ocorre que tal incorporacdo deveria levar em conta as determinac@es de cada
situacdo cultural em sua especificidade.

A busca do que era proprio na nacdo brasileira, daquilo que a singularizava e
distinguia no concerto internacional foi o que permeou o viés do segundo tempo do
modernismo.

Disputas por representacdes para o Brasil tiveram em comum o apelo a

materialidade em monumentos, gestos, performances e eventos. As representagdes acerca

de um Brasil heroico, identificado com o Brasil colonial, ocupavam espaco sobre a

214 M ORAES, Eduardo Jardim de. Modernismo revisitado. Revista Estudos Historicos, Rio de Janeiro, v.1,
n. 2, 1988, p. 236-237.
215 |bid., p. 234.
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expressao da modernidade, como elementos, capazes de identificar um Brasil moderno,
distinto daquele europeizado.

Estas representacdes ganharam o reconhecimento e o apoio dos intelectuais
paulistas reforcando a distinc¢do social, passado colonial e raiz cultural popular, subsidios
que deram sustento ao padrdo de brasilidade, e redescoberta do Brasil a partir de S&o
Paulo, tendo a frente Mario de Andrade como um dos principais agentes. Contudo, nesse
contexto de edificacdo da nacdo, diferentes caminhos explicativos de identidade se
configuraram em meio as disputas, e entre as décadas de 1930 e 1940, a construcao de
um patriménio historico e artistico nacional no Brasil, foi sendo naturalizado, com a
criacdo do SPHAN como orgdo oficial de estado. Isso fez frutificar algumas ideias
fundamentais, que partiram de Mario de Andrade, como por exemplo, a inser¢éo do Brasil
no mundo civilizado, a fim de que participasse do concerto internacional das nacGes
modernas.

Suas ideias, assentadas em uma matriz romantica, destoavam do pensamento
também modernista, do mineiro Carlos Drummond de Andrade, que seguia 0 pensamento
da matriz iluminista do racionalismo, situada na universalidade da arte e da cultura, em
detrimento do provincianismo que para ele limitava as possibilidades de insercdo no
quadro internacional®:®.

Nesse projeto hegemdnico, a inser¢do no concerto das nacbes se daria ndo
tanto, pelo conhecimento e valorizacdo de diferentes manifestagdes culturais, como
identificadoras da brasilidade, como almejava Mério de Andrade, mas, principalmente
pela identificacdo de uma arte brasileira que pudesse estar em harmonia com a

classificacdo tradicional da historia da arte no mundo ocidental.

216 CHUVA, Marcia Regina Romeiro. Os arquitetos da memdria: socio génese das praticas de preservagao
do patrimdnio cultural no Brasil (anos 1930- 1940). Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2017, p. 104-105.
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Por meio do SPHAN, esse projeto realizou-se efetivamente, e granjeou
importancia mundial, possibilitando a inser¢cdo do Brasil na universalidade da arte
europeia, garantindo-lhe particularidades proprias. Ou melhor, as questdes modernistas
produzidas dentro do SPHAN pelos arquitetos, foram vistas como elementos de
concordancia com a vertente universalista, o que possibilitou que o conjunto arquiteténico
artistico colonial mineiro fosse inserido na histéria da arte universal.?!’

O contexto apresentado deixa vislumbrar que as praticas culturais adotadas na
fundacdo da Universidade do Ceara e seu museu, tiveram suas bases, na perspectiva
modernista universalista.

Para Martins Filho, a universalidade no &mbito da viséo da universidade foi o
meio de aporte para reducdo dos problemas regionais, a partir da promocdo do
desenvolvimento, superacao do atraso em que vivia a regido, e dos entraves que barravam
0 desenvolvimento.

Para ele, 0 que se buscava com a universalizacdo era ter como base um processo
educativo centrado em acdes resolutivas para os problemas. Martins Filho, também
complementa seu pensamento, demonstrando que a instituicdo de ensino superior era o
ambiente favoravel ao desenvolvimento dos varios ramos do conhecimento, pelo estimulo
a pesquisa, os lacos da solidariedade humana, tanto no sentido social como no sentido
cultural.

E no plano nacional, Martins Filho, sujeito da narrativa e personagem do texto,
coloca-se como agente principal nas transformacdes ocorridas, assegurando que a frente
da Instituicdo, sua intencdo era comprometé-la com a defesa da democracia e, com a

garantia de solugdo para os problemas fundamentais do ser humano. Dai a concluséo de

217 CHUVA, Marcia Regina Romeiro. Os arquitetos da memdria: socio génese das praticas de preservagio
do patrimdnio cultural no Brasil (anos 1930- 1940). Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2017, p.104-105.
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que a Universidade era um instrumento socializador da cultura como também veiculo de
aproximagc&o internacional entre povos?8,
Diante do exposto, importa entender a direcdo que foi dada ao museu e sua

colecdo de gravuras dentro desta perspectiva universalista.

3.4 Na trilha do ideal universalista

Com bolsa de estudos, Livio Xavier seguiu viagem para Madrid, a servi¢o da
Universidade do Ceara. La foi recebido pelo Instituto de Cultura Hispanica, em 11 de
Janeiro de 1961. Sua viagem ao velho mundo tinha como objetivos, estudar arte e
museologia, para com seu regresso, tornar-se um diretor qualificado para o museu, como
também, adquirir objetos de arte para composicdo do acervo da nova instituigéo.

Ao chegar na capital espanhola, em carta ao reitor, datada de 25 de Janeiro de
1961, relata excelente acolhida que recebera da parte daquele Instituto, e a0 mesmo
tempo, participa que naquela ocasido, ndo encontrara nenhum curso regular de
museologia ou critica de arte aberto onde pudesse fazer sua matricula, contudo os contatos
que estava tendo, as apresentacBGes oficiais proporcionadas pelo Instituto junto as
diretorias e secretarias de museus, estavam equivalendo a um verdadeiro passaporte
especial para aquisicdo de conhecimentos museoldgicos, portanto ndo tinha davidas, de
que a sua permanéncia na Espanha, seria de todo proveitosa, no sentido da realizacdo dos
objetivos para 0s quais havia sido enviado.

Nessa primeira carta, faz aluséo ao contato com o conservador do Museu do Banco

do Brasil, professor Santos Trigueiros, que se encontrava naquele momento na Espanha,

218 O Universal pelo Regional: definicdo de uma politica universitaria. Fortaleza: Imprensa Universitaria
do Ceara. 1966, p. 54-55.
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personagem segundo Livio, conhecedor dos planos para a implantacdo do museu
Universitario no Ceard. Segundo Livio, o professor Trigueiros, entusiasmado com a
grande obra a ser realizada, havia se colocado a disposi¢cdo para orienta-lo naquele
momento em Madrid, enquanto ndo estavam sendo ofertados cursos regulares.

Quanto ao diretor do Instituto de Cultura Hispanica, seu anfitrido, informa ter este
se prontificado a fornecer-lhe apresentagdes oficiais que possibilitariam sua aproximacéo
com as entidades estrangeiras indicadas pela UNESCO.

Nesta primeira carta, € possivel perceber, informagdes importantes, que conduzem
de certo modo, aos caminhos da incorporacdo do ideal universalista, que estava sendo
perseguido pelo museu de arte. No entanto, este ideal se apresenta de forma mais incisiva,
quando este emissario da universidade do Ceara, revela a sua proposicao de exposicao da
colecdo de gravuras, para ser apresentada nas cidades espanholas, nos lugares em que o
instituto possuia ramificacGes, como: Madri, Barcelona, Sevilla, Cérdoba, Granada,
Malaga, e Caceres, quando solicita o envio das estampas, a fim de exp6-las no més de
fevereiro.

Na carta, orienta com sugestdes sobre o que deveria ser enviado, que a escolha
deveria ser feita pelo diretor Floriano, atentando para as pecas mais significativas, ndo
somente as que ja haviam figurado na exposicdo de Sdo Paulo, mas também, e
especialmente, os novos exemplares que colheram juntos, em Juazeiro, Pernambuco e

Paraiba. Sobre isto ele diz:

Devem ser duzentas espécies, em duplicata, com a respectiva ficha e alguns
exemplares dos folhetos, e duas ou trés matrizes para apresentacdo do material
tal como foi feito em Séo Paulo. Devera vir também um exemplar do catalogo
feito ai para exposic¢do de S&o Paulo, a fim de ser refundida a apresentagao
feita, ou se o senhor achar melhor devera mandar fazer outra apresentacéo que
aqui sera traduzida no Instituto, sendo da responsabilidade deles a confeccéo
dos catélogos. Espero que seja do seu agrado a iniciativa que tomei e, neste
caso, que o material esteja aqui ainda em fevereiro, quando sera iniciado o
ciclo das exposigoes (...)
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Ele também aponta o interesse por parte do Instituto, em realizar uma semana
dedicada ao Brasil, e nela apresentar as a¢des ja desenvolvidas pela Universidade, por
meio de fotografias, em exposi¢do, na cidade de Céceres, a Ultima do circuito de
circulacdo das xilogravuras, o que deixa bastante clara, a intencdo em proporcionar
visibilidade pelo velho Mundo, ndo somente das gravuras, mas, de outras atuagOes da
Universidade.

Bastante interessado e animado pela ideia, o reitor consentiu encaminhamentos e
envio de todo material solicitado, contudo, ndo tendo chegado na data prevista, ficou
invidvel a execucdo da proposta, dentro do periodo sugerido. Apesar da exposicao néo ter
sido realizada, o Boletim nimero 32 alusivo as informagdes do més de Setembro e
Outubro de 1961, realca a informacdo com o titulo: “Universidade manda Folclore a
Espanha”, acentuando a perspectiva tradicional e folclorista que perpassava a visao dos
agentes e organizadores do Museu e da exposic¢ao, naquele momento.

Livio tomou conhecimento da abertura de um curso que estava sendo oferecido
pelo Louvre, sobre Histdria Geral da Arte, Museologia e Artes e Tradi¢des Populares.
Seguiu até Paris para inscrever-se, € na ocasidao, conforme documentacdo consultada,
aproveitou a oportunidade para encontro, com Fran Martins e Milton Dias, que se
achavam ali, também a servico da universidade. Ap6s aquele encontro promissor, em
carta ao reitor, informa novos encaminhamentos e mudancas de percurso tanto sobre o
periodo para as exposicoes, que s6 ocorreriam possivelmente em outubro ou novembro,
e ndo mais na Espanha, mas, em Paris.

Afirma que a nova data a ser marcada ndo dependeria dele, e sim, do artista
Sérvulo Esmeraldo. Declaracdo que indica, a insercdo deste agente para o trabalho da

divulgacdo da colecdo de gravura popular do Brasil no exterior.
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Indagar sobre a entrada desse artista nesse processo € fundamental para este
estudo, posto que Sérvulo Esmeraldo além de artista com reconhecimento no Brasil,
estava conquistando espaco e maior conhecimento sobre a xilogravura, sobretudo porque
havia chegado a Paris atraves de prémio como artista sendo frequentador do gabinete de
gravuras em Paris, portanto, tinha autoridade sobre o assunto além de melhores
conhecimentos do que Livio Xavier no campo da arte na Europa.

Entre seus contatos, estava o diretor do setor de estampas em Paris, Jean Adhemar,
grande conhecedor de gravuras, que inclusive chegou a comprar obras em numero
consideravel, produzidas por Sérvulo Esmeraldo.

A aproximacdo do artista cearense com este diretor do gabinete, permitiu a
doacdo de uma colecéo de livros de cordel que Sérvulo havia iniciado no Crato quando
ainda era adolescente. Colecao que fora exposta em 1960, na Franca, no Instituto de Altos
Estudos da América Latina, durante a Exposicdo do Livro Brasileiro.

Vé-se que Sérvulo ao encontrar-se com os representantes da Universidade do
Cearéa e do futuro Museu de Arte no periodo citado, ja se fazia embaixador da literatura e
da gravura popular do Nordeste em Paris?'®, portanto, sua aproximacao com Livio Xavier
foi a condicdo fundamental para que se cumprisse com maior facilidade, o objetivo de
difusdo da universidade no exterior, ou melhor, o objetivo universalista da Universidade
do Ceara, mediado pelo irmao do reitor, Fran Martins e por Milton Dias.

Conforme documentacdo analisada, estes ultimos se encarregaram de fazer
solicitacdo ao reitor, por meio de carta, para o engajamento de Sérvulo Esmeraldo na
missdo e junto ao apelo, apresentaram o tracado de um plano de trabalho, com a
metodologia a ser aplicada.

Na carta eles dizem:

219 Sérvulo Esmeraldo: A Linha, A Luz, O Crato. 2016, p. 92.
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Entramos em contato com o Dr. Livio Xavier Janior, por ocasido de nossa
estada na Franca e tivemos ocasido de estudar o esquema de um plano de
trabalho, com o objetivo principal de adquirir material para o0 museu de arte
da universidade do Ceara, bem como promover intercdmbio como museus da
Europa. Desses entendimentos chegamos a algumas conclusGes que
julgdvamos acertadas, as quais vimos apresentar como sugestdo, a Vossa
Magnificéncia: Em virtude de terminar o Dr. Livio Xavier Junior, no més de
junho corrente o seu primeiro curso na Espanha, seria sem ddvida oportuno
gue se transferisse para Paris, a fim de, na se¢do competente da UNESCO e
junto ao museu do Louvre, estudar a melhor forma de organizacdo de um
museu de Arte, de acordo com a técnica mais moderna de museus,
aproveitando a oportunidade para colher material basico necessario ao
funcionamento do Museu de Arte da Universidade.

A carta alude a necessidade da presenga do Sérvulo para auxiliar na aquisicao
do material artistico como também didatico para 0 museu. Num indicativo de que sua
presenca era importante, tendo em vista que além de artista era uma estudioso da gravura,
portanto conhecedor do campo e certamente a sua participacdo ativa implicaria na
concretizacdo dos planos para divulgacao da colecéo das xilogravuras na Europa.

Para tanto, eles propGem, a mudanca de Livio para Paris, onde devera ser o
centro das atividades, visitas e aproximacdo entre os museus de l& com o MAUC.

Solicitam também o financiamento de bolsa para o artista Sérvulo,

Por outro lado verificamos que a tarefa de Dr. Livio Xavier Junior poderia ser
executada de maneira mais completa, se pudesse contar com a colaboragéo
valiosa, do pintor cearense Sérvulo Esmeraldo, radicado ha 4 anos em Paris,
vastamente relacionado nos meios artisticos da Europa e bastante interessado
por tudo que diz respeito a Universidade do Cearéa e, especialmente, ao Museu
gue serd brevemente inaugurado.

Seria de bom alvitre que essa universidade concedesse uma bolsa ao artista
Sérvulo Esmeraldo, que nos permitimos sugerir fosse numa base de 30.000
cruzeiros mensais, até dezembro do ano em curso, bem como a importancia
de 300US$ para que 0 mesmo possa acompanhar o Dr. Livio nas viagens e
visitas aos Museus, durante as quais fariam, ambos, o trabalho de selecéo,
aquisicdo e remessa de material para o Museu de Arte da Universidade do
Ceara.

Finalmente, lembramos, caso aceitas sugestBes acima, sejam dadas as
necessarias credenciais a ambos a fim de que possam tratar juntos aos Museus
e organismos competentes, como representantes da universidade do Ceara.
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O reitor acatando as sugestdes, conferiu autorizacdo para ambos representarem na
Europa, 0 museu e a universidade, além de tratarem sobre qualquer assunto que se fizesse
necessario. E desse encontro e autorizacdo oficial, outros desdobramentos promissores
surgiram, configurando dai, um importante roteiro de divulgacdo em renomadas
instituicdes, entre os anos de 1961 e 1962,%%° cumprindo-se um circuito pela Europa que

se estendeu até a América Latina.

3.5 Arte nordestina nas galerias da Europa

Este topico apresentara experiéncias da circulacdo das xilogravuras, nas galerias
e museus de algumas cidades europeias, tracadas mediante encontro em Paris entre Fran
Martins, Milton Dias, Livio Xavier e Sérvulo Esmeraldo. Vale salientar que apds este
encontro, o artista cearense Sérvulo Esmeraldo passou a se empenhar na difusdo pela
Europa daquela colecdo de gravuras, embora apresentasse discordancia quanto a forma
como haviam sido adquiridas, pois ele pensava da mesma forma que os estudiosos e
artistas pernambucanos, era contrario a retirada das matrizes da sua origem. Para o
circuito de exposi¢oes, dois blocos de tiragens da colecdo foram organizados.

De acordo com os relatérios e cartas analisadas, é possivel entrever a atuacdo de
Livio e Sérvulo, como também, as tensdes que ocorreram durante o percurso pela Europa.
Nem todas as investidas, obtiveram sucesso, mas, a0 mesmo tempo, muita coisa positiva

pdde ser granjeada para a Universidade.

220 O circuito de exposicdes consta em cartas, relatorios, catalogos e cartazes, conservados nos arquivos do
Museu de Arte da Universidade do Ceara, em Fortaleza.
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No percurso iniciado no ano de 1961, a colecdo de gravuras acompanhou o seguinte

circuito de apresentacéo:

De 21 de setembro a 6 de outubro, foi apresentada em Paris, no Gabinete de
Estampa da Biblioteca Nacional, com o titulo Gravures populaires brésiliennes; de 28 de
outubro a 17 de dezembro na Basiléia, no Kunstmuseum, com o titulo Brasilianische
Imagerie Populaire; em dezembro Lisboa, Portugal sendo exposta na Sociedade Nacional

de Belas Artes com o titulo Gravuras Populares do Nordeste Brasileiro.

No ano seguinte, em 1962, esteve nos Estados Unidos, de 17 de marco a 22 de abril,
no Walter Art Centrer, Minneapolis com o titulo Brazilian Folk Art: Yesterday and
Today. E no mesmo periodo na Europa, foi apresentada em Viena no Museum flr

Volkerkunde, com o titulo Volkstiimliche Holzschnitte aus NO. Brasilien.

Nos meses de abril a maio, exibida na Espanha com o titulo Grabados populares
brasilefios, em Madri, no Museo de Arte Contemporaneo, em Barcelona, no Palacio de

la Virreina e em Sevilha, na Facultad de Filosofia y Letras.

Em 9 de agosto de 1961, fase que antecedeu as exposicOes citadas, Sérvulo e Livio
partiram de Paris com destino a Epinal, a fim de visitarem o Musée International de

L’Imagerie importante depositario de acervo de gravura popular francesa.

Ja nesta primeira visita, a documentacdo analisada??! da conta, de que n&o
obtiveram sucesso, segundo estes agentes, devido a ma vontade do conservador da
instituicdo em recebé-los, motivo que os levou a tecer severas criticas em diversos
aspectos, que vao desde a falta de atencdo, até 0 mau gosto na organizagéo e disposi¢do

do acervo do Musée International de L’Imagerie

221 Cartas disponibilizadas pela direcdo do MAUC do acervo da instituicéo.
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De Epinal, seguiram em direcdo a Colmar, tendo como destino 0 Musée d’
Unterlinden, onde sendo melhor atendidos, puderam apreender solucGes técnicas
adequadas, como também conferir modelos de expositores. L&, conseguiram adquirir
slides sobre a principal peca do museu, o Retabulo de Issenheim de Mathias Grunewald,
uma das mais importantes pinturas executada no final da Idade Média.

Dai seguiram para Freiburg, na Alemanha, onde também ndo puderam colher
muitas informacdes por causa do periodo de férias, motivo que os obrigou a seguirem
para Basiléia. Nesse Ultimo destino, conheceram o Kunstmuseum, considerado um dos
melhores da Europa e do Mundo.

Para eles, essa foi seguramente, a mais proveitosa visita, na qual aléem de terem
sido bem recebidos, puderam adquirir conhecimentos importantes de Museologia,
inclusive rascunhos e desenhos contendo sugestdes para construcdo de um novo prédio
para 0 MAUC, levando em consideracgdo o clima e a luminosidade da cidade de Fortaleza.

Neste museu, acompanhados do conservador Hanspeter Landolt, conseguiram
visitar todas as dependéncias, tiveram acesso aos ficharios, gabinetes de estampas, reserva
técnica e também, participaram de reunido com o diretor. Na conveniéncia apresentaram
as gravuras brasileiras, deixando-o entusiasmado, ao ponto de propor exposi¢cdo para
inicio do més de novembro.

Ainda no Kunstmuseum, adquiriram uma série de slides, algumas publicaces,
reprodugdes e cartazes, e em ‘retribuigdo’ ofereceram pequena colegdo das gravuras
brasileiras para compor o acervo da instituicdo na qual foram bem recebidos, e
considerada a melhor do mundo.

Partiram com destino a Zurique e Ulm. Nesta Ultima cidade, visitaram a Escola
Superior da Forma, a Hochscchule fur Gestaltung, instituicdo de grande importancia no

setor de artes graficas, desenho industrial e comunicagdo visual. Nela, ajustaram com um
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dos membros do reitorado, programa de intercdmbio a ser discutido posteriormente, e
também receberam uma pequena colecao de cartazes para 0 museu universitario.

Vale informar que as viagens de apresentacdo permitiram aos agentes realizar além
das trocas, compra de materiais entre estas, uma colecdo completa de 100 gravuras
japonesas originais, adquiridas na UNESCO, exposi¢do ja pronta, inclusive com o
catalogo. Conseguiram também adquirir exposicoes de desenhos de Leonardo da Vinci;
aquarelas; reproducdes dos impressionistas até a pintura moderna, e manuscritos persas.

Ao retornarem deste circuito de apresentacdo foram ocupar-se com a primeira
exposicdo a ser realizada na Europa que seria inaugurada em Paris, aberta ao publico no

dia 21 de setembro. Ver Catalogo da referida exposicéo:

Figura 55: Cartaz da Exposicéo - Gravuras Populares Brasileiras — Biblioteca Nacional de Paris

™

" BIBLIOTHEQUE NATIONALE

b o e SO SN

OODOOOOUKA

N
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R

gravures populaires brésiliennes

PRESENTEES PAR LE MUSEE DE L'UNIVERSITE DU CEARA j
21 Septembre au 6 Octobre 1961 (017 heures, sauf lo dimanche) |

Fonte: acervo do MAUC
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Esta primeira mostra de carater internacional recebeu em seu catalogo texto de
apresentacao, organizado pelo ‘Consevateur’ do Gabinete de Estampas, o Sr. Jean
Adhémar, personalidade de importancia cultural e artistica reconhecida pela profundidade
dos seus conhecimentos sobre o género.???

No texto escrito pelo conservador, destaca-se a atencdo dada pelo gabinete as
gravuras brasileiras, e 0 gosto em apresenta-las ao publico parisiense, mediante a
importancia historica e artistica que carregavam, sobretudo, por exibirem tracos das
imagens populares ocidentais do século XV, embora as mais antigas nao tivessem sido
produzidas com 0 mesmo objetivo daquelas ali expostas.

O texto da& lume ao espaco de producdo e circulacdo das gravuras populares no
Nordeste, referenciando trés estados distintos: Bahia, Pernambuco e Ceara, e reforcando
a ideia de ‘morte da Xxilogravura’ e sua substituicdo pela zincogravura pautada no estilo
das revistas.

Encerra a apresentacdo tecendo um agradecimento ao Museu de Arte da
Universidade do Ceard, pelo importante presente para a histdria das imagens, contida na
originalidade das ilustracGes e dos temas que apresentavam.

Diante do objetivo desse estudo que busca apreender pelos textos a construgdo da
consagracdo para a xilogravura popular como arte, esta exposicdo além de apresentar-se
em espaco legitimado, a narrativa do conservador, oferece a colecdo, uma validacdo, ao
emprestar sua reputacdo pela legitimidade social e artistica que carregava.

Conforme Diniz?%, a reputagdo é relevante no mundo da arte, porque influencia

diretamente de forma objetiva e racional a maneira como subjetivamente 0s objetos

222 Boletim da Universidade do Ceara [32]. V. 7, n. 5, set/out. 1961, p. 456-458.
22 DINIZ, Clarissa. Cracha, aspectos da legitimacao artistica. Recife: Fundacéo Joaquim Nabuco, Editora
Massangana, 2008, p. 82.
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deverdo ser observados. O fato, deste conhecedor de gravuras, também participe de
instituicdo renomada como o Gabinete de Gravuras de Paris atestar a importancia da
colecdo, validava o produto.

Seu discurso sobre a colecao é idéntico ao ja conhecido no Brasil, difundido durante
a primeira exposicdo em 1960. Nele, é realcada a “morte” da gravura em técnica
rudimentar, pela ameaca da zincogravura. Fato que reforca a urgéncia de acéo
preservacionista, ja atentada pela Universidade do Ceara, contribuindo, para o processo
de valorizacao daquelas expressdes culturais como heranca de um passado ainda vivo em
regibes distantes dos centros modernos, levando a pensar as expressdes como
tradicionalidades, e bens a serem preservados e resguardados.

Sobre o resultado dessa tdo desejada exposicao, Livio Xavier escreveu ao reitor:

Estou remetendo-lhe hoje, por avido, este jornal onde saiu uma noticia
sobre a exposi¢do na Biblioteca Nacional. Deverd sair outra noticia, talvez
no mesmo jornal, mas, para ndo retardar mais, mando logo este. A noticia
é pequena, é verdade, mas muito valiosa, tendo-se em vista a importancia
do jornal gque a publica.

Essa informac&o foi 0 bastante para o reitor acionar a assessoria de imprensa e
jogé-la nos meios de comunicacdo de massa, para uma grande circulacdo no Nordeste,
fato este que pode ser apreendido no boletim publicado pela Universidade, em outubro
do mesmo ano, onde divulga nota publicada pelo Diario da Noite em Recife, com o
titulo: ‘Arte nordestina nas galerias da Europa’, na qual uma jornalista
pernambucana®?* apresenta o teor da noticia que circulou na Franca através do Jornal

Arts:

224 CORREIA, Maria Lucia Tavares. Diario da Noite. Recife, Edicdo de 12.10.1961.
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[...] um dos mais credenciados érgdos da imprensa especializada da Franca,
noticia, o que é surpreendentemente agradavel e quase ousado para nos,
um expressivo conjunto de gravuras populares brasileiras (séc. XIX) na
Bibliotéque Nationale, seguindo-se de uma apreciacdo bastante curiosa
sobre a nossa mostra de arte. Esta iniciativa de divulgacdo da cultura
artistica brasileira deve-se ao espirito empreendedor do reitor Martins
Filho da Universidade do Ceard, e aos seus assessores em Paris - pintor
Sérvulo Esmeraldo e Sr. Livio Xavier Junior. As gravuras expostas foram
colecionadas pela |Universidade do Ceard dentro do seu programa de
colheita de material folclérico que integra se¢do de Arte Popular do Museu
da Universidade, recentemente criado. A Universidade, adquirindo
matrizes de gravuras que figuravam nas capas dos romances populares
colecionados em Juazeiro do Norte, Campina Grande e Recife, as exp0e,
como divulgacdo deste setor quase ignorado do folclore nordestino. O
embaixador Negrdo de Lima, entusiasmado pela iniciativa, recentemente
enderecou convite para a exposicdo do referido material em Portugal.
Idéntico convite foi formulado pela Kunstmuseus de Basiléa (Suica), onde
as gravuras brasileiras irdo substituir as gravuras e desenhos de Holbein.
De muita significacdo é a apreciagdo feita pelo conservador da galeria de
estampas da Bibliotheque Nationale de Paris, quando diz que é preciso
agradecer o Museu de Arte da Universidade do Ceard pela oferta tdo
importante para a histdria das imagens, pelo sentido original de historias
fantasticas de principes, herois e santos. 22

O discurso reforca as iniciativas pautadas no distico, ‘o universal pelo regional’,
que fundamentava o sentido de levar a arte original do Cearéa para fora do pais e reforca
exultacdo do espirito empreendedor do reitor e seus assessores, que junto com a
autonomia dada para a xilogravura, vdo ganhando protagonismo, fortalecimento do papel
de personagens principais, revestidos pela sua ousadia, na ‘descoberta’ e revelacdo da
cultura artistica brasileira regional, respaldada pela forca institucional da Universidade

do Ceara.

O referido discurso da destaque para a difusdo jornalistica no exterior, sobre
aquele conjunto de xilogravuras, como referéncia na Biblioteque Nationale, e a0 mesmo

tempo, revela o interesse em té-las apresentadas, também em outras instituicdes

225 Boletim da Universidade do Ceara [32]. V. 7, n. 5, set/out. 1961, p. 474.
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importantes da Europa, por meio do convite para exposi¢do do referido material, em

Portugal e na Suica.

Evidencia a apreciagdo feita pelo conservador, centrada no agradecimento e
atuacdo tdo importantes para a histdria das imagens. Elas apresentadas no Gabinete

ocupavam 0 mesmo espago que outras gravuras largamente legitimadas.

Portanto, o discurso cria uma narrativa de validade, ressaltando fatos que
corroboram para construcdo de um olhar, onde o reitor, 0s agentes e a universidade
conseguem fazer perpetuar um trabalho pelas estratégias utilizadas. O brilho ndo vai
apenas para as gravuras, mas também para a iniciativa dos personagens pelo trabalho em

prol da sua afirmacao.

Em novembro de 1961, Livio percebendo que sua estada na Europa estava
acabando, enviou documentacdo juntamente com solicitacdo para renovacdo de sua
licenca, por mais seis meses por meio da interferéncia do reitor Martins Filho junto ao
ministro Renato Almeida e ao diretor da Capes, e em cumprimento ao objetivo de
apresentacdo das xilogravuras na Europa, deu prosseguimento as a¢fes das que seguiriam
o périplo pelas galerias e museus ja citados, ganhando cartazes, e catdlogos com textos

praticamente similares quanto a mensagem veiculada.

Sobre essa ultima questdo, em carta ao reitor, Livio demonstra o cuidado que ele
juntamente com Sérvulo, tiveram na divulgacdo perante as instituicdes, informando o

envio de material construido:

[...] por ocasido da exposicdo de Paris, mandei varios pacotes para
museus, jornais e jornalistas do Brasil, Embaixadas e Consulados do
Brasil na Europa, Museus de Arte Popular da Europa, Museus de Paris,
e também para algumas pessoas de Paris?%.

226 Carta assinada por Livio Xavier, enviada ao reitor Martins Filho, datada de 28 de Novembro de 1961,
pertencente ao acervo do MAUC.
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Na mesma fonte em que obtivemos essa informacao, Livio Xavier faz mencéao a
qualidade do material de divulgacdo, e ao referir-se ao cartaz da exposicdo na Basiléia
(Cf.figura-56), demonstra grande insatisfacdo tendo em vista a omissdo do nome da
universidade, mas ao mesmo tempo revela que diferentemente do cartaz, o catalogo (Cf.
figura-57) ficou a contento, além de ter sido elaborado no mesmo formato dos folhetos

de cordel:

Figura 56: Cartaz da Exposi¢ao - Gravuras Populares do Nordeste Brasileiro - Kunstmuseum da
Basiléia

" Kunstmuseum Basel

Brasilianische
Imagerie
nopulaire

bis 7. Dezember 1961

Fonte: Acervo do MAUC
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Figura 57: Capa do Catalogo da Exposicao - Gravuras Populares do Nordeste Brasileiro, na Basiléia

Fonte: acervo do MAUC

Figura 58: Catalogo da Exposi¢do- Gravuras Populares do Nordeste Brasileiro na Basiléia

Fonte: Acervo do MAUC
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Em 11 de Janeiro de 1962, Livio recebera um telegrama informando-lhe a
necessidade de interrupcao do estagio na Europa e sua volta para o Brasil. Esse chamado
para o retorno mereceu uma carta ao reitor, na qual dizia-se surpreso com a noticia, e

apresentava alguns elementos para sustentar a sua permanéncia na Europa.

Embora informando que estava pronto para cumprir as determinacGes do seu
superior, demonstrava que a decisao havia chegado muito subitamente pois as exposicdes
deveriam seguir a continuidade do circuito uma vez que j& havia sido tragado mediante

acordo com as instituicdes que as receberiam.

E sobre isso informa que trés exposicdes ja estavam agendadas, a primeira em
Viena, no museu etnografico, sob os auspicios da embaixada do Brasil na Austria; a
segunda em Epinal, onde o conservador do Museu havia solicitado material, mediante
troca por gravuras populares francesas; e a terceira em Madrid, ndo mais dependente do
Instituto de Cultura Hispéanica, mas, sob os auspicios da embaixada do Brasil na

Espanha??’.

E coloca uma questdo importante, sobre a ida de Sérvulo Esmeraldo, que tinha
data de ida marcada para o Brasil, e portanto as exposicdes ja fixadas deveriam ficar sob

seus cuidados, para tanto diz:

E necessario, antes de nossa partida, minha e do Sérvulo, um
entrosamento entre as embaixadas dos paises onde irdo as exposigdes,
a fim de ser dispensada a presenca de um de nos, para que as mesmas
sigam o ciclo normal, ou seja: 1) Portugal — Madrid — Paris ( ponto de
retorno), e 2) Basiléia — Viena- Epinal- Paris ( ponto de Retorno) ja que
o material esta dividido em duas mostras, uma estando atualmente em
Portugal e a outra ainda na Basiléia.

227 Carta enviada em 2 de janeiro de 1962, assinada por Livio, acervo MAUC.
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Mesmo perante as questdes colocadas, o reitor ndo pdde acatar a solicitacdo de
permanéncia e do acompanhamento das exposi¢cdes por esse agente, exigindo a sua volta

imediata.

Quanto ao material das exposi¢des que ocorreram em Portugal, Espanha e Viena,
é possivel verificar em anexo, juntamente com traducdo do texto que apresentou o
material em Viena. E vale salientar que as exposi¢des continuaram a percorrer 0 percurso

ja tracado em 1962.

O acerto para exposi¢do na Espanha, foi feito ainda em 1961, com o poeta Jodo
Cabral de Melo Neto, que naquele momento, atuava como adido Cultural da Embaixada
Brasileira em Madri e entusiasmado com aquelas xilogravuras escreveu prologo para o
catalogo da exposicdo no qual ndo somente as apresentou como arte, mas exibiu aquela

colecdo como uma preciosa oportunidade de exame sobre um tipo de arte incomum.

Em sua escrita da espaco para demonstrar que apesar da mecanizacdo do mundo
moderno, quase intactas, algumas manifestacdes da arte popular, ainda sobreviviam como
criacdes de artistas individuais, forma cultural mais expressiva que se destaca, entre as

demais regibes do pais pela vitalidade de todos os géneros de arte popular.

No texto, apresenta que aquelas gravuras se encaixam na Arte da Universidade
do Ceard, e que em uma busca sistematica, seu diretor, critico de arte Livio Xavier Junior,
conseguiu coletar um nimero consideravel de pecas atualmente guardadas no Museu e

das quais aquela exposicao apresentada demonstra uma selecéo.

Este poeta pernambucano evoca em seu texto o protagonismo do pintor e designer
Aloisio Magalhdes que havia colecionado na cidade de Recife, um certo nimero de

matrizes. Mas aponta que como o trabalho de descoberta e catalogacdo era amplo demais
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para um Unico pesquisador, e seu trabalho restringiu-se a apenas a seu circulo limitado de

amigos.

Chama a atencdo para a riqueza de possibilidades para estudo daquelas gravuras
em madeira, ao afirmar que ha muito a se fazer, tanto para os interessados na arte popular

quanto para os fas da xilogravura.

Sobretudo, porque o0s interessados poderdo analisar a manifestacédo
contemporanea de um género de arte popular que s6 era observado em obras dos
primeiros séculos da imprensa; e por Gltimo, porque era possivel apreciar, naguele género,
como o artista ndo refinado, o gravador camponés, encontrava solucbes para suas

criagdes, conclui Cabral.
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Capitulo IV: O dlbum

4.1 A reinvencdo em Juazeiro do Norte

O capitulo anterior mostrou a iniciativa bem-sucedida do processo de recolha, em
algumas editoras do Nordeste e especificamente do Juazeiro do Norte de xilogravuras,
que serviram de ilustracdo para os folhetos de cordel, juntamente com as matrizes que
Ihes deram origem, seguido de catalogacdo, musealizacéo e difuséo em galerias e museus
no Brasil e no exterior, em sua maioria em paises da Europa.

Este capitulo, buscara caracterizar o processo de autonomizacdo da xilogravura
popular como meio de expressdo marcado pela proposicdo de uma nova estrutura. Para
tanto é importante destacar a acdo protagonizada, ou melhor, a mediacdo do artista
plastico Sérvulo Esmeraldo, agente de importante capital simbélico e redes de
interdependéncia no campo artistico e intelectual, que lhe possibilitaram a construcéo de
uma pratica socialmente definida e regulamentada, sobretudo, na producdo de sentidos e
na fixacdo de valores, promovendo uma leitura sobre as xilogravuras populares com
relacdo a sua importancia artistica e enquanto fonte de fruigdo estética.

Nas andlises antecedentes viu-se 0 empenho desse agente a frete da difuséo pela
Europa, onde péde demonstrar conhecimento pelos lacos e conex@o com instituicbes do
campo das artes. Mas vale reforcar que ele era antes de tudo um artista que transitava no
campo das artes nacional e internacional, conhecedor das convencdes representativas e
com experiéncia nessa area tendo em vista que também era um estudioso da gravura.

Além das potencialidades individuais e apoio da Universidade para o dinamismo

do processo no qual estava inserido, vale destacar que Sérvulo Esmeraldo também tinha
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um projeto pessoal de internacionalizagéo para as xilogravuras, talvez por isso tenha dado
tdo certo a experiencia de divulgacao pela Europa. Mas seu projeto pessoal ndo se limitava
apenas a difusdo por meio de exposicoes, ele ia mais além, estava centrado numa ideia de
reinvencdo para a xilogravura popular, mas qual seria essa reinvencao?

A transferéncia do modelo ja vivenciado no mundo da arte oficial, e assim o
enquadramento da xilogravura produzida no Juazeiro do Norte e regido do Cariri em
modalidade diferente que consistia na producéo de gravuras soltas, organizadas em albuns
tematicos em série narrativa que dispensavam o acompanhamento de texto explicativo.
As imagens seriam formatadas em tamanhos diferenciados e também seguiriam dentro
dos padrdes mercadoldgicos.

A ideia foi colocada em pratica e sobressai em varios documentos analisados
também como uma iniciativa de apoio aos gravadores excluidos do mercado, e aparece
sustentada ndo somente pela difusdo da ideia da ‘crise pela qual passava a inddstria de

folhetos de cordel’??8, mas, sobretudo, como resultado da preferéncia dos consumidores

pela zincogravura??®:

Nesse processo dispensa-se o entalhador ja que todo o trabalho é feito
pelo acido, da seguinte forma: “[...] reveste-se uma chapa metalica com
material fotossensivel; submete-se a chapa a uma fonte de luz que
atravessa um negativo fotografico, equivalendo ao mesmo que fazer
uma copia fotografica em chapa de metal em vez de fazé-la em papel.
O revestimento fotossensivel endurece nas partes em que recebe luz e
essas partes correspondem, aquelas em que o negativo é transparente.
Leva-se a placa para remover as partes moles do revestimento, isto é,
aquelas que correspondem a areas ndo iluminadas. Leva-se a placaa um
banho de acido. Este atacara a placa nas areas nuas e ndo afetara aquelas
gue permanecem cobertas pelo revestimento fotossensivel endurecido.
Logo ter-se-& uma matriz metalica toda produzida fotoquimicamente.
Este processo foi empregado pela primeira vez em 1870 e aplicado
comercialmente a partir de 1895.

228 SOBREIRA, Jeova. Xilografos do Juazeiro. Fortaleza: Universidade Federal do Ceara, 1984, p. 25.
229 COSTELLA, Antonio. Introducdo a Gravura e Histéria da Xilografia. Campos do Jorddo: Ed.
Mantiqueira, 1. ed., 1984, p. 65.
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Sérvulo como tantos outros intelectuais acreditava que o cordel estava passando
por uma crise pela ampla difusdo dos novos meios de comunicacao por isso estava prestes
a desaparecer. Acreditava também que a xilogravura desapareceria junto com o cordel,
embora essa expressao ja estivesse também enfrentando a crise de substitui¢do perante os
folhetos pelos clichés de zincogravura.

A respeito da crise relacionada ao cordel convem lembrar que sua morte vinha
sendo anunciada conforme Melo?*° desde 0 momento em que estas narrativas impressas
comecaram a circular no Brasil, ainda no seculo XIX. A autora oferece indicacao sobre

este apregoado desaparecimento, ja no ano de 1888 declarado Silvio Romero:

Nas cidades principais do interior ainda veem-se nas portas de alguns
teatros, nas estacdes, das estradas de ferro e noutros pontos, as livrarias
de cordel. O povo do interior ainda 1é muito as obras que falamos; mas
a decadéncia por este lado é patente: os livros de cordel vdo tendo
menos extracdo depois da grande inundacéo dos jornais?.

A decadéncia continuou a ser anunciada nos anos que se seguiram, no entanto,
Sobreira®? assegura que isso nunca aconteceu. A literatura popular passou por adaptacdes
que a levaram a abragar outros suportes e meios mais modernos de difuséo, como, por
exemplo, o radio na década de 1950.

Para Sobreira?®, o antincio difundido sucedia um contexto de incertezas quanto a
permanéncia dessa literatura em meio a crescente urbanizacgao e acrescenta que 0s criticos
ndo deixavam de sentenciar que esse género literario estava morto e ndo resistiria a

implantacéo do radio. Entretanto, resistiu! Nao so resistiu como também influenciou a

230 MELO, Rosilene Alves de. Arcanos do Verso: Trajetéria da Tipografia Sdo Francisco em Juazeiro do
Norte, 1926-1982, p. 140. (Dissertacdo) Fortaleza, UFC, 2003.

231 ROMERQO, Silvio. Estudos sobre a poesia popular do Brasil. 2. ed. Petrdpolis: Vozes, 1977, p. 257 apud
MELO, Rosilene Alves de. Arcanos do Verso: Trajetdria da Tipografia Sdo Francisco em Juazeiro do Norte,
1926-1982, p. 140. (Dissertacdo) Fortaleza, UFC, 2003, p. 140.

232 SOBREIRA, Jeova. Xilégrafos do Juazeiro. Fortaleza: Universidade Federal do Ceara, 1984, p. 25.

23 oc. cit.
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programacao, ocupando um espaco relevante nesse meio de comunicacao, ensejando um

234 3lém de determinar

novo e valorizado mercado de trabalho para os violeiros repentistas
valores e temas essencialmente destinados a populacao urbana e letrada.

O processo de adaptacdo do cordel interferiu de modo direto na producdo de
xilogravura de Juazeiro do Norte, através das estreitas relagdes de dependéncia que esta
jamantinha com a literatura popular, portanto, os indicios enunciados da morte do cordel
traziam a reboque também o desaparecimento da xilogravura. E oportuno salientar que,
nesse contexto, reverberava a visdo romantica de entendimento da xilogravura como algo
natural e avessa a ideia de modernidade.

O artista Sérvulo Esmeraldo, conforme ja pontuado, que também compartilhava
da ideia da “morte do cordel” respaldava que “atrelada ao cordel, de fato, a xilogravura
de Juazeiro estava sem horizontes?>®” a morte havia contribuido para desmotivar boa
parte dos gravadores de Juazeiro do Norte, levando-os a buscar outros oficios ou mesmo
abandonar o trabalho de criagdo nas matrizes de madeira. Ao seu discurso sobre o
abandono e morte, soma-se a construcdo de outro com base e direcionamento para a
producdo e permanéncia da xilogravura popular.

O proprio Sérvulo, em entrevista concedida a Jeova Franklin?%

, apoderou-se da
responsabilidade de pensar e construir meios de sobrevivéncia para os gravadores de
Juazeiro do Norte e, sobretudo, para a gravura, no sentido de torna-la algo importante
tanto para eles do ponto de vista econdémico, como também para um publico especializado
e consumidor deste género da arte, levando em conta a nova composi¢do que a tornaria

apta a ser absorvida pelo mercado que, entre as décadas de 1950 e 1960 do século XX,

estava aberto para a sua valorizagdo. Nesse momento, o artista se coloca como produtor

23 SOBREIRA, Jeova. Xilégrafos do Juazeiro. Fortaleza: Universidade Federal do Ceara, 1984, p. 25.

285 GUIMARAES, Dodora. Sol obliquo. In: CARVALHO, Gilmar de (Org.) Bonito pra chover: ensaios
sobre a cultura cearense. Fortaleza: Edi¢fes Demdcrito Rocha, 2003, p. 176.

23 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 41.
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de estratégias e de praticas sociais legitimadoras, apresentando um projeto reformador
para a xilogravura artesanal que esteve por certo tempo limitada ao processo utilitario e a
funcdo de impresséo grafica.

Abracando o discurso que anuncia a morte ao cordel e a xilogravura, acrescentava-
Ihe a intencéo de construir uma memoria e uma identidade para a gravura considerando
0 seu Viés artistico. Para Le Goff, a memoria, elemento essencial do que se costuma
chamar identidade, representa uma das atividades fundamentais dos individuos e das
sociedades. Entretanto, essa memoria coletiva ndo representa apenas uma conquista, mas,
nomeadamente, um instrumento e um objeto de poder.%’

A intencdo do artista Sérvulo Esmeraldo repousava em constituir uma Guilda de
Gravura Popular com sede em Juazeiro do Norte onde as matrizes seriam utilizadas para
imprimir cartbes postais, segundo ele, excelente veiculo de divulgacdo. Preconizava
também que elas fossem expostas em vitrines, a visitagdo publica, pois estava seguro de
que a vocacio desses objetos ndo era mofar dentro das gavetas?®”.

Assim com a mediacao desse agente, as gravuras antes produzidas para figurarem
apenas como ilustracbes dos textos, conquistariam um novo horizonte de autonomia
sendo recriadas para outro fim, emergindo de um projeto novo, com outra vitalidade,
permeado por preocupacgdes sociais, econémicas e de poder.

O formato de album, segundo Sérvulo, teria o escopo de dar aos gravadores a
possibilidade de continuidade de trabalho, e a0 mesmo tempo, propiciar sua insercdo no
mercado de arte, com base na adocdo de determinados procedimentos que envolveriam

assinatura, numeracao e controle da tiragem.

237 LE GOFF, Jacques. Historia e memdria. 7. Ed. Campinas-SP: Editora da Unicamp, 2003, p. 469-470.
2% Trecho extraido de carta enviada por Sérvulo Esmeraldo em 28 de maio de 1995 ao reitor da
Universidade Federal do Ceara, Doutor Antdnio Albuquerque, na qual solicita a doag¢do de uma colecdo de
xilogravuras para o Museu do Crato. Documento cedido pela esposa do artista, Dodora Guimarées, em
novembro de 2019.
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Convem salientar que, as proposices executadas ndo se destinariam mais ao
mesmo publico, posto que, apresentavam como intencdo a exposicdo destinada a uma
camada devidamente treinada para o consumo de arte.

Uma vez adotada a ideia, as gravuras criadas para os albuns seriam levadas a cabo
em edic¢des limitadas, sé assim, alcancariam um preco mais elevado, o que também as
levaria a serem percebidas como objetos para além do universo do folclore.

O enquadramento adotado, ou seja, a organizacdo de gravuras em um album
tematico era novidade para a xilo popular, estava havendo ai a apropriacdo de um modelo
ja praticado no mundo da arte institucionaliza, ou seja, uma absor¢do de préaticas do
mundo das instituicBes artisticas consagradas. Contudo, a assimilacdo por parte dos
xilégrafos populares traria a funcdo de refundir aquela producdo com vistas a assimilacdo
pelo mercado de arte e bens culturais, conforme ja citado, pela padronizacdo do tamanho
da gravura, assinatura, serializacdo/numeracdo, controle de tiragem, acrescidas da
melhoria do acabamento, criacdo de capa e embalagem atraente.

A atitude desse artista mediador precisa ser melhor analisada posto que remete a
uma argucia particular, modo de ver modificado pela experiencia social e sua propria
leitura. E essa maneira de ver modificada que se torna primordial na pesquisa, captada
na confrontacao entre os codigos e convencdes da representacao figurada e os tracos de
esquemas de percepcao de determinada época®.

Nesse sentido, se faz necessario compreender mais sobre Sérvulo Esmeraldo e sua
relacdo com a gravura em madeira, para apreender melhor a mediacdo, trajeto a ser

percorrido no topico que segue.

239 SALGUEIRO, Heliana Angotti. Introdugdo a edicéo brasileira. In: BAXANDALL, Michael. Padrdes
de Intencdo: a explicacéo histérica dos quadros. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006, p.14.
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4.1.2 Sérvulo mediador

No catalogo da exposicdo “A linha, A luz, o Crato” lancado em setembro /outubro
de 2016, o artista Sérvulo Esmeraldo faz significativas declaracbes acerca do seu
entusiasmo pela xilogravura em experiéncia pretérita, evocativa da sua infancia no Crato.

Ele que nasceu e viveu até os 18 anos naquela cidade, localizada na Regido do
Cariri cearense?*?, onde a gravura popular era bastante empregada nos jornais, nos livretos
de literatura de cordel e nos rétulos de produtos comercializados, diz que seu interesse
pessoal pela expressdo lhe ocorrera quando ainda era crianca.

Aos 11 anos de idade, na década de 1940 do século passado, relata encontro

significativo com a gravura artistica consagrada:

Nessa época comecaram a aparecer |4 em casa umas publicacdes do
consulado britanico, publicidades da guerra, acho que o Brasil ainda era
neutro. Uma dessas publica¢des trazia uma reportagem intitulada “A
Gravura no Hemisfério Ocidental”. Chamou-me a atencdo
particularmente as xilogravuras do brasileiro Oswaldo Goeldi. Meu pai
explicou-me o que era xilogravura e citou como exemplo as estampas
que quase sempre ilustravam os cordéis?*.

240 A Regido do Cariri cearense localizada no sul do Ceara faz fronteira com os estados de Pernambuco,
Paraiba e Piaui. Sua denominacéo deve-se aos primeiros habitantes os indios Kariris, que chegaram ao
territdrio antes da colonizacéo portuguesa. Sua formacao politica, econdmica, historica e cultural deve-se
aos fluxos migratérios que chegaram com o ciclo do couro vindos da Bahia, Sergipe e Pernambuco no
século XVIII. Cf. FIGUEIREDO FILHO, J de. Historia do Cariri. Vol. 1V, 1968. Fortaleza: Edigdes UFC,
2010, p. 18. [facsimile].

Atualmente a regido é constituida por 28 municipios: Abaiara, Altaneira, Antonina do Norte, Araripe,
Assaré, Aurora, Barbalha, Barro, Brejo Santo, Campos Sales, Caririagu, Crato, Farias Brito, Grangeiro,
Jati, Jardim, Juazeiro do Norte, Mauriti, Milagres, Missdo Velha, Nova Olinda, Penaforte, Porteiras,
Potengi, Salitre, Santana do Cariri, Tarrafas e VVarzea Alegre. (Fonte: IPECE).

241 ESMERALDO, Sérvulo. A linha, a luz, o Crato (Autobiografia). Catalogo da exposicdo realizada na
Cidade do Crato-Ceara. Universidade Regional do Cariri (Campus Pimenta), 2016, p, 89. (Encosta do
semindrio set/out 2016)
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Oswaldo Goeldi (1895-1961)?4?, natural do Rio de Janeiro, filho do cientista suico
Emilio Augusto Goeldi, abragou a xilogravura como principal meio de expresséo poética.
O aprofundamento na técnica tornou-o uma personalidade marcante a ponto de ser
considerado o ‘pai da xilogravura brasileira’.

Sua biografia contempla a sélida formacao que teve em Arte na Escola de Artes e
Oficios de Genebra, a ligacdo ao movimento modernista de 1922 no Brasil e seu destaque
como desenhista.

Em 1924, iniciou os trabalhos em xilogravura, preferindo as madeiras brasileiras
como suporte para sua producdo de matrizes. Nessa trajetoria, a importante revelacdo
como xilografo ocorreu por meio do album ‘Dez Gravuras em Madeira’, editado em 1930,
o qual trazia marcas da influéncia do expressionismo aleméo. Granjeou reconhecimento
e prémio de melhor gravador nacional na | Bienal de Sdo Paulo em 1951 e,
posteriormente, tornou-se professor da Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro,
ampliando a influéncia de que dispunha para diversos gravadores.

A rememoracao de Sérvulo Esmeraldo, presente no catalogo citado “A linha, A
luz, o Crato”, alude apenas ao nome de Oswaldo Goeldi. Contudo, em texto escrito pelo
pesquisador Jeova Franklin®*® decorrente de uma entrevista feita ao artista cearense,
aparece a indicacdo da xilogravura de Livio Abramo na mesma publicagio®*,

Abramo, natural de Araraquara no Estado de Séo Paulo, nasceu em 1903. Iniciou
os desenhos em 1923, influenciado pela arte de Goeldi?*>. Desenvolveu sua arte de tal
forma que passou a ser considerado, conforme Costella, ‘decano da xilogravura

brasileira’. Dedicou-se exclusivamente a xilogravura e conquistou prémios de viagem ao

242 COSTELLA, Antonio. Introducdo a Gravura e Histéria da Xilografia. Campos do Jorddo, Ed.
Mantiqueira, 1. ed., 1984, p. 100-101.

243 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 41.

244 |bid., 2007, p. 41.

245 COSTELLA, Antonio. Introducdo a Gravura e Histéria da Xilografia. Campos do Jorddo, Ed.
Mantiqueira, 1. ed., 1984, p. 100.
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exterior pela sua brilhante participacdo no saldao de Belas Artes, o que possibilitou a
permanéncia por dois anos na Europa onde pdde aprimorar os estudos e o trabalho
artistico. Em 1953, conquistou o prémio de melhor gravador nacional na Bienal de S&o
Paulo?*®,

Ao cotejar as biografias dos gravadores mencionados a partir das consideracdes
de Sérvulo Esmeraldo acerca do seu despertar para a técnica artistica da xilogravura,
percebe-se que a arte se Ihe apresentou como porta de entrada pelo mundo da gravura
consagrada como artistica, ao tempo em que a curiosidade sobre a técnica o levou a
imersdo no universo da gravura identificada como popular produzida no espaco de sua

convivéncia com as estampas que ilustravam os livros de oragdes e os folhetos de cordel.

Para ele as feiras foram lugares de fruicao:

As Feiras de Juazeiro e Crato foram meus celeiros, minhas primeiras e
principais fontes.

Estes importantes espacos condensadores de culturas tinham o que mais
me interessavam: cordéis, objetos em ceramica, polvorinhos belamente
trabalhados em pequenas cabacas pirogravadas.

As xilogravuras das capas dos livros de cordel e 0s impressionantes ex-
votos (“milagres” como eram chamados) eram na realidade o que eu
conhecia como arte. Reconhecia-as como reprodugdes vivas, diferente
das belas e distantes imagens de santos, ou outros seres irreais, nao-
humanas (propositadamente, talvez, j& que eram santos), de famosos
autores, que nos chegavam de outros mundos, impressas em livros e
revistas. Levei algum tempo para saber que as estampas que ilustravam
0s nossos “romances” (cordéis) eram xilogravuras®*’.

Essas conexdes e especialmente a partir da orientacdo dada pelo seu pai sobre o
uso da xilogravura nas capas dos folhetos de cordel, levaram Sérvulo a buscar
experimentar o fazer artistico nesse meio de expressao em uma grafica no ano de 1942

aos 13 anos de idade. Ele relata que ao tomar conhecimento,

246 COSTELLA, Antonio. Introducdo a Gravura e Histéria da Xilografia. Campos do Jorddo, Ed.
Mantiqueira, 1. ed., 1984, p. 102.
247 Documento cedido pela vitiva do artista, escrito em 2007.
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[...] no dia seguinte ja era ‘xilografo’, imprimindo na grafica ‘A Acédo’.
A minha primeira xilo - um agricultor trabalhando com uma enxada [...]
seguiram-se outras tantas, entre elas, um classico, ‘Coragdo de Jesus’
que ilustrava um livrinho de novena. Outras tantas de assuntos profanos
de artistas de cinema tirados de revistas ilustradas.?*3

Na produc&o discursiva, o artista d& lume ao talento para a arte de gravar revelado
enquanto ainda era garoto e retira da memoria imagens que marcaram sua infancia, ndo
sO os temas das primeiras cria¢fes, mas os lugares onde elas tornaram-se inspiracao, as
feiras como também onde ganharam materialidade: a grafica ‘A Agédo’, ligada a Diocese
do Crato.

Nas associagOes, revela a sua relagdo com a gravura, marcada pelas experiéncias
que historicamente se consubstanciaram nas suas entranhas, ali mesmo dentro daquela
grafica pelo conteudo cultural da disputa entre Crato e Juazeiro. Sobre isto, ele diz que

gostava de desenhar e pintar figuras:

Também fazia portraits de todos os familiares, copiava quadriculando
imagens de revistas, artistas de cinema [...] ndo sei bem quando o elo se
guebrou e comecei a frequentar a feira do Juazeiro do Norte, em virtude
do meu interesse pela xilogravura e pelos livrinhos de cordel. Era
malvisto por isso - “Logo no Juazeiro!?

Diante do exposto, por que Sérvulo, ‘filho do Crato’, ser visto de maneira
preconceituosa por frequentar as feiras de Juazeiro em busca das xilogravuras das capas
dos folhetos de cordel?

Indagar a respeito das recriminagdes indicadas serd o percurso tracado, pois elas

oferecem subsidios para vérias questfes que ajudaram na compreensdo do papel da

248 ESMERALDO, Sérvulo. A linha, a luz, o Crato (Autobiografia). Catalogo da exposicdo realizada na
Cidade do Crato-Ceara. Universidade Regional do Cariri (Campus Pimenta), 2016, p, 89. (Encosta do
semindrio set/out 2016).

249 Loc.cit. (grifo meu)
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disputa na construcao identitaria para xilogravura produzida no Juazeiro do Norte, tanto
em sua forma quanto em seu conteudo tematico.

Ser ‘mal visto no Crato por frequentar as feiras do Juazeiro do Norte’, remete ao
fato de que o contexto vivido era envolvido pela hierarquizacdo da sociedade que
identificava espacos e expressdes. Reverbera tensdes sociais, fundadas numa perspectiva
eclesiastica e cultural decorrente da percep¢do de Juazeiro como centro de fanatismo
religioso.

Para melhor entendimento precisamos voltar no tempo, mais precisamente para a
segunda metade do século XIX periodo em que Juazeiro foi palco de um ‘fato
extraordinario’ sucedido no ano de 1889 quando, publicamente, durante uma missa
celebrada pelo Padre Cicero Romao Batista, a hdstia oferecida pelas suas méaos ao ser
recebida pela beata Maria Madalena do Espirito Santo, transmutou-se em sangue.

O acontecimento polémico assinalou o surgimento de um expressivo movimento
popular, organizado por meio de romarias em devo¢do ao ‘sangue precioso’ tendo a
participacdo de milhares de sertanejos, alimentados pela crenca nos poderes miraculosos
da beata e do vigario, configurando-se para a Igreja Catdlica com sede no municipio do
Crato, um movimento realizado sem a sua aquiescéncia, assentado em heresias.

Tal panorama levou o clero a manifestar-se contrariamente ao ‘suposto milagre’,
promovendo puni¢cdes muito severas que culminariam por enclausurar a beata Maria de
Araujo e afastar o Padre Cicero de suas ordens sacerdotais.

Conforme pesquisador norte americano Ralph Della Cava, no auge do isolamento
dos protagonistas do milagre e abandonados as suas inclinagdes religiosas, os devotos,
gue eram muitos, continuaram a dirigir-se a Juazeiro em busca de cura para os seus males.

Submergidos na trama da proibicdo e estimulados pela fé que os movia até o lugar,

erigiram e difundiram a crenca de que aquela era a terra prometida, escolhida por Deus,
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para a vinda de Cristo. Dessa maneira, sacralizaram alguns lugares dotando-os de
significados especificos, transformados pelas impressdes e sensacOes retiradas da

experiéncia pratica, que, aos poucos, foram se tornando marcos de visitacao:

A serra do Catolé foi rebatizada como serra do_Horto e era identificada
como Jardim das Oliveiras onde Cicero, assim como tinha sido Cristo,
suportava seu martirio. Paralelamente, o caminho ingreme talhado na
pedra, ligando a aldeia ao Horto, tornou-se conhecido como 0 Caminho
do Calvério, ao longo do qual capelas em miniaturas, construidas sob a
supervisdo de Elias Gilli, um evadido italiano que virou beato,
abrigavam as estagdes da Via Crucis. Até o riacho de inverno,
Salgadinho, que corre do Horto para os alagados, a oeste do Juazeiro,
foi apelidado de Rio Jorddo. Nessa Nova Jerusalém de acordo com
documento confidencial de 1903, Cristo era ansiosamente esperado. Por
duas vezes, 0 povo acorreu na expectativa do advento; por duas vezes
sua chegada foi adiada®®.

Como se pode constatar, Juazeiro do Norte adquiriu significados de sacralidade e
mesmo diante do impedimento do clero, os sertanejos ndo abandonaram a crenca e,
tampouco, as migracdes, fazendo daquele lugar seu destino. Em grande maioria, tratava-
se de pessoas em situacdo de vulnerabilidade social, amparadas pelo crédito de que ali
estava revelado o aparecimento de uma nova redencdo e dali sairiam novos apostolos, da
mesma forma como havia saido de Jerusalém, na Palestina. Nesse sentido, adotaram para
Juazeiro o nome de ‘Nova Jerusalém’.

Com base nas crencas construidas pelas religiosidades sertanejas, foram
concedidos ao padre Cicero atributos espirituais semelhantes aos de um Deus, no qual
depositava-se muita fé. Dessa forma, a histéria de Juazeiro, assinalada pela questdo
exposta, ficou dividida entre o padre Cicero e seus romeiros, de um lado, e do outro, as

autoridades do clero, opostas ao movimento religioso.

20 DELLA CAVA, Ralf. Milagre em Joazeiro. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2014, p. 156. (grifo meu)
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Nesse caso, 0 lado romeiro, constituido majoritariamente por gente bastante
simples, advindas de diversas regiGes do pais, se encarregavam de trazer consigo seus
costumes, oficios e rituais que, amalgamados e ressignificados agenciavam reelaboracdes
e um diversificado universo cultural tanto de religiosidade, como de outras expressdes no
campo das artes, oficios, saberes e fazeres.?!

Esta dindmica cultural promovida pela chegada e saida de romeiros, aos poucos e
ao longo do tempo, foi proporcionando uma circulagdo econdmica muito expressiva para
0 desenvolvimento da cidade, passando a ameacar 0 prestigio que o Crato j& havia
conquistado para si. Em 1911, veio a emancipacdo politica da ‘Nova Jerusalém’ em
relacdo ao Crato, 0 que acentuou ainda mais a rivalidade entre as duas cidades, ja
estremecidas pela questéo religiosa.

No entanto, a explicacdo ainda néo é suficiente, hd um jogo social incorporado e,
para compreendé-lo, faz-se necessario adentrar pelas representacdes elaboradas para o
Crato pela sua elite intelectual constituida por médicos, politicos e clérigos, o que vai
ajudar a compreender melhor o lugar de fala do artista Sérvulo Esmeraldo como também,
as ‘estruturas de sentimentos’ tal como definida por Raymond Williams.?? Para ele, 0

sentimento ressalta uma distingdo dos conceitos mais formais de ‘visdo de mundo’ ou

‘ideologia’. N&o que tenhamos apenas de ultrapassar crengas mantidas de maneira

251 Para maior aprofundamento no assunto, cf.: PAZ, Renata Marinho. Pelos caminhos da fé: uma leitura
etnografica sobre os espacos sagrados em Juazeiro. In: SOARES, I. M.; SILVA, |. B.M. (Org.). Cultura,
politica e identidades: Ceara em perspectiva. 1. ed., v. 01. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 135-156.

252 Estrutura de Sentimento é uma nogdo retirada de Raymond Williams que busca encontrar o sentido e os
modos como as a¢les se combinam numa maneira de pensar e viver, ela busca trazer a experiéncia de
dentro da cultura ordinaria. Ao insistir na ideia de cultura vivida como ideal reconstrutivo, ela procura
meios de leitura nas convengdes culturais sobre o que elas transformam em textos, retirando dai a
experiéncia e as subjetividades de sua imediatez muda e inabordével por ja ter sido. Williams propde pela
estrutura de sentimentos, definir aspectos contraditérios, conflituosos e entremeados da experiéncia e do
discurso literario, em que se cruzam ideias e topicos em diferentes graus de elaboragéo formal e conceitual
que pertencem a registros diferentes, desde a subjetividade até o que se mostra solidamente inscrito na
ideologia ou nos sistemas filoséficos. Cf.: SARLO, Beatriz. Paisagens Imaginarias. Sdo Paulo: EDUP,
1997, p. 89-91.
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formal e sistematica, embora tenhamos sempre de leva-las em conta, mas que estamos
interessados em significados e valores tal como s&o vividos e sentidos ativamente?>3,

Ao recorrer a narrativa evocativa da infancia no Crato, sobre a sua imersdo no
universo da gravura popular, Sérvulo Esmeraldo apresenta a grafica que lhe deu suporte
para a introducéo do aprendizado em xilogravura. Assim diz: “[...] no dia seguinte ja era
‘xilografo’, imprimindo na grafica A Agao”.

Indagar o papel dessa grafica no contexto da hostilidade entre as duas cidades,
possibilita apreender as experiencias e motivacdes que as geraram, uma vez que mais do
que expressar sentimentos ou intencBes, a producdo jornalistica e literaria da grafica
formatava elos de mediacéo entre o vivido, o sentido e o0 pensado.

Com a amplitude tomada pelo fato extraordinario, a elite intelectual do Crato
manteve-se unida em torno das mesmas discordancias, o que possibilitou a constituicdo
de aparelhos para representacdo do Crato como ‘cidade da cultura letrada’®* em
detrimento do Juazeiro como lugar de fanaticos. Tratava-se efetivamente de uma
construcdo cultural empreendida por uma elite proveniente das familias tradicionais do
Crato, reconhecida ndo somente pelas posses econémicas, mas, pelo capital politico que
acumulava.

Essa elite ou classe dominante ocupava o campo de poder validado pela relacéo
de forcas simbolicas, de acordo com Bourdieu, ocasionadas pelos arranjos sociais,
capazes de afiancar para esses agentes um quantum suficiente de forca social - ou de
capital - de tal modo que tinham a possibilidade de entrar na luta pelo privilégio legitimo

e exclusivo de poder.?®

28 WILLIAMS, Raymond. Maxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979, p. 134.

254 CORTEZ, Antonia Otonite de Oliveira. A construcdo da “cidade da cultura”: Crato (1889-1960).
(Dissertagdo) Mestrado em Histéria Social — UFRJ: Rio de Janeiro, 2000, p. 153- 198.

255 BOURDIEU, Pierre. O Poder Simbélico. 15. ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2011, p. 28-29.
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O mesmo grupo dominante mantinha condutas constituidas pela valorizacédo de

normas de civilidade como também de praticas religiosas disseminadas pelo catolicismo

oficial de Roma. No ambito da civilidade, esses intelectuais confirmavam pelos discursos,

0 pioneirismo do Crato como de nucleo disseminador de civilizacdo para a Regido do

Cariri.

Para a elite cratense, aquele lugar era ponto de civilizacdo desde a chegada das

tradicionais familias vindas de Icd, em 1850, quando introduziam aperfeicoamento das

construcdes urbanas, habitos de comportamentos, moralizacdo e refinamento dos

costumes no Crato?®, Vale conferir a informacéo pela construgdo do cronista intelectual

J. de Figueiredo Filho sobre as contribui¢Ges vinda de Ico para o Crato, sendo Ic6 uma

das vilas mais prosperas do Ceara, superando, em conforto, a propria capital:

[...] naquela vila residiam muitos negociantes portugueses, que se
casaram com filhas de fazendeiros locais, assim constituindo os
primeiros nucleos familiares, sélidos e orientados sob principios
religiosos seguros. [...] Em Icd, havia teatro e a cadeia publica era
prédio grandioso que provocava admiracao de todos os visitantes. Suas
igrejas de constru¢cdo melhor, em nada pareciam com os edificios
bisonhos das localidades caririenses. Havia ali uma sociedade
requintada em comparacgao com a vida mais tosca doutros locais. Criou-
se até uma espécie de aristocracia que se orgulhava, em falta doutros
motivos mais positivos, da descendéncia do MARINHEIRO. [...] Mas
Ic6 que teve seu apogeu no comércio de carros de bois [...] comegou a
decair[...] até que um dia perderam totalmente a posicéo anterior.

O cronista apresenta a pujanca de Ico até a decadéncia econémica, em seguida,

demonstra por meio da sua Optica, a contribuicdo dada ao Crato:

A populagdo icoense teve assim de extravasar-se para outros pontos da
provincia. Crato e outras localidades do Cariri foram os pontos
escolhidos, por vérias familias. e assim tivemos essa nova imigracao
que muito beneficiou a sociedade local. Até sobrados foram levantados
na urbe dando-lhe aspecto melhor. Contribuiram os icoenses para uma
renovacdo de costumes em Crato e noutros lugares [...] até Fortaleza
recebeu essa influéncia. A infiltracdo daqueles bons costumes e outros

2%6 FIGUEIREDO FILHO, J de. Historia do Cariri. Vol. 1V, [1968], p. 51. Fortaleza: Ediges UFC, 2010.

[facsimile].
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fatores decisivos iriam em breve, melhorar em tudo o panorama social
do ambiente.?®’

Assim, como esse cronista outros intelectuais também iam construindo suas
representacdes sobre as praticas culturais dos cratenses, como também sobre as dos
seguidores e devotos do Padre Cicero que eram avaliadas como manifestacGes de natureza
fanatica.®

Portanto, é importante asseverar que aquela elite, unida ao clero, arregimentou
esforcos a fim de construir modos de classificagfes tanto para os cratenses quanto para
os juazeirenses, podendo ser alcancadas a partir da nogéo de representac&o®® por permitir
vincular estreitamente as posicGes e as relacbes sociais com a maneira como esses
individuos se percebiam e percebiam os demais.

Diversos meios foram utilizados e, nesse conjunto, os jornais se destacaram como
espacos privilegiados da acdo pedagodgica e suporte de ideias, veiculando exemplos
admissiveis aos varios atores sociais nas contexturas de interdependéncia daquela
configuracao social.

No caso do Jornal ‘A Acao’, de propriedade da Diocese do Crato, produzido na
grafica onde Sérvulo Esmeraldo iniciou a préatica das xilogravuras, destacava-se como
locus e componente importante para a representacdo do Crato como cidade da cultura, e

ao mesmo tempo produzia uma dimensdo sensivel que despertava sentimentos de orgulho

257 FIGUEIREDO FILHO, J de. Historia do Cariri. Vol. 1V, [1968], p. 51. Fortaleza: Edigbes UFC, 2010.
[facsimile]. (grifo meu)

2% CORTEZ, Antonia Otonite de Oliveira. A construcdo da “cidade da cultura”: Crato (1889-1960).
(Dissertagdo) Mestrado em Histéria Social — UFRJ: Rio de Janeiro, 2000.)

29 CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre préticas e representagdes. Lisboa, DIFEL/Rio de Janeiro:
Betrand Brasil,1990, p. 49.
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0 que possibilitava dar visibilidade a grafica como ambiente da competi¢ao no jogo social

entre ambos 0s municipios?®°

Retomando a posicdo do artista diante das lutas de representacédo, o seu lugar de

fala pode ser apreendido, embora, como parte da elite tradicional do Crato, manifeste que

sua Vvisdo estava permeada também por outros sentidos.

Sérvulo explica que as visitas as feiras a procura das gravuras nos livretos de

cordel brotavam nele sensac6es de visualidade que Ihe fascinavam, permitiam o encontro

com uma estética plural que despontava do amalgama de diversas culturas:

Alguma coisa de solene me fascinava naquela rua cheia de flores de
papel, naquele jardim artificial, no cantar de suas rabecas e dos seus
mendigos cantores. Suas igrejas com seus amontoados de ex-votos me
fascinavam [...]

Sai de um mundo arrumadinho, o Crato renascentista, para 0 medievo
do Juazeiro multicultural, onde se encontrava o Brasil nordestino de
todas as cores, de todos os sons. A miséria desfraldada, gritante e
penetrante. Juazeiro era e é um mundo a parte. A feira do Crato era na
segunda feira. Para mim era sem sabor, eu ja vira no Juazeiro no sabado
passado. No Crato me interessava a feira do barro, sobretudo os
brinquedos me interessavam, o cordel me interessava ndao como
literatura, estava mais interessado no objeto gréafico, sobretudo que no
momento eu frequentava uma grafica que veio se instalar proximo a
nossa casa no Crato. A gréfica do Jornal “A Acdo”, da Diocese, que
tinha um grande prelo e outras prensas menores. A A¢ao que era um
tabloide semanal era todo composto a méo. Meti-me |4 e especulava
tudo, mexia 0 mais que podia com a cumplicidade de um tipdgrafo que
compunha e imprimia do cartdo de visita ao Gbito, do boletim de
publicidade aos jornais. 2%

A narrativa sugere que aquelas experiéncias vividas nas feiras Ihe acrescentavam

muito no &mbito cultural e artistico, sobretudo, no que tange a abrangéncia de significados

260 CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre préticas e representagdes. Lisboa, DIFEL/Rio de Janeiro:

Betrand Brasil,1990, p. 79.

%61 ESMERALDO, Sérvulo. A linha, a luz, o Crato (Autobiografia). Catalogo da exposicao realizada na
Cidade do Crato-Ceara. Universidade Regional do Cariri (Campus Pimenta), 2016, p, 89. (Encosta do
seminario set/out 2016) (grifo meu)
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e como construcdo simbdlica, aditada de sentidos produzidos pela mistura de gente,
gestos e sons trazidos de todos os lugares.

Refere-se, igualmente, ao espago e materialidade como cenario cultural, imbuido
de referéncias peculiares e como campo de experiéncias vividas, especialmente pela
ligacdo entre 0 homem e o sagrado, referéncias que lhe suscitavam um elo de afetividade.

Entretanto, como um individuo de familia tradicional e da elite cratense, na
oportunidade, ndo deixava de demonstrar a producdo incorporada em si proprio quando
lanca mao da representacdo construida para as duas cidades.

Ao reportar-se ao medievo do Juazeiro, reforca a ldgica de contraste entre as
cidades e, apesar de ser o Juazeiro lugar de seu fascinio, aparece como povoado por
elementos arcaicos, palco de crencas incultas, repositorio de tradicdes folcloricas em
oposicao a crenca racionalizada que vigorava no Crato

Portanto, sua préatica discursiva passa a ser compreendida como um procedimento
engendrado nas experiéncias vividas tendo como ponto de partida a sociedade cratense,
guiando-o nas suas representacdes. Ou seja, a construcdo elaborada por Esmeraldo é fruto
da criacdo coletiva sobre Juazeiro e sobre ele proprio, associando-se ao que assimilou
desde a infancia, e o que ficou depositado como marca, como uma representacdo acerca

do seu mundo e do seu passado.

4.1.3 Entre o cléssico e o popular

Conforme ja exposto no capitulo 1, na breve biografia de Sérvulo Esmeraldo, seus
estudos em Paris foram instigados pelo desejo de aprofundar o conhecimento na gravura
renascentista. A experiéncia foi possivel mediante uma bolsa concedida pelo governo

francés como prémio pela realizagéo de exposi¢do individual.
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Exposicao que ocorreu em 1957 no MAM de S&o Paulo?®?

, ha qual recebeu visita
do adido cultural do Consulado da Franga Paul Silvestre e do adido cultural da Embaixada
francesa, sendo este Gltimo, figura bastante interessada em artes plasticas.

Tais personalidades percorreram a exposicéo, tendo como mediador o proprio
artista e, na saida dos visitantes, o adido cultural da Embaixada Francesa demonstrando
admiracdo pelo que viu, anotou o nome de Sérvulo Esmeraldo num caderninho, acéo
determinante para que em setembro de 1957, este artista cratense estivesse em um avido
da PANAIR com destino a Paris a fim ampliar seus estudos sobre arte.

L& na capital francesa, iniciou visitas bissemanais ao Gabinete de Gravuras da
Biblioteca Nacional, sob a garantia do governo brasileiro, em fechadissima reserva, pode
realizar seu grande sonho de acesso a obra de Albrecht Durer. Na mesma condicéo,
também frequentou como aluno pesquisador a Biblioteca Nacional por dois semestres.?®3

Albrecht Direr (1471-1528) foi responsavel pela introducdo da xilogravura
efetivamente no campo da arte com a construcéo figurativa do 'Apocalipse’ realizada em
1498%4. A referida criacio organizada em série de 15 matrizes, ao serem impressas,
revelaram excelente resolucdo plastica, mesclada por tracos e expressividade que
chegavam a traduzir de certa influéncia da pintura italiana, mas sobretudo o seu dominio

técnico com a arte de desenhar e cortar na madeira conforme pode ser observado em uma

das imagens da série intitulada ‘Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse’ 1498:

262 ESMERALDO, Sérvulo. A linha, a luz, o Crato (Autobiografia). Catalogo da exposicdo realizada na
Cidade do Crato-Ceara. Universidade Regional do Cariri (Campus Pimenta), 2016, p, 89. (Encosta do
seminario set/out 2016) “30 gravuras de Sérvulo Esmeraldo”

263 |bid., p. 92.

264 COSTELLA, Antonio. Introducdo a Gravura e Histéria da Xilografia. Campos do Jorddo: Ed.
Mantiqueira, 1. ed., 1984, p. 45.
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Figura 59: Xilogravura - Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse

Fonte: https://tinyurl.com/yyps7erv. Acesso em: 22 agosto. 2019.

Como se observa, os tracos, formas e detalhes precisos demonstram as
possibilidades ilimitadas do artista com a técnica.

Além do Apocalipse, conforme ja pontuado, Durer também trabalhou na
concepcdo de outras series, entre elas, 'A Paixdo de Cristo’, obra constituida por 14 pecas.
Devido a maestria, suas xilogravuras influenciaram consideravelmente a ilustracéo
alemd, de modo que alcangou fama muito mais pelas criagcdes das gravuras do que pelas
pinturas que produziu.?%

A anélise documental, em cartas, catdlogo e textos, permitiram perceber pela

aproximacdo de Sérvulo com a arte de Direr no Gabinete de estampas da Biblioteca

Nacional de Paris, a assimilacdo de alguns elementos que mais tarde véao ser

265 COSTELLA, Antonio. Introducdo a Gravura e Histéria da Xilografia. Campos do Jorddo: Ed.
Mantiqueira, 1. ed., 1984, p. 46.
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demonstrados, ou melhor, vao influenciar nos trabalhos dos gravadores populares em
Juazeiro do Norte pela sua mediacéo.

Sérvulo Esmeraldo, em 1961, gozando férias no Brasil, trouxera também outras
perspectivas de olhar para a gravura e, motivado pelo interesse na producdo local
vinculada a literatura de cordel, visitou o Crato e o Juazeiro a fim de encontrar os
gravadores que na década de 1950 ilustravam as capas dos folhetos. Segundo ele, a
realidade deparada era antagbnica a que vivera antes de ir para a Europa. O uso da
xilogravura nas capas dos folhetos tinha sido abandonado.

A bagagem cultural movia-se por outra intencdo para o uso da gravura, findando
por reforcar o discurso de sua morte. Porém, semeou a ideia de introduzir no campo da
producdo popular de Juazeiro do Norte, a pratica ja bastante vivenciada no mundo da arte
consagrada, qual seja, a narrativa produzida com imagens organizadas em albuns.

O artista cratense, apresentando-se decepcionado com o contexto e revelando a
morte do oficio, justifica a procura pelos artifices com o intuito de convencé-los a retomar
os trabalhos com a técnica e o processo da xilogravura em madeira. Dessa forma,
conforme documentacdo consultada, selecionou dois artesdos, o Mestre Noza e

Walderédo Gongcalves para fazer materializar sua intengéo:

Nesta estada me aprofundei na pesquisa da xilogravura em Juazeiro do
Norte, e neste capitulo entra a encomenda do album da Via Sacra do
Mestre Noza, a encomenda ao Walderédo Gongalves do album
Apocalipse [...] e este album ele s6 faria anos depois sem nenhum

vinculo comigo?®,

266 GUIMARAES, Dodora. Sol obliquo. In: CARVALHO, Gilmar de (Org.) Bonito pra chover: ensaios
sobre a cultura cearense. Fortaleza: Edi¢coes Demacrito Rocha, 2003, p. 176.
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Walderédo, no momento do encontro, diz Sérvulo, estava envolvido num trabalho
de encomenda para o Estado do Maranhdo confeccionando rétulos de vinagre e de
cachaca para serem impressos em quatro cores. Inocéncio da Costa Nick, mais conhecido
como Mestre Noza, ocupava-se em fazer cabos de revolver para a empresa Taurus.

Embora ja ocupados com outras atividades, Sérvulo diz que insistiu na ideia de
voltarem a trabalhar com a gravura, mas, para isso, oferecera pagamento significativo.
Assim, encomendou ao Mestre Noza um album com representacdes da Via Sacra e
sugeriu a Walderédo Goncalves um outro album com representaces retiradas do livro do
Apocalipse.

Os temas solicitados foram 0s mesmos ja materializados no seculo XV pelo artista
europeu Durer. Nesse sentido, é possivel aprontar que houve uma assimilacdo das
tematicas e seu deslocamento para outro contexto. Ou seja, conforme Chartier definiu,
essa pratica se caracteriza como uma ‘invenc¢ado criadora’ no proprio cerne dos processos
de recepcéo, o emprego diferenciado e uso das mesmas ideias deslocadas do universo do
classicismo e reempregadas no contexto da criacdo popular, cabendo indagar sobre o

resultado dado por esses gravadores a proposta apresentada?

4.1.4 Revelacdo do traco de Mestre Noza

Mestre Noza, ou Inocéncio da Costa Nick, nasceu em 1897, na cidade de
Taquaritinga, no Estado de Pernambuco. Migrou aos 12 anos de idade com a familia para
0 Juazeiro do Norte-Ceard, atraidos pela popularidade do Padre Cicero Roméo Batista,
como tantos outros romeiros seguindo os caminhos da fé nos milagres realizados pelo

sacerdote. Sobreira®’ acrescenta que aquela migrag&o ocorreu ndo somente motivada pela

267 SOBREIRA, Geova. Xilografos do Juazeiro. Fortaleza: Universidade Federal do Ceara, 1984, p. 21.
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fé, mas, para fugir da fome nos sertdes e da sujeicdo dos eitos dos canaviais do brejo

paraibano. Foi em Juazeiro do Norte, onde aprendeu a praticar arte na madeira:

Rapaz novo e sem oficio, foi ser aprendiz de funileiro. E poucos anos
depois “roubou” uma moga, fugiu para a cidade de Jardim. Quando
voltou para Juazeiro, foi falar com o Padre Cicero e ele, entdo mandou
que Noza fosse trabalhar na oficina do Mestre Vicente Dias. L& certa
vez, resolveu fazer um Sao Sebastido. Ficou horrivelmente mal feito e
nem sabe como um romeiro teve a coragem de compra-lo. Dai nasceu
o artista, que iria fazer estatuas do Padre Cicero para todo o pais?.

A necessidade de sobrevivéncia permitiu-lhe o exercicio e aprendizado no entalhe
da madeira, conforme ele mesmo informa: “[...] se vocé me perguntar como foi que eu
aprendi essas artes, eu digo assim: foi uma velha que me ensinou, ‘a precisao’. Porque
quem n&o quer roubar e ndo quer se empregar, inventa qualquer coisa.”%%®

Suas primeiras esculturas em madeira (umburana) tinham mercado garantido,
representavam os santos e, em especial, o ‘Padre Cicero?’®’. Adquiridas pelos romeiros,
como bens sagrados eram levadas para os altares domésticos, no &mbito das experiéncias
religiosas tecidas na ampla rede espalhada principalmente pelo Norte e Nordeste
brasileiros apesar dos obstaculos impostos pela Igreja Catolica®’.

Noza, além do oficio de escultor, também aprendeu o da xilogravura, motivado
pela caréncia de clichés de zinco a serem aplicados nas capas dos folhetos de cordel

produzidos na Tipografia Sdo Francisco. De acordo com o depoimento de Stenio Diniz,

o0 grande incentivador para a nova ocupacao de Noza, foi o editor José Bernardo da Silva:

O Mestre Noza comegou fazendo gravura a pedido do meu avd. Meu
av0 precisava de capa de cordel e ele como escultor [...] nunca tinha
feito xilogravura, sabe? Meu avd é que pediu a ele para fazer, inclusive

268 pid., p. 21.

269 ALEGRE, Sylvia Porto. Maos de mestre: itinerarios da arte e da tradicdo. S&o Paulo: Maltese,1994, p.
51.

270 vale salientar que este escultor foi o primeiro a fazer imagens do Padre Cicero.

21 EYMAR, Pedro. O santo dentro da arvore. In: Noza, o escultor de Padre Cicero apud CARVALHO,
Gilmar. Mestre Noza. 2014, p. 159 -162.
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ele conta a histéria, meu avd que ensinou. Ensinou porque pediu e ai
ele teve que fazer a coisa?’.

O caminho trilhado como xilégrafo em seus desdobramentos possibilitou que
Sérvulo Esmeraldo chegasse até esse gravador para propor a encomenda do album que
resultou em trabalho de referéncia para a histdria da arte da gravura de Juazeiro do Norte.
Conforme j& abalizado, o Mestre Noza recebeu a encomenda da Via Sacra, mas para
inspira-lo quanto aos desenhos, Sérvulo Esmeraldo ofereceu-lhe um suporte para criagdo

das imagens:

Deixei a primeira encomenda de gravura ao Mestre Noza, arranjei as
tabuas, e apresentei-lhe um livrinho (...) e Ihe dei 500 cruzeiros. Pedi
matrizes de madeira em tamanho maior que as das ilustracdes usadas
na capa de cordel?”.

Naquele momento, estando o gravador ocupado com encomendas de cabos de
revolver, disse-lhe que ndo poderia fazer o trabalho. Sérvulo ndo desistiu e propds-lhe um
pagamento superior ao esperado, 0 que representava cerca de 20 vezes do que ele
ganhava. A proposta deixou o artista tdo entusiasmado que ele ndo pdde recusar a
encomenda passando a dedicar-se ao desenho e corte das matrizes.>’*

No final, a interpretacdo de Noza para a série conquistou a admiracdo do Artista
cratense:

Quando terminou, fui a grafica para fazer as impressdes, o album ficou
bonito e excedeu a minha expectativa. Fiquei chorando. O tio que me
acompanhava olhou-me com estranheza e perguntou o que eu tinha.
Meu cunhado se adiantou: - Vocé chorou de alegria alguma vez? Noza
ndo respeitou as gravuras do livro que lhe dei. Mas respeitou a
composicdo!?’

272 ALEGRE, Sylvia Porto. M&os de mestre: itinerarios da arte e da tradigdo. S&o Paulo: Maltese, 1994, p.
61.

213 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 41.

214 _oc. cit.

215 Loc. cit.
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O relato demonstra sua impresséo experiente (adquirida no &mbito do universo da
arte) diante do resultado daquela producdo. O choro de alegria revela provavelmente uma
certeza de que a xilogravura do Juazeiro do Norte teria um novo caminho pela frente posto
que a interpretacdo dada por Noza, alterava completamente o sentido daquilo que lhe

tinha sido entregue. O que pode ser conferido a seguir?’®:

Figura 60: Xilogravura - Primeira Estacio

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de
Menezes

276 Quatorze estacGes gravadas pelo Mestre Noza, imagens cedidas pelo professor aposentado da
Universidade Federal do Ceara, Dr. Paulo Elpidio Bezerra de Menezes, ex reitor da instituicdo e genro de
Martins Filho. Elas constam no Album particular: ‘Via Sacra’ de Mestre Noza, gravado em 1965 pelo editor
Robet Morel em Paris-Franca.



209

Figura 61: Xilogravura - Segunda Estacéo

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de
Menezes

Figura 62: Xilogravura - Terceira Estagédo

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes
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Figura 63: Xilogravura - Quarta Estacéo

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes

Figura 64: Xilogravura - Quinta Estacdo

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes
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Figura 65: Xilogravura - Sexta Estacéo

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes

Figura 66: Xilogravura - Sétima Estacdo

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes
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Figura 67: Xilogravura - Oitava Estacéo

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes

Figura 68: Xilogravura - Nona Estacéo

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes
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Figura 69: Xilogravura - Décima Estacao

Fonte: album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes

Figura 70: Xilogravura - Décima Primeira Estacao

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes
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Figura 71: Xilogravura — Décima Segunda Estacao

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes

Figura 72: Xilogravura - Décima Terceira Estacéo

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes
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Figura 73: Xilogravura - Décima Quarta Estacéo

Fonte: Album “Via Sacra de Mestre Noza”, acervo particular de Paulo Elpidio Bezerra de

Menezes

A solucéo apresentada no desenho e corte desse gravador na madeira, relacionava-
se com uma ordem mais organica e primitiva. Para o artista Sérvulo Esmeraldo, Noza
havia reinventado as imagens, desprezando a forma concedida em favor da composicéo,
que se estruturava por nogdes resumidas e simples sem preocupagdo com 0 uso da
perspectiva.

No ponto de articulacdo entre as imagens apresentadas por Sérvulo e as
representadas por Noza, operou-se a apropriagdo como uma refiguracdo da experiéncia’’.
A refiguracdo pde em destaque a pluralidade dos modos de leitura como também o
entendimento de que é no modo de apropriacdo onde residem as especificidades da

imagem gravada. Assim, é necessario compreender essas especificidades estéticas na sua

2T CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre préticas e representagdes. Lisboa, DIFEL/Rio de Janeiro:
Betrand Brasil, 1990, p. 24-26.
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relacdo com uma forma particular de existéncia social que supbe um modo de
apresentacio de si.?"®

Noza, a0 mesmo tempo em que revela seu traco, se revela pelo modo particular
de ver e representar o0 mundo a sua volta, produzindo produto como parte do universo
cultural no qual fora formado.

O caminho do sofrimento de Cristo, a Via Sacra, se desvela em meio aos tracos
toscos, irregulares pelo contraste entre o preto e o branco mas com predominancia do
preto. A iniciativa do mediador provocou a ressignificacdo da xilogravura em Juazeiro
do Norte, aquele produto demarcava a mudanca historica destas expressdes.

E bem verdade que antes desta ressignificacdo, pela acdo dos intelectuais da
Universidade do Ceara, também em conjunto com Sérvulo Esmeraldo as gravuras foram
icadas dos folhetos de cordel, ganhando espaco nos museus e galerias tanto do sudeste do
Brasil quanto nos paises da Europa e Estados Unidos, como estratégias de visibilidade
para elas, tornando-as ‘simbolo por exceléncia da arte popular brasileira, e do
Nordeste’2’®. Mas, a intervencio de Sérvulo Esmeraldo com a ideia de criagéo do album,
permitia para a xilogravura nova dimensdo e ressignificacdo que lhe daria a condicéo de
ser produzida de forma independente do folheto, sem a necessidade de acompanhar ou
ser acompanhada de texto explicativo.

Fascinado com o resultado inesperado, Sérvulo procurou pensar
encaminhamentos para a materializacao do seu projeto e o fez colocando a Universidade
do Ceara como centro. Nessa direcdo, procurou o reitor Martins Filho e em alocucéo

bastante celebrativa sobre si (pela criatividade e rumo dado para a gravura) ‘que havia

apresentando a proposi¢do de continuidade daquela brilhante ideia’ 2%°, conforme ja

218 |bid., p. 223.

29 RAMOS, Everardo. Do mercado ao museu: a legitimacéo artistica da gravura popular. Visualidades
(UFG), Goiania, v. 8, 2010, p. 152.

280 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 41.
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explicitado, ele fundava a criacdo de albuns, todavia, indicava que a partir daquele
momento era a Universidade do Ceara na pessoa do reitor quem deveria abracar a
sugestdo e dar continuidade ao projeto.

Sérvulo tinha a consciéncia de que era necessaria a chancela daquela instituicao
para que o proposito fosse coroado de éxito, como também para que 0 seu agenciamento
pudesse proporcionar a abertura de novos caminhos a serem pautados por aquele modelo
de producéo de xilogravura. Sobre a chancela, este estudo ja apontou anteriormente que

entre os aspectos da legitimacéo artistica, esta a passagem pelas instituicdes:

Como as estruturas provavelmente mais bem aceitas do sistema de arte
‘oficial’ do ocidente, os museus e as universidades [...] costumam
carregar a responsabilidade de difundir e preservar a arte material e
simbolicamente, e além disso, a tais instituicbes é atribuida
especialmente pela sociedade a funcéo final de selecionar e apresentar
a boa arte, bem como consagrar a grande arte.!

Na conversa com o reitor Martins Filho, Sérvulo apresentou a importancia da
interferéncia, perante os gravadores do Juazeiro onde o propdsito era que a universidade
editasse albuns anualmente para estimular a criagdo de uma cooperativa de gravadores,
tendo em vista que, paraele, o livro de cordel ndo teria mais forca perante a nova realidade
que se impunha. Portanto, daquele momento em diante, para dar robustez a ideia inicial,
afirmou também que para tal tarefa havia elaborado um projeto que beneficiaria todos os
gravadores que conhecia e assim Sérvulo Esmeraldo sugeriu para o reitor a edicdo de

mais séries,

propus ao reitor Martins Filho a edi¢do de mais séries: “Os
Apostolos?®?”, “Vida de Lampido”, “O Caldeirdo do Beato José

21 DINIZ, Clarissa. Cracha, aspectos da legitimagao artistica. Recife: Fundac&o Joaquim Nabuco, Editora
Massangana, 2008, p. 84.

282 Este tema também foi tratado por Direr ndo em xilogravura mas em pintura, 6leo sobre madeira, um
diptico produzido no ano de 1526. O titulo da obra do autor renascentista é Quatro Apdstolos.
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Lourengo”, “O Apocalipse”. Os dois primeiros titulos foram executados
por Mestre Noza. Os outros seriam atribuidos a diferentes gravadores.
Ainda cheguei a ser intermediario das séries “Doze Apostolos” e “Vida
de Lampi&do?®:,
A encomenda das duas séries, os Doze Apostolos e a Vida de Lampido ao Mestre
Noza, segundo o artista ndo tiveram o mesmo resultado que a série Via Sacra, posto que,
para esta ultima, ele forneceu um livrinho de oragbes como exemplo, o que possibilitou
um trabalho final que ele considerou mais interessante, justamente porque Noza ndo havia
respeitado os tracos do modelo, e sim a composi¢do. Enquanto que as duas séries tracadas
sem a mesma orientacdo, ou modelo prévio, fez com que elas saissem menos
interessantes.

Importa salientar que a partir desta interferéncia, o artista popular passou a ser
procurado para confec¢cdo de matrizes de xilogravuras e também encomendas de imagens
de santos e outros personagens. Noza adaptou sua habilidade ao gosto estético do
mercado, embora anos depois em depoimento sobre sua producdo tenha deixado
transparecer que nem sempre sua concepcao individual da arte estivesse de acordo com
o significado daquela sua ac¢&o®*.

Compreender a adequacdo implica perceber que o transito de legitimacdo estava
permeado por conflitos, disputas de diversas formas, inclusive as de fabricacdo, conforme

texto que expde resultado de uma entrevista realizada pelo pesquisador Oswald Barroso

ao Mestre Noza:

283 Informacéo extraida de fonte ndo publicada, onde ele narra suas memorias em Maio e Junho de 2007.
Documento cedido pele vitva do artista Dodora Guimaraes.

24 Ver :Os Imaginarios. Documentario produzido para a série Condicédo Brasileira. Roteiro e Direcéo:
Geraldo Sarno. Fotografia: Affonso Beato, Lauro Escorel, Leonardo Bartucci. Montagem: Eduardo
Escorel. Producdo: Sarué filmes, Thomas Farkas. 1970.

O filme apresenta o trabalho dos imaginarios José Duarte, José Ferreira, Manoel Lopes, 0 Mestre Noza
(imaginério e gravador) e o gravador Walderédo Gongalves em Juazeiro do Norte. Este ultimo explica
seu método de trabalho, para confeccionar as matrizes da série Apocalipse e o seu olhar particular
sobre a encomenda. https://filmow.com. Acessado em 26 de julho de 2020
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Antigamente trabalhava horas a fio numa Unica peca. Se esmerava nos
detalhes. Polia, lixava, dava vida e cor aos seus personagens. Tons
fortes e harmoniosos, capricho no acabamento. O manto azul da
Virgem, asas brancas de anjo barroco, o vermelho no lengo dos
cangaceiros, estética abrasileirada dos artistas populares. Como bonito
julgavam os demais mestres artesdos da cidade e compravam o0s
romeiros para enfeitar os nichos mal pendidos das paredes de taipa de
suas casas.

Um dia, entretanto, os franceses chegaram. Uma tarde, alias, do
inicio da década de sessenta, em que o curioso artesdo trabalhava no
seu pitoresco reflgio da rua Todos os Santos. Eram doutores da
Universidade de Sorbone, lentes luminares versados em cultura dos
povos primitivos das antigas coldnias francesas na Africa. Ficaram
estupefatos com a descoberta.

Contrariado por ter interrompido o servi¢co, Noza recebeu 0s
visitantes. Algumas pecas mal comecadas na primeira prateleira e um
Sdo Francisco em fase de acabamento na mdo. Os pesquisadores
pareciam radiantes. Machucaram a pele fina nos dedos calosos do
“brilhante achado” e lamberam com 0s olhos avidos, artista, oficina,
paredes e teto do sobrado. Estancaram nas pegas mal esbogadas a espera
do artesdo, na prateleira.

“Heureca”, gritou um deles extasiado. O outro concordou: “Que
espléndida espécime de artista primitivo. Olhe a rudeza dos tragos, a
agressividade expressiva da matéria bruta, a concepcdo ingénua e
espontanea, ao mesmo tempo, dessas figuras toscas!” Exclamou o
terceiro: “A mesma for¢a das mascaras pré-historicas do Senegal!”

De saida, compraram todos os pequenos toros de madeira no
ponto de serem esculpidos. Nao satisfeitos, ministraram uma aula de
estética “primitiva” e de “folclore”, num portugués arrevesado, que
entrou por um ouvido do aluno e saiu pelo outro. Sugeriram que Noza
passasse também a produzir Xxilogravura em quantidade, ultima
coqueluche das rodas académicas da Europa. Encomendaram-lhe um
album. De igual modo, aconselharam o, por eles classificado, original
artista, persistir na pureza e inocéncia de seu primitivismo. Garantiram
gue quantas pelas ele fizesse, tantas comprariam.

Noza quis protestar, que aquelas pecas ainda estavam pelo meio,
que faltava fazer os detalhes, lixar, polir, pintar, dar todo o0 acabamento.
Os franceses retrucaram que ele ndo devia se influenciar por tendéncias
formais que descaracterizariam sua arte. Entdo o mestre imaginario
apalpou o macgo de notas recebido minutos antes e acabou por se
convencer dos argumentos dos franceses.

Quando eles sairam pensou: “Esses sabichoes ficaram doido.
Quem j& se viu achar bonito um monstrengo destes!” Porém, s6 pensou
porque a vida estava dificil de ganhar e ele precisava de dinheiro. Fez a
Via-Sacra que os franceses encomendaram e, dai por diante, suas
imagens passaram a ter a falta de gosto das pecas que eles descobriram
mal terminadas na prateleira.

Com os franceses, foi até o Rio de Janeiro. Ficou muito
agradecido. Hoje, Noza faz questdo de dizer: “Os franceses t€m sido
muito bons para mim. Quando chega um deles ao pé da escada, diz logo:
Francés! Porque sabe que eu gosto?°.”

25 BARROSO, Oswald. Os franceses. 1989, p. 64,65. In: Romeiros, Fortaleza, Secretaria de Cultura
Turismo e Desporto — URCA, 1989. 134 paginas.
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Diante do exposto verifica-se aceitacdo das exigéncias impostas pelo mercado por
motivos econémicos, em nao mais fazer uso de lixa ou tinta (nas imagens) como era do
seu gosto e dos antigos clientes romeiros. A sua adequacao as exigéncias principalmente
dos compradores franceses, fizeram com que as imagens de santos procuradas pelos
romeiros ndo ganhassem mais a mesma aceitacao de antes, nem tampouco enaltecimento,
pelo contrario passaram a despertar criticas referentes a qualidade estética. Fato que pode
ser verificado no estudo empreendido por Porto Alegre?®® em um depoimento dado por
Francisca Lopes, uma escultora de pegas em barro, conhecida como Francisca 'coquinho’,

contemporanea de Noza:

Quando papai era vivo, vinha muita gente de fora e papai ndo dava conta
das encomendas [...] as vezes papai dizia assim: eu ndo posso fazer ndo,
tenho muita encomenda, mas vou ensinar a casa de um mestre e é facil
até vocés encontrarem pecas prontas la! E ensinava a casa do Mestre
Noza, muita gente ndo se agradava e voltava. ‘Nao mestre, eu ndo me
agradei das pecas de seu Noza, eu quero que o senhor faga as minhas
pecas’. %7
Segundo Porto Alegre, o testemunho de Francisca reflete a concepcao do ideal de
perfeicdo e realismo que norteava 0os modos de ver, conceber e sentir das camadas
populares, revelando o gosto por tracos e cortes precisos, proposicao que ndo era possivel
ser encontrada no trabalho executado por Noza.
Retomando a acdo desenvolvida por Sérvulo Esmeraldo quanto as encomendas de
albuns, ele também se encarregou de sugerir ao gravador Walderédo Gongalves um album

sobre o Apocalipse de S&o Jodo, que demorou algum tempo para ser terminado, e quando

feito o artista j& havia retornado a Paris. Além de Noza e Walderédo outros gravadores

286 ALEGRE, Sylvia Porto. M&os de mestre: itinerarios da arte e da tradicdo. S&o Paulo: Maltese,1994, p.
p. 106.
287 |bid., p. 105-106.
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receberam encomendas, foram eles: Antonio Lino da Silva, uma série sobre a vida do
padre Cicero, e José Caboclo da Silva que se encarregou de criar as aventuras de Vira-
Mundo, seéries estruturadas em 1962.

Em entrevista concedida a Jeova Franklin,?®® Sérvulo Esmeraldo lanca luz para
seu protagonismo em construir uma mudanca a xilogravura, realcando a atuagdo
definitiva que tivera na transformacéo do status e afirmando que a partir da constituicdo
dos albuns, as xilogravuras além do espaco expositivo do museu, ganhariam também o
mercado da arte.

Com essa determinacdo, institui a expressdo Xxilografica como elemento
importante do Nordeste, erigindo uma significativa reconfiguracdo de sentidos,
colocando-a em cena com outro estatuto para as artes tradicionais do Ceara.

Uma vez aceita a proposicdo pelo representante da Universidade do Ceara
Antbénio Martins Filho, imediatamente estendida aos intelectuais que configuravam o
grupo de institucionalizacdo da gravura como arte, Livio Xavier e Floriano Teixeira,
ficava estabelecida a entrada do album de gravura popular para a histéria da arte.

Vale salientar que o album de representacdo da via crucis, gravado pelo Mestre
Noza, ndo ficou para o acervo da Universidade. De propriedade e posse de Sérvulo

Esmeraldo, foi levado para a Franca em seu retorno a Paris.

4.1.5 Walderédo Goncalves, “dos meios tons e tracos delicados”

Walderédo Gongalves, “[...] 0 gravador dos meios tons, o artista de corte delicado
e vigoroso” € um eufemismo de sagracdo para esse xilografo, anunciado pelo

memorialista cratense J. de Figueiredo Filho,?® intentando n&o somente visibilidade para

288 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 41.
289 CARVALHO, Gilmar de. A xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 35.



222

o0 seu trabalho, mas também edificando reconhecimento para a forma que concebia seus
trabalhos pelo traco na madeira.

Nascido no Crato em 1920, iniciou sua carreira profissional nas artes graficas e na
xilogravura, na Tipografia Cariri de Pergentino Maia. Como ja demostrado, era
considerado um excelente desenhista e gravador. Orgulhava-se das suas criacdes e da
condicdo de autodidata, e confessa que tomou como base o cliché de zincogravura para

desenvolver a sua primeira criagéo:

Seu Zé Bernardo [...] que vendia folhetos, oracOes e literatura de
cordel pela feira, mandou imprimir uma oracdo do Coragéo de Jesus
e precisava de uma xilogravura pra ilustracdo, e na gréafica nao tinha
a zincografia. Entdo eu voltei pra casa pro almoc¢o, preparei um
pedacinho de madeira e fiz a primeira xilogravura. Ai foi que surgiu.
[...] Zé Bernardo me conheceu [...] fiquei trabalhando quase s6 pra
ele.?®
Constata-se pelo depoimento que da mesma forma que o Mestre Noza, Walderédo
também fora iniciado na arte de xilogravura pelo dono da Tipografia S&o Francisco, José
Bernardo da Silva. Contudo, vale notar que Walderédo Gongalves apresentava um modo
de fazer bem diferente de Noza. Suas composicdes, arquitetadas com base nas
observacOes cotidianas, conforme relatou ao pesquisador Carvalho, eram tracadas de
modo mais sofisticado, pois, apresentavam além do preto e o branco, outras tonalidades
em tons acinzentados.
Seu desenho era realista e ele proprio, reconhecendo sua especificidade, ao tratar
sobre seus trabalhos, diz: “[...] o que distingue minhas xilogravuras das dos outros ¢ o

cuidado nos cortes, as sombras, os efeitos de luz, os detalhes das mios e dos pés”?L. E

complementa: “[...] Eu ndo gosto das gravuras tipo rastico primitivo. Aquilo tudo preto.

2% CARVALHO, Gilmar de. Memorias da xilogravura. Fortaleza: Expressdo Grafica, 2010, p. 12-13.
21 TEMOTEO, Jurandy. A Xilogravura de Walderédo Gongalves no contexto da Cultura Popular do
Cariri. (Dissertacéo) Jodo Pessoa: UFPB/CCHLA 158 p. 2002, p. 76.
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N&o, eu gosto mais ou menos aproximado, fazer o desenho mais ou menos
aproximadol...], dando melhor detalhe [...]. E em seguida realcando para si a imagem de
que possuia 0 dom de desenhar diz: O desenho vem de berco. Ainda hoje tenho a méo
aprumada.”?%?

Percebe-se que a sua concepcao de trabalho era pautada nos detalhes, valorizando
0 investimento descritivo das figuras e cenas. Assim, ao recusar o desenho simples,
demonstra uma posicao tradicional em relacéo a arte.

Levando em conta a sua concepgdo artistica, ao aceitar a sugestdo e encomenda
do ‘Apocalipse’ da parte de Sérvulo Esmeraldo, ele procurou ler e interpretar a Biblia
para a composi¢ao do album e fazé-lo de forma realista.

Nas entrevistas concedidas a Carvalho, ele confessa que criou as composic¢des do
album solicitado, sem ter recebido modelos e sem conhecimento sobre Escrituras
ilustradas para Ihe auxiliarem na inspiracéo dos desenhos, o que o fez buscar, na memdaria
visual, os elementos que iria materializar.

Dessa forma, criou 10 pranchas em tamanhos diferentes, representativas das
seguintes cenas: O Dragdo - 16 x 12 cm; Epistola a Laodiceia - 16,1 x 12 cm; A besta da
terra - 16 x 11,9 cm; A viséao sobre os escolhidos - 16 x 12 cm; As duas testemunhas - 16
x 12 cm; Soam a quinta e a sexta trombeta -16 x 12 cm; 12 visdo: apari¢do do Filho do
Homem - 16 x 12 cm; Os 3 anjos vingadores - 16 x 12 cm; Castigo de Babilénia - 16,2

x 12 cm; Os sete anjos com as conchas - 16,1 x 12 cm:

22CARVALHO, Gilmar de. Memorias da xilogravura. Fortaleza: Expressdo Grafica, 2010, p. 37-38.
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Figura 74: Xilogravura - O Dragéo
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Fonte:

http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.6
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Figura 75: Xilogravura - Epistola a Laodiceia

Fonte: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/péag 7
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Figura 76: Xilogravura - A Besta da Terra

Fonte: http://www.mauc.ufc.br/cqgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag. 7

Figura 77: Xilogravura - A visao Sobre os Escolhidos
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Fonte: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag. 7



http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/walderêdo/pág.%207
http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/walderêdo/pág.%207
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Figura 78: Xilogravura - As Duas Testemunhas
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Fonte: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag. 7

Figura 79: Xilogravura - Soam a Quinta e a Sexta Trombeta

Fonte: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag. 7



http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/walderêdo/pág.%207
http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/walderêdo/pág.%207
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Figura 80: Xilogravura - Primeira Visdo: Apari¢do do Filho do Homem

Fonte: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.8

Figura 81: Xilogravura - Os Trés Anjos Vingadores
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Fonte: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/péag.8



http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/walderêdo/pág.8
http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo/walderêdo/pág.8
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Figura 82: Xilogravura - Castigo de Babil6nia
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Fonte: http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/pag.8

Figura 83: Xilogravura - Os Sete Anjos com as Conchas

http://www.mauc.ufc.br/cgi-bin/acervo/xilo//walderédo/péag.9
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Apos a finalizacdo do trabalho, diz o autor que “[...] Sérvulo ndo foi buscar a
encomenda”, o que permite deduzir em um primeiro entendimento, que o interesse
daquele artista se concentrou mais no trabalho desenvolvido por Noza, mas conforme ja
apresentado neste estudo, a demora para entrega do trabalho ndo permitiu o recebimento
por Sérvulo uma vez que ele havia retornado a Paris.

Mas de acordo com seu entendimento com o reitor, ja exibido anteriormente, o
Apocalipse comporia o acervo do MAUC, o que fez Walderédo procurar ir até a
Universidade do Ceara, em Fortaleza, para entregar a obra pessoalmente. Para este
gravador, essa foi uma situacao constrangedora, tendo em vista que ndo conhecia a capital
do Ceard e era a primeira vez em sua vida que se dirigia para I, inclusive, num momento
em que a situacdo financeira ndo colaborava.

E importante saber que na época, cotas de passagens aéreas eram oferecidas
gratuitamente pelos Correios, uma oportunidade que lhe apareceu em boa hora e que
possibilitaria o deslocamento até o destino pretendido. Contudo, na data da viagem,
chegando ao aeroporto, foi informado de que o avido ndo chegaria por motivo de pane
em Petrolina (Pernambuco). Walderédo retornou imediatamente para casa com as pegas.

Ele diz que, naquele retorno, ja encontrara comprador para elas: um marchand
atuante em Fortaleza, nos anos 1960. A proposito, € importante lembrar que a atuacdo da

universidade e de Sérvulo ja havia agitado o mercado de arte

Quando cheguei em casa tinha andado um cidaddo que morava em
Fortaleza [..] Henrique Blum. [...] J& tinha andado l& em casa
procurando as xilogravuras dizendo que era emissario da Universidade.
Eu fui até o hotel onde ele estava, que ele tinha deixado o endereco. Ele
levou as pecas, vendi a ele, ele pagou, pensando eu que fosse Livio
Xavier. Dois dias depois, o Livio Xavier chegou atras das pecas. Ai ndo
existiam mais. Fui fazer outras pecas. Depois eu fui deixar as outras
pecas em Fortaleza, entdo Livio Xavier ndo estava mais |&. Mas o
doutor Martins Filho comprou, ficou com elas, disse que eram pro



231

MAUC.2%3[...] A Unica peca gue eu ganhei mais dinheiro aqui foi essa
do Apocalipse?®*, que vendi copias, as que ficaram aqui foram vendidas.
O pessoal olhava e dava o que queria. Naquela época era muito dinheiro

[..]2%

Pelo depoimento, é possivel perceber que a interferéncia produzida sobre a
gravura popular havia despertado o interesse no campo artistico e percebe-se também que
a tematica selecionada por Sérvulo Esmeraldo foi a que teve mais aceitacdo perante o
mercado de arte. Ou seja, o ‘Apocalipse de Sdo Jodo’ foi reproduzido muitas vezes para
colecionadores o que rendeu para Walderédo bastante lucro e reconhecimento.

Verifica-se, pelo exposto, a importdncia do museu como espaco de
patrimonializagdo da gravura em novo formato, somada a influéncia de Sérvulo
Esmeraldo, artista que consolidou contribui¢éo para a perspectiva de mercado. Sobre isso,
Walderédo admite, confirmando venda de suas matrizes para outras fronteiras:2% «[...]
Hoje eu nédo tenho matriz nenhuma em casa, essas do Apocalipse foram vendidas pro
Canada, pra Toronto e Ontario”.

Em declaracdo concedida para o documentario dirigido por Geraldo Sarno no ano
de 1970%7, em uma cena onde o gravador aparece desenhando e cortando xilogravura
para o album Apocalipse, Walderédo apresenta seu posicionamento quanto ao tema que
Ihe fora sugerido por Sérvulo Esmeraldo. O xilografo ateu, diz que os ensinamentos da

biblia os quais interpretava ndo faziam parte da sua vivéncia:

Eu sé creio na matéria e na natureza. Meu Deus Unico é a natureza, que faz e
desfaz e tudo tem transformagdo de uma coisa na outra. Os corpos se

293 CARVALHO, Gilmar de. Memorias da xilogravura. Fortaleza: Expressdo Gréfica, 2010, p.16-17.

2% Grifo meu.

2% CARVALHO, Gilmar de. Memdrias da xilogravura. Fortaleza: Expressdo Gréafica, 2010, p. 18.

2% |bid., p. 16.

297 Os Imaginarios. Documentario produzido para a série Condicdo Brasileira. Roteiro e Dire¢do: Geraldo
Sarno. Fotografia: Affonso Beato, Lauro Escorel, Leonardo Bartucci. Montagem: Eduardo Escorel.
Producdo: Sarué filmes, Thomas Farkas. 1970.

https://filmow.com. Acessado em 26 de julho de 2020
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transformam em inimeros outros corpos. Depois quem sustenta Nossos corpos
sd0 esse, & esse atomo. O atomo que é composto de milhares de megatons né!

A afirmacdo do artista popular, permite perceber em que medida a temética
sugerida para composi¢cdo do album Apocalipse teria a ver com a sua vida pessoal,
informacdo que pode afastar possivel interpretacdo de ligacdo do trabalho e da obra com

a fé do artista.

Ainda sobre esta questdo, no documentério, Walderédo acrescenta que seu oficio
era exclusivamente comercial, ndo possuia finalidade de propagacéo de religido, portanto,
naquele caso estaria produzindo uma encomenda que fazia referéncia a uma religido, e
que o verdadeiro sentido para ele estava em receber dinheiro em troca do trabalho. Assim

alcancar o mercado de arte pelo lucro aparenta ser caminho excelente para os gravadores.

Mas ainda se faz necessario pensar algumas questfes sobre a reinvencdo da
xilogravura em Juazeiro do Norte. A primeira, diz respeito a ideia que torna Sérvulo
‘precursor’, aquele que foi capaz de descobrir na ‘mina de ouro da xilogravura popular’

um caminho para coloca-la no mercado de arte.

‘Descoberta’ que certamente poderia leva-lo também para o centro dos negocios,
contudo, quando colocada numa perspectiva diacronica, o seu “toque taumatirgico” se
esvai perante outras experiéncias anteriores sobre a possivel ‘descoberta da xilogravura’
ja vividas pelo folclorista Théo Branddo, o estudioso Ariano Suassuna e Abelardo
Rodrigues, nos estados nordestinos de Alagoas e Pernambuco. E, sobretudo este altimo,
Abelardo Rodrigues, colecionador de arte sacra e arte popular que ja as ajuizava como

arte chegando a enviar no ano de 1955 algumas gravuras para serem expostas na Suica?®.

Tanto € que Livio Xavier e Floriano Teixeira quando decidiram pela recolha dos

velhos tacos de madeira nas editoras, seguiram os rastros da sua indicagdo: “Soubemos

2% Conforme ja referenciado neste estudo, no capitulo I tépico 1.2.3
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que Abelardo Rodrigues colecionador de obras de arte estava interessado em comprar
as gravuras populares®®.” E, no ambito de tal interesse, no percurso das aquisicdes,
esses emissarios do MAUC sairam buscando dados, investigando junto aos editores sobre
0 colecionador pernambucano, a fim de fortalecer mais ainda a informacdo do seu
interesse pela gravura popular o que pode ser observado no seguinte depoimento: “Todos
(os editores) concordaram que o Abelardo Rodrigues pretendia adquirir as gravuras
para revender a quem desse mais (dinheiro). A gente ficou com o filé3%”,

Eles adquiriram o que Rodrigues apontou como melhor, para s6 depois
perseguirem o que aqueles tacos de gravura poderiam trazer de positivo. Seguindo essa
trilha, percebe-se que a ‘descoberta’ da gravura teve antecedentes e que os agentes do
MAUC recolheram as xilogravuras pela consciéncia que tinham sobre a importancia do
olhar de Abelardo Rodrigues para o0 mercado de arte, pela sua condicéo de colecionador,
e 0 seu lugar social que agregava valor aos objetos pelo olhar.

O contato de Sérvulo com a xilogravura adquirida para 0 MAUC se deu na Europa
apos a recolha feita por Livio e Floriano. Ele, como artista e estudioso de gravura,
ofereceu sua grande contribuicdo apresentando-as ao publico europeu pelo conhecimento
sobre as instituicdes, o que lhe conferiu o titulo de embaixador da gravura.®

A segunda questdo a ser refletida € enxergar na ideia de criacdo de albuns uma
construcdo para alcangar o mercado, anunciada por meio da ‘morte’ do cordel e da
gravura de maneira contundente, apregoada desde o primeiro momento em que as
gravuras coletadas para 0 MAUC foram apresentadas ao publico em exposicao. Contudo,

h& uma diferenca a ser observada. Isto €, as exposi¢des tinham como objetivo apresentar

299 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura Popular na Literatura de Cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 39 - 40
300 |bid., p. 39 - 40

301 Conforme j& apresentado neste estudo no capitulo 11, topico 2.3. A indicagdo dada para o reitor, por
Sérvulo Esmeraldo, sobre a importancia da xilogravura para 0 museu ocorreu no ano de 1958 data
posterior a valorizacdo em Alagoas e Pernambuco.
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a colecdo de xilogravura, e o papel da Universidade na coleta destes bens ao publico
estrangeiro de modo que, as xilogravuras nao estavam disponiveis para o0 mercado, mas,
nas exposicdes, representavam ‘semioforos’, artefatos dotados de significados.%?

O album figuraria, também, como importante objeto de fruicao estética no museu,
mas poderia tornar-se objeto de desejo e alvo dos colecionadores de arte. Portanto, pelo
anuncio fantasioso de morte, 0 mercado certamente se interessaria pelas gravuras, que
uma vez Orfas do suporte ao qual eram vinculadas, ndo teriam outro meio para sua
sobrevivéncia.

Os albuns de gravura popular buscavam levar a gravura para um outro campo,
dentro de uma outra légica totalmente diferente da logica dos gravadores. Um nexo
tracado em normas especificas do universo da arte. Assim sendo, segui-la implicaria
adotar elementos externos e préprios da producdo artistica, criados pelo mercado para
controlar e limitar o carater multiplo da gravura.

Nesse sentido é possivel perceber que Sérvulo levou para a expressdo popular da
regido do Cariri, seus proprios valores pessoais como artista, inserido no mercado de arte.
Os mesmos valores ditados aos quais ja estava submetido, dizendo de outra forma,
procurou estabelecer condicdes exdgenas que ndo faziam parte do universo dos xilégrafos
do Juazeiro do Norte.

Entre os elementos importantes para serem refletidos, estava a determinacdo da
reducdo da tiragem e a numeracdo. Quanto menos imagens fossem produzidas, maior
seria 0 prego que as gravuras ganhariam. E a numeracdo pensada para fortalecer o sentido
do original, uma vez que o mercado valorizava a primeira impressdo, a nimero um (1), o
que pode ser percebido como uma determinacdo ‘fantasiosa’, pois eXiste a possibilidade

de que as impressdes nem sempre correspondam exatamente a ordem instituida na série,

302 POMIAN, Krzysztof. Enciclopédia Einaudi. Imprensa Nacional — Casa da Moeda, vol. 1, 1984, p. 71.
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na grande maioria das tiragens, os gravadores recolhem as imagens impressas de forma
aleatdria e s6 depois comegam a numera-las.

E para além dessa formatacao, anincio da morte da gravura se coloca como parte
do jogo para ganhar o mercado. Certeau contribui para este entendimento ao apresentar,
no fim do século XVIII, o gesto de repressao politica que retirou a literatura de colportage
do povo e a reservou aos eruditos e aos amadores, os quais, julgando-a em vias de
extincdo se dedicariam a preservar as ruinas daquele paraiso perdido, gesto que tinha

como premissa também esconder o que depois se pretendia mostrar®®,

303 CERTEAU, Michel de; JULIA, Dominique. A beleza do morto: o conceito de cultura popular. In:
REVEL, Jacques. A Invencdo da Sociedade. Lisboa: Difel,1989, p. 49-51.
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Capitulo V: A consagracéao

5.1 Memodrias e identidades projetadas na madeira

Para além da perspectiva mercadoldgica e de patrimonializacdo das gravuras
produzidas no Nordeste do Brasil, especialmente no Juazeiro do Norte, a criacdo dos
albuns tematicos permitiram vislumbrar a construcdo de outras praticas, entre estas, 0
fortalecimento identitario para o Juazeiro do Norte.

No caso das encomendas dos albuns produzidos em 1962, as tematicas estiveram
direcionadas, em sua maioria, para o universo da religiosidade cristd, como a Via-Sacra,
O Apocalipse de S&o Jodo, e Os 12 Apdstolos retirados da biblia, incluindo-se ai outros
temas referentes as religiosidades sertanejas, como é o caso da encomenda do album A
Vida do Padre Cicero, apresentando partes da trajetdria da vida desse sacerdote, e um
outro album que, apesar de ndo ter chegado a ser materializado, buscava retratar uma
experiéncia messianica nas terras do Crato liderada pelo paraibano José Lourenco Gomes

da Silva, mais conhecido por beato José Lourenco:

Fiz a Mestre Noza, nova encomenda, para ele narrar a historia de
Caldeirdo uma desastrada experiéncia socialista do Padre Cicero. A
encomenda da epopeia apesar de fato historico, parece ndo ter sido feita.
Padre Cicero era um homem extraordinario, o Caldeirdo fazia fronteira
com o Crato. Padre Cicero mandou Zé Lourenco, ali se fixar como seu
pregador. Eles plantavam e ainda sobrava alimentos para vender na
feira, fizeram uma espécie de kibutz. Os fazendeiros viram a iniciativa
com maus olhos, veio a policia e ndo conseguiu acabar com eles. O
exército usou avido para destruir a comunidade®®.

304 Entrevista concedida por Sérvulo Esmeraldo ao pesquisador Jeova Franklin. In: FRANKLIN, Jeova.
Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 41.
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As tematicas, uma vez aplicadas a gravura, configuravam discurso de
religiosidade primitiva e popular, com ressonancia no social, tendo como centro
irradiador, o Juazeiro do Norte.

Percebidas como discursos produtores de realidade, sentidos e significados, elas
findavam por buscar naturalizar essas religiosidades vividas no sertdo, promovendo
percepcOes produtoras e instauradoras de sensibilidades, forma de ver e dizer a realidade
que representavam3%,

Tal conclusdo toma como base a producéo publicada na imprensa de Fortaleza
oferecida por Sérvulo Esmeraldo e publicada no Jornal ‘O Povo’3%, quando ele procurava
dar lume ao projeto de desvinculacdo da gravura do folheto de cordel.

Seu discurso ja objetivava promover a gravura do Mestre Noza, destacando seu

envolvimento e, a0 mesmo tempo, levando seu ponto de vista sobre o Juazeiro do Norte

como centro de producdo daquele meio de arte:

A gravura popular encontrou na Meca do Padre Cicero um terreno
propicio ao seu desenvolvimento, tendo sido gravadas ali as melhores
pecas no género e por isso consideradas fundamentais da gravura
brasileira. O que chamo de terreno propicio é a vocacéo daquele povo
para a arte em sua forma rudimentar e mais original, fato que s6
encontro explicacdo no fenbmeno migratério determinado pelo culto a
personalidade do famoso sacerdote caririense.

O artista, ao reportar-se ao Juazeiro como ‘Meca do Padre Cicero’, mobiliza um
arquivo de imagens instauradas no passado, na década de 1920 pelo educador Lourenco
Filho, um dos precursores dos estudos e publicacBes no ambito da Escola Nova que, ao

visitar o juazeiro, produziu impress6es enunciativas e estereotipadas sobre aquele lugar.

305 ALBUQUERQUE JR. Durval Muniz de. A Invencdo do Nordeste e outras Artes. 5. ed. Sdo Paulo:
Cortez, 2001, p. 41.

306 Sérvulo Esmeraldo em entrevista concedida a F.S. Nascimento, edicdo de 15 de setembro, Jornal O
Povo, 1962, com o titulo “Arte popular do Cariri nas Galerias da Europa.” In: CARVALHO, Gilmar de. A
xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 95-98.
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Esse educador, em sua trajetoria enquanto docente, desfrutou de préaticas
administrativa e organizacional dirigindo a reforma da instrucdo publica no Ceara (1922-
1923) e em Sé&o Paulo (1931-1932). Na década de 1930, transferiu-se para o Rio de
Janeiro onde passou a exercer funcdes de chefe de gabinete do ministro da Educacéo
Francisco Campos.

O educador percorreu as terras cearenses com o intuito de conceber e executar seu
projeto de reforma para o ensino por meio de levantamento escolar que figurava como
uma atividade imperativa para a concretizacao dessa reforma educacional. Contudo, em
Juazeiro do Norte se deparou com proibicdo para realizar cadastro das criancas de 6 a 12
anos. A proibicdo deu-se por parte do padre Cicero Romédo Batista, entdo prefeito da
cidade, levando esse estudioso a admitir que sacerdote nunca se interessou pela instrucédo

do povo que dirigia, sobre isto relata:

[...] pode o autor deste modesto livro afirma-lo com o seu testemunho
pessoal. Em 1922, sob a presidéncia do saudoso dr. Justiniano Serpa,
iniciou 0 governo do Ceard um sério movimento em prol do ensino
primario. Como medida preliminar, levantou a Diretoria de Instrucdo
Publica, com o auxilio das municipalidades, o cadastro escolar, servigo
gue reunia os dados de recenseamento das criancas de 6 a 12 anos, sua
localizagdo, oferecimentos de casas para escolas, penséo a professores,
indicacdo de pais dos alunos sobre programas, horarios e férias, etc.
Todas as municipalidades participaram do movimento com notavel
entusiasmo. Em todos os municipios se fez o servigo do cadastro, e,
num grande namero deles, esse servico foi quase perfeito. No Juazeiro
porém, foi impossivel leva-lo a cabo. O padre Cicero Roméo, como
prefeito municipal, ndo s6 se desinteressou da questdo: proibiu que ali
se efetuassem as indagacgdes necessérias! Considerando as informacdes
de seus auxiliares como exageradas ou tendenciosas, 0 autor deste livro,
gue ocupava em comissao o cargo de diretor do ensino, foi entender-se
pessoalmente com o prefeito do Juazeiro. Nada pode conseguir.®’

307 LOURENCO FILHO, Manoel Bergstrom. Juazeiro do Padre Cicero. [1927] 4. ed. aum. Brasilia:
MEC/Inep, 2002, p. 150-151. (Colecéo Lourengo Filho). A obra foi premiada pela Academia Brasileira de
Letras. (grifo meu)
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A proibicdo, bem como suas impressdes foram publicadas em livro, no qual a
realidade vivida na terra do Padre Cicero vai despontar como choque cultural impactante
para a visdo racionalista do estudioso. O Juazeiro, diferentemente de Fortaleza realcada
como exemplo de modernidade, aparece idealizado como a ‘Meca do Padre Cicero’ pela
forte ligacdo religiosa que atravessava, contudo, reforcando uma perspectiva de atraso

para o lugar. Para tanto, € necessario conferir o ponto de vista desse educador:

O Nordeste ndo s6 apresenta estranhos aspectos da terra: faz emergir do
seu seio, candente e adusto, casos sociais dos mais imprevistos e
singulares. E que nio lhe tem bastado o martirio secular das secas.
Sobre o reflexo inevitavel na existéncia humana das condi¢des de vida
possivel nessa atormentada regido, ha incidido, por anos continuados, o
peso fatal de erros e crimes da Republica. Um deles, por demais
expressivo, porque ndo lograra nunca dissimular as responsabilidades
dos governos, o do Estado em que aflorou, e o da Unido, que o permitiu
e insufla, é o do Juazeiro do Padre Cicero, a Meca dos sertdes cearenses
— arraial e feira, antro e oficina, centro de orac¢des e hospicio enorme ...
Num répido esbogo, como o deste livro, de singelas impressées, ndo
cabe o estudo perfeito de tal caso social, incrivel em nosso tempo. Para
fazé-lo de modo completo faleceram ao Autor certos recursos de
investigacdo e os documentos necessarios a um juizo definitivo sobre
fatos e pessoas. O Juazeiro € uma poténcia, fora da lei e da razdo, ainda
bem viva e poderosa, para que permita o depoimento franco dos que
por ai habitam, e encontra-se bem guardado, a fim de evitar a
comprovagdo irrefutvel de vicios e delitos que mal esconde. Tempo
vird em que se possam colher todos os dados necessarios ao estudo de
tdo estranho caso, fruto de inconsciéncia dos homens mais que simples
produto das condigdes da terra... O que o Autor deseja, sinceramente, é
contribuir, como possa, para a renovacdo social desse nucleo de
populacdo sertaneja que, malgrado tudo, devera ser um dia livre,
prospero e feliz3%,

No universo cientificista dos anos de 1920 que tinha como base o modelo de
educacdo aplicado nas escolas norte-americanas, influenciadas pelo principio da

determinacéo biologica, o pedagogo ligado ao movimento em prol de uma educacdo mais

308 O livro Juazeiro do Padre Cicero: cenas e quadros do fanatismo no Nordeste, capitulo 2, ‘A Meca dos
sertdes’, foi premiado pela Academia Brasileira de Letras em 1927. Disponivel em:
portal.inep.gov.br/documents/186968/484703/Juazeiro+do+Padre+Cicero/d7d7ed1c-b21c-4e51-8f4f-
6bef53f3074d?version=1.4
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moderna para o Brasil, entrava em chogue com a realidade vivida pelos devotos em
Juazeiro, 0 que apresentava-se para ele como uma incomodo psiquico e arcaico, em
desacordo com a nocao de patria saudavel, moderna e educada.

Observados como fenbmeno natural, 0s costumes e crencas praticadas no juazeiro
aparecem nos artigos configurados na forma de anotacGes descritivas, assemelhadas aos
relatos dos viajantes naturalistas que, durante os séculos anteriores, percorreram as
vastiddes dispersas do territorio, dando lugar ao nascimento de uma etnografia sobre o
Brasil e, ao mesmo tempo, concedendo privilégio aos fatores raciais, mesoldgicos,
psicoldgicos e culturais como determinantes do atraso ou do desenvolvimento social.

Nessa construcdo, Lourenco Filho aproxima-se de Euclides da Cunha no seu
classico da literatura regionalista Os Sertdes, publicado em 1906.

O modo como esse pedagogo descreve o Juazeiro do Norte, conferindo o titulo de
Meca do Padre Cicero vai servir de fundamento para outros estudiosos e jornalistas
avessos ao fendmeno do Juazeiro do Norte e aparece, anos depois, nessa declaracdo de
Sérvulo para o Jornal o Povo, numa demonstracdo do seu entendimento sobre aquelas
formas de expressdo da religiosidade existente como objeto de fanatismo.

O artista cratense aproveita e se encarrega de naturalizar também em seu discurso,
o0 solo juazeirense como propicio para a pratica da xilogravura, confirmando a vocacgéo
daquele povo para a arte em sua forma simples, e bruta, dada a causa central do fenémeno
migratorio determinado pelo culto ao Padre Cicero.

Seu discurso, ao mesmo tempo em gue confere a vocacdo da xilogravura para o
Juazeiro do Norte, destaca o abandono do importante oficio pela chegada do

desenvolvimento na regiéo:

[...] se por um lado, a terra mistica deu vazas, de comecgo, a esse
temperamento artistico, a marcha do progresso, por outro lado,
modificou o espirito vocacional, divisando-lhe perspectivas anuais cada
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vez maiores. Ele que outrora se contentava com uma peguena producéo
de gravuras e satisfazia-se com os parcos resultados desse trabalho,
atualmente aplica sua habilidade e seu gosto em tarefas mais rendosas.

Em seguida, esse artista aproveita para lancar luz sobre os gravadores que como
Mestre Noza, preferiam dedicar-se a outros afazeres como José Caboclo da Silva que se
tornou relojoeiro, e 0 mais antigo gravador de Juazeiro, Jodo Pereira da Silva que optou
por ser comerciante.

Assim, apresenta seu projeto como Unica saida para o perigo de desaparecimento

de precioso bem cultural:

Ante o perigo de perdermos tdo valioso patriménio, ocorreu-me uma
ideia que pus em pratica em Juazeiro do Norte, e que vem mudar
completamente o aspecto do problema. Com a execucdo poderemos
garantir, indefinitivamente, a existéncia dessa arte sem ferir o sentido
fundamental da xilogravura, que ficara intacto na sua pureza, podendo
até evoluir ao longo dos anos.

No texto, apresenta sua ideia que consistia no seguinte: ao invés de deixar os
gravadores desocupados durante certas épocas do ano, produzindo apenas para atender
as pequenas encomendas das tipografias, resolvi lancar uma nova modalidade de
aquisicao das gravuras, destinando-se ndo a ornar capas dos conhecidos livrinhos de
verso, mas sim a publicac&o de albuns.3%,

E importante salientar que esse agente cultural consagrado, ao difundir sua ago
por meio da imprensa, justifica a interferéncia, ao tempo em que constréi uma visibilidade
tecida pela invencao de um presente que se opde a modernizacao capitalista pelo apego

ao passado, onde a xilogravura de categoria arcaica ainda sobrevivia. Edifica uma

309 Sérvulo Esmeraldo, em entrevista concedida a F.S. Nascimento, edicdo de 15 de setembro, Jornal O
Povo, 1962, com o titulo “Arte popular do Cariri nas Galerias da Europa.” In: CARVALHO, Gilmar de. A
xilogravura de Juazeiro do Norte. Fortaleza: IPHAN, 2014, p. 95-98.
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respeitavel visibilidade para os gravadores de Juazeiro ao assegurar que eram deles as
pecas consideradas fundamentais para a gravura brasileira e, naturaliza o Juazeiro do
Norte como terreno propicio para o desenvolvimento da gravura, inventando uma
construcdo identitaria para aquele lugar do ponto de vista da imagem marcada pela
religiosidade, construcdo que apresenta o lugar e 0s grupos que o ocupavam apenas pelo

lado religioso como se ndo houvesse outro papel social que merecesse ser destacado.

5.2 Noza chega a Paris

As colegBes encomendadas para 0 Museu de Arte da Universidade do Ceara -
MAUC ndo auferiram publicacdo imediata, todavia, receberam distincdo quando
passaram a compor o0 conjunto de gravuras daquela respeitada instituicdo, como objetos
sacralizados e expostos ao olhar plblico®°. Pela musealizagdo, as gravuras passaram a
figurar como preciosidades, dotadas de significados. Entretanto, fora do museu, as
matrizes do album ‘Via Sacra’, obtido pelo artista Sérvulo Esmeraldo, adentraram o
universo do colecionismo, adquirindo para além da fruicdo, a dimensdo mercadoldgica.
Foram levadas com ele para Paris e, na capital francesa, direcionadas para uma publicacao
consolidada em 1965.

A publicacéo tinha como propo6sito ndo somente lancar luz sobre o artista popular,
mas concluir e laurear o projeto para as gravuras do Juazeiro do Norte e Regido do Cariri,
tracado pelo mediador Sérvulo Esmeraldo. Para o editor, detentor do dinheiro, meios para

publicacdo e mecanismos de limitagéo para alcancgar precos elevados, seu maior proposito

310 POMIAN, Krzysztof. Enciclopédia Einaudi. Imprensa Nacional — Casa da Moeda, vol. 1, 1984, p. 53-
57.
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era o lucro, o que provavelmente se estenderia para os demais envolvidos no processo. O
Museu da Universidade ganhava em importancia e destaque, pelo fato de ter, no acervo,
patrimonio artistico cultural produzido por artista reconhecido e, dessa vez, com
circulacdo mercadologica.

Compreender a acdo da publicacdo do album em Paris, como também os
significados da producdo, implica que se recorra ao proprio impresso em sua
materialidade, o que se fara a partir da escolha do editor.

A indicacdo dessa personalidade do cenario editorial parisiense veio da parte da
cearense Violeta Arraes®!, figura de destaque no cendrio cultural da época. O editor
indicado foi Robert Morel, possuidor de notavel experiéncia em livros direcionados a
publico consumidor nestas areas. Suas producBes seguiam as normas vigentes do
mercado, com tiragem de impressdes limitadas, numeradas e confeccionadas em
materiais de qualidade. Portanto, ter um livro publicado por esse editor era motivo de
grande valorizacédo do autor.

Sérvulo encaminhou para Morel os tacos gravados por Noza que, ao abragar o
servico, direcionou segundo os padrbes de exigéncias dos consumidores nos seus
horizontes de expectativas. E necesséario levar em conta que os procedimentos de
materialidade pelos quais diferentes atores envolvidos com a publicacdo déo sentido aos
textos que imprimem e leem, ndo existem fora dos suportes materiais (sejam eles quais
forem) de que sdo veiculos. Contra a abstracdo dos textos, € imperativo lembrar que, as

formas que possibilitam sua leitura, audicdo ou visdo participam profundamente da

311 Violeta Arraes teve a vida marcada pela acéo cultural e politica. Na década de1950, em Paris, onde
conheceu Pierre Gervaiseau, com quem se casou. De volta ao Brasil, no Recife. participou do Movimento
de Cultura Popular, ao lado do educador Paulo Freire. Esteve também junto do irmdo Miguel Arraes nos
momentos que culminaram com a deposi¢do e prisdo do entdo governador de Pernambuco, em 1° de abril
de 1964. Na Franca, onde residiu a partir de 1964, cursou pés-graduacdo em psicologia e atuou como
psicoterapeuta. Seu apartamento tornou-se um abrigo para perseguidos pela ditadura. Ajudou a muitos
brasileiros traumatizados pela tortura, e pelo acolhimento aos exilados politicos brasileiros na Franca, ficou
conhecida como a "Rosa de Paris". (Informagdo com base em texto de Egidio Serpa, publicado no Diério
do Nordeste em 18 de junho de 2008)
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construgdo dos seus significados 2. Portanto, a materialidade se constitui de estratégias
e decis@es dos intermediarios que se encarrega de classificar e direcionar a producdo com
vistas para venda do produto, criando formas e sentidos. Diversos direcionamentos foram
dados, mas também foi deixado para Sérvulo um lugar de destaque: para ele, ficou o
encargo de produzir o texto que apresentava a obra, pelo seu prestigio e conhecimento
sobre a gravura popular. Ser autor da apresentacéo lhe deu liberdade de construir sentidos
para a obra.

A série ganhou uma estética particular, num formato de livro, confeccionado em
papel rigido em feitio levemente retangular, medindo 19cm por 21,5 cm. A encadernagéo
recebeu revestimento em tecido rustico na cor branca e impressdo estampada com

xilografia gravada pelo préprio Noza diretamente sobre o tecido®®2,

Figura 84: Capa do Livro Via Sacra por Mestre Noza Brazil - Editado em Paris por Robert Morel

A
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Fonte: Acervo particular —Paulo Elpidio Bezerra de Menezes

O resultado da capa ficou consideravelmente satisfatorio pela comunicagéo visual

que enfatizava o contraste entre o branco e o preto, merecendo disting&o, o preto intenso

312 CHARTIER, Roger. Os desafios da Escrita. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002, p. 62.
313 Figura 26: Imagem concedida pelo professor Paulo Elpidio Bezerra de Menezes.
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da grafia tosca, sem nenhuma sofisticacdo, mas reveladora da forca expressiva do artista
popular do Nordeste do Brasil.

A partir da capa, outros elementos dotavam de sentidos a edicdo original que,
mesmo diante do carater maltiplo da xilografia, fez-se opcao para uma tiragem resumida
de 1000 (mil copias) em papel Vélin d’Arches, encadernadas nas oficinas Mellottée, na
cidade francesa de Limoges, muito afamada na Idade Média pelos seus esmaltes sobre
cobre. As copias limitadas dos exemplares ganharam numeracdo, conforme podem ser

observadas na figura 27:

Figura 85: Folha de Rosto do Livro Via Sacra Por Mestre Noza

Fonte: Acervo Particular - Paulo Elpidio Bezerra de Menezes

Mas, o editor ndo se prendeu apenas a essa maneira de publicacdo, ele foi mais

além e privilegiou outra forma de tiragem, além da supracitada, outra mais resumida que
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contava com apenas 22 (vinte e duas) copias produzidas em papel Hemp (cdnhamo), feitas
a mao em fabrica de papel especial, no moinho de Richard de Bas®'“.

E importante registrar que a imagem apresentada, neste estudo, exibe o niimero
‘129’ referente a série que teve a tiragem maior, a constituida por 1000 exemplares, item
fotografado do livro que é propriedade do acervo da Senhora Zuleide Martins Bezerra de
Menezes, filha do ex-reitor Martins Filho.

Outras decisdes foram apresentadas como, por exemplo, a inclusdo de textos
acompanhando as gravuras, no livro publicado apenas em francés, entre estes, estava uma
oracao popular bretd do século XVI e um texto que segundo Livio Xavier era de autoria
de um judeu.3®

Conforme relatos orais, € importante narrar que o préprio Sérvulo nédo teria
aprovado essa ideia e Livio Xavier, que acompanhava todo o processo de valorizacdo da
gravura popular do MAUC, também demonstrava sua discordancia ao comentar que a
insercdo dos textos ndo era bem vinda tendo comprometido o trabalho final que do seu
ponto de vista ndo estava a contento, e que ‘nada tinha a ver’ relacionar a gravura da Via

Sacra de Mestre Noza com texto da Bretanha®26.

314 "Moinho de papel" de Auvergne, uma regido que foi uma das primeiras a produzir papel na Franca desde
0 inicio do século XIV. Os moinhos da regido e Richard de Bas ajudaram a fornecer em papel "A
Enciclopédia de Diderot e Alembert" por varios anos no século XVIII para a impressao de gravuras.

315 Entrevista feita a Livio Xavier. In: FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel.
Brasilia: LGE, 2007. p, 39-40

316 |_oc. cit.
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Figura 86: Pagina do Livro Via Sacra Por Mestre Noza

Figura 87: Pagina do livro - Via Sacra Por Mestre Noza

Apesar das divergéncias de opinides apresentadas, compreender o elo de ligacdo
entre a representacao da via sacra de Noza e a oragdo bretd do século XVI ndo parece que
seja tdo dessemelhante. Entendé-las carece voltar ao interesse despertado nos artistas
movidos por uma forte necessidade de renovacdo estética e técnica como elemento
dinamizador do processo, ou seja, uma rejeicao da tradicdo artistica europeia de referéncia
classica pelos artistas modernos que buscaram a partir do século XIX na criacao pléastica
de sociedades ditas exdticas ou chamadas primitivas fontes alternativas de referéncia para

suas criagdes.



248

O primitivismo que aparece referenciado de forma breve em capitulo anterior sera
mais uma vez retomado afim de explicar o elo de ligacdo com a gravura do Mestre Noza,
mas para chegar a esta tendéncia é importante também ressaltar o interesse pela arte
produzida no Oriente e sua influéncia sobre a xilogravura. Para isso trazemos observacoes
do autor José de Assuncdo Barros retiradas do livro ‘Arte Moderna e Alteridade!’”” no
qual oferece informacGes interessantes a este respeito.

Em perspectiva diacronica, na Historia da Arte, e a partir do vanguardismo dos
fins do seculo XIX, Barros articula que o contato mais sistematico entre a civilizacéo
ocidental e a arte se fizeram no extremo-oriente. Ele aponta que o meio para essa
proximidade ocorreu pelas relagdes comerciais entre a Franca e o0 Japao no ano de 1858,
motivo que abriu portas para o acesso dos franceses aos produtos japoneses. O autor
citado ainda confirma que em 1867 como decorréncia da ligacdo houve uma mostra
internacional e por meio dela o Japdo se fez representar com pecas de ceramica e
xilogravuras (ukyo-s)3:8,

Nesse contexto um dos artistas pioneiros na reelaboracéo da influéncia oriental foi
Claude Monet, que acentuou interesse pela arte japonesa ao adquirir um importante lote
de estampas desse pais em 1886, periodo em que visitara a Holanda pais que ja cultivava
desde o século XVI ligacdo comercial com o Oriente.

A apropriacdo artistica com estampas japonesas também ocorreu por parte de
outros artistas ligados ao movimento impressionista, foi de fato uma grande fonte de
renovacdo, tanto do ponto de vista de seus materiais como do ponto de vista de suas
técnicas e formas de construcdo das imagens. Sobre estas gravuras Barros oferece

informagdes importantes sobre a técnica e os artistas que as utilizaram:

317 BARROS, José D’ Assungdo. Arte Moderna e alteridade. Rio de Janeiro - RJ: LESC, 2006, p. 22-36.
318 palavra que poderia ser traduzida como mundo flutuante. Cf. BARROS, José D’ Assuncdo. Arte
Moderna e alteridade. Rio de Janeiro - RJ: LESC, 2006, p. 24.
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as gravuras denominadas ukyo-és [...] surgem no Japéo ainda no século
XVII- no decurso do chamado periodo Edo (1603- 1868) -e adquirem
um grande impulso com a arte dos artistas Hishikawa Moronobu (1618-
1694). As estampas do mundo flutuante estavam na sua origem
limitadas ao contraste entre o preto e o branco, mas logo foram
incorporando outras cores até atingir uma policromia bastante rica. [...]
as estampas policrémicas de Moronobu foram depois transferidas para
placas de madeira que permitiam a impressao em quantidades maiores,
dai originando o género das xilogravuras. Mais tarde surgiriam outros
mestres de singular importancia, e que tiveram seus trabalhos bem
difundidos no Ocidente, como foi 0 caso de Hukusai (1760-1849) autor
da célebre gravura ‘A Onda’ 3!

O autor citado ainda destaca que a maior prelecdo que os pintores impressionistas
retiraram das estampas japonesas foi a possibilidade de compreenderem — a partir do
contraste com uma arte nao viciada pelas regras e convenc¢des académicas europeias —
0 quanto estas convencles ainda persistiam entre eles®?® motivo que os levou a
contemplar a alteridade em uma relacéo de valorizacdo das diferengas existentes e trocas
de experiencias.

Para os artistas ocidentais as diferencas apreendidas poderiam ajuda-los a
entender os limites de sua propria arte, e com isto impulsiona-los para renovacgao. Assim
as estampas japonesas que encantaram 0s pintores impressionistas como Monet,
inspiraram ndo somente outros artistas como movimentos em aspectos diferentes.

Van Gogh e os fauvistas em especial Matisse (1869-1954), apreenderam com a
forma oriental de criacdo dessas estampas, as vastas superficies sem sombras, e mais
particularmente ainda as cores puras, as quais dariam um tratamento chapado de modo a

assegurar uma intensidade de expressdo. Assim a descoberta ocidental do efeito das cores

319 BARROS, José D’ Assuncdo. Arte Moderna e alteridade. Rio de Janeiro - RJ: LESC, 2006, p. 24-25.
(grifo meu)
320 |pid., p. 32.
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puras pode ser associada a uma segunda leitura modernista da arte oriental tendo em vista

que a arte oriental lidava muito mais livremente com a cor do que a pintura europeia®?!,
Além deste significativo papel inspirador desempenhado pela arte oriental sobre

o0s artistas ocidentais, a chamada arte primitiva dos povos africanos também revela-se

322 gcorrida entre o final do século XIX e inicio do século

como uma segunda alteridade,
XX no bojo da rejeicéo da tradicdo de referéncia classica pelos artistas modernos.

A referida reacdo levou alguns artistas a buscaram inspiracdo na criacéo plastica
de sociedades ditas exdticas ou primitivas como fonte alternativa de referéncia para suas
criagdes. Em meio a busca, os artistas europeus desenvolviam experiéncias artisticas de
imersdo pelas quais se retiravam até regides rurais distantes com o objetivo de conhecer
modos de vida mais simplificados e emprega-los na arte.

Tal atitude, ja havia sido vivenciada pelos romanticos no século anterior e
representava um meio de encontrar as culturas primitivas. Nas imersdes, os artistas
modernos direcionavam os padrdes captados para as producdes de obras de arte no &mbito
dessa tendéncia. Na Franca, por exemplo, a Bretanha era uma dessas regides rurais onde
eles comecaram a se abrigar dos males da civilizacdo em busca de um modo mais
primitivo de vida.

Paul Gauguin (1848-1903) foi um desses que procurou ali inspiracdo e, antes de
se aventurar para retiradas ainda mais radicais que iriam culminar com a ida para
Polinésia, esteve vivendo uma longa temporada na Bretanha. 3?3

Em cartas destinadas a sua esposa, datadas desse periodo, Paul Gauguin ja

afirmava que encontrara, naquela regido francesa, ‘algo selvagem e primitivo’. E ¢

321 |pid., p. 33.
32 BARROS, José D’ Assuncdo. Arte Moderna e alteridade. Rio de Janeiro - RJ: LESC, 2006, p. 60.
323 |bid., p. 60-67.
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bastante significativo constatar que na época em que residiu na Bretanha, encontrou seu
modelo de expressdo, antecipando as escolhas estéticas que se avivariam quando ele
partisse para uma alteridade ainda mais radical em relacdo a civilizacdo ocidental. As
telas que produzira na Bretanha se constituiram como rupturas em relacdo ao
impressionismo anterior do artista.

E pertinente citar O Cristo amarelo, criado no ano de 1889, pintado entre 0s
camponeses da Bretanha como experiéncia de apreender e representar a religiosidade que
considerava ‘simples’, ‘ingénua’ e ‘direta’, vivenciada pelas pessoas daquela
comunidade, numa atitude de demonstracao de alteridade dentro da Franca, pela qual o
artista dizia-se capaz de se colocar no lugar do outro, em uma relacdo dialdgica e de
valorizacdo das diferencas existentes, onde este percebia um cristianismo com intensa
experiencia popular rural.

E interessante notar que a forma de expressdo captada pelo artista foi recebida
pelos seus contemporaneos como uma configuracdo de primitivismo pela qual a
perspectiva e 0 modelado utilizados na arte seriam abandonados em favor de formas
simplificadas e planas, as vezes, fortemente assinaladas por um contorno negro tal como

ocorre na figura central do Cristo, elemento associado na época a inspiracdo na arte

popular e, até mesmo, nos vitrais da idade Média3?*:

324 O Cristo Amarelo, 1889 Oleo sobre tela 92 x 73. Disponivel em:
www.sabercultural.com/template/obrasCelebres/SemanaSanta2009.html - Acesso em: 03 out. 2019.
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Figura 88: Pintura - O Cristo Amarelo

Fonte: Galeria de Arte Albrich-Konox, Buffalo -
www.sabercultural.com/template/obrasCelebres/SemanaSanta2009.html

As gravuras produzidas por Noza, uma vez comparadas ao que Gauguin captou
na Bretanha permitem perceber a justaposi¢cdo postulada por Morel, pela simplicidade da
forma e a ideia de producéo rural que queria demonstrar ao publico consumidor.

Diante desse panorama da historia da arte, vé-se que o editor que abracou a ideia
de publicar o trabalho desenvolvido pelo Mestre Noza buscou aproximar modelos que
aparentemente se assemelhavam, fazendo emergir dai novas formas de olhar e conexdes.
Mas sua atitude conforme relato ja mencionado neste topico, ndo agradara, nem a Livio
Xavier nem tampouco ao artista Sérvulo Esmeraldo.

Os motivos ndo ficaram claros, mas podem ser desvelados aqui a partir das

seguintes conjecturas: do ponto de vista do editor a oracdo bretd apresentou-se como uma
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busca de elo entre 0 Nordeste e a regido da Bretanha a fim de demonstrar similitudes entre
as religiosidades consideradas ‘simples’ e ‘ingénuas’, e assim ressaltar provavelmente a
permanéncia de tracos da cultura popular rural vivida na Franga, nas imagens
representativas da religiosidade do Nordeste do Brasil.

A outra provavel finalidade do editor teria sido dotar de sentido religioso o que
deveria ser puramente artistico, por isso a introducdo da oracao junto com as imagens.
Inversamente a esta provavel visdo do editor, Sérvulo pretendia que as imagens fossem
apresentadas soltas, e ja que estavam emancipas dos folhetos de cordel atendendo a outra
I6gica ndo deveriam mais ser seguidas de textos.

Esta segunda conjectura possivelmente tenha sido a que deixou o artista Sérvulo
como também Livio Xavier insatisfeitos quanto ao resultado final do livro publicado na
Franca, pois ela fugia das verdadeiras intengdes para quais os albuns de gravura popular
tinham sido ou mesmo estavam sendo criados.

Em meio as criticas apresentadas, se faz necessario também discorrer um pouco
sobre outra tensdo existente e enfatizada na entrevista publicada por Jeova Franklin. Nela
Sérvulo afirma que aquela publicacéo ao ser difundida no Brasil foi mal interpretada posto
que o mérito foi dado em grande medida ndo para ele que teria tido o trabalho da
‘descoberta’ do gravador popular que até entdo ndo era conhecido, passando a ser gragas
a sua intervencdo, mas para o editor Robert Morel pelo simples fato de ser estrangeiro.
Sérvulo na sua insatisfacdo diz: deram muito cartaz a Morel [...] s6 que ele néo fez nada,
recebeu as gravuras e as editou, nada tinha com elas®?®.

Em sua insatisfacdo ele deixa reforca a atuacdo como marchand em papel ndo
somente de descobrir os gravadores, mas de dedicar-se a prospecc¢ao de mercado. Soma-

se a isto, a construcao do caminho para que a xilogravura popular ganhasse a condicéao de

325 FRANKLIN, Jeova. Xilogravura popular na literatura de cordel. Brasilia: LGE, 2007, p. 41.
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preciosidade no museu, e nessa direcdo ele também ressalta na mesma entrevista dada a
Franklin, a indignacdo com o editor Morel por néo ter lhe feito a restituicdo das matrizes
que segundo este artista ndo tinham sido vendidas e eram da sua propriedade, 0 que nos
faz supor que certamente em sua posse poderiam ter sido utilizadas de diversas formas
conforme apresenta em entrevista concedida a Dodbra Guimardes: estudei outras
possibilidades para a gravura do Juazeiro [...] como edi¢des ndo sé de cartao postal,
albuns, mas de reproducdes como as realizadas na Calcografia do Louvre, além de sua
pesquisa e de outros procedimentos para sua preservacao e difusio mundo afora®?.
Apesar das criticas e discordancias quanto a materialidade da obra produzida na
Franca, um ponto a ser ressaltado é a apresentacao do livro em texto escrito em francés
pelo proprio Sérvulo Esmeraldo, cabendo a indagacdo sobre o posicionamento desse
artista perante aquela obra que apresentava apesar das suas discordancias quanto a
materialidade e ao mesmo tempo levando em conta a sua visdo como mediador, como

autor de um projeto para autonomizacgédo e internacionalizacdo da gravura, e como ele

pretendia que elas fossem vistas. Assunto que sera discutido a seguir.

36 GUIMARAES, Dodora. Sol obliquo. In: CARVALHO, Gilmar de (Org.) Bonito pra chover: ensaios
sobre a cultura cearense. Fortaleza: Edi¢oes Demacrito Rocha, 2003, p. 176.
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5.3 Entre imagens e palavras

Na discussdo feita até aqui acerca da institucionalizacdo de uma prética artistica
popular a partir de uma colegdo construida para fazer parte do acervo de um museu
universitario no que tange aos processos de reconhecimento e conservacdo desses bens
culturais e a inscri¢do da xilogravura do cordel e dos xilégrafos no mundo da arte oficial,
Sérvulo Esmeraldo desponta como agente de grande relevo.

Enguanto mediador ocupou o0 espago entre o criador, os criticos, o editor, 0 museu,
a universidade e o publico no sentido de “[...] proteger a xilogravura da ameaca de
desaparecimento iminente”, a partir de uma visao por meio da qual ela era sindnimo de
tradicéo e sua idade do ouro ocorrera no passado o que segundo Certeau®?’, representava
contemplacéo de beleza morta. Visao determinante na constru¢cdo de um novo feitio para
esse género de arte produzida em Juazeiro do Norte.

No ambito da experiéncia de mediacdo, encarregou-se da apresentacdo da obra
‘Via Sacra Gravada por Mestre Noza’ editada por Robert Morel, direcionada para um
publico especializado em arte. A chancela desse artista foi importante para a legitimacao
da obra, dado seu reconhecimento nos meios culturais nacionais e internacionais.

Num texto escrito em francés, o artista procurou comunicar os valores e
mecanismos de exclusdo que 0s processos identitarios abarcam, erigindo sentidos sobre
a gravura popular, o Nordeste e, especialmente, sobre Juazeiro do Norte. Embora
estudioso e conhecedor da técnica de xilogravura, bem como de outros elementos que
envolviam esse tipo de expressdo artistica, na sua apresentacao procurou enfatizar menos
as qualidades formais da obra e mais os contextos histérico, cultural e da producéo em si,

atitude que, analisada a luz do pensamento do historiador e critico de arte Michael

327 CERTEAU apud ORTIZ, Renato. Romanticos e folcloristas. Sdo Paulo: Olho d’agua , 1992, p. 39
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Baxandall®?®, aquela escrita a respeito da obra representa descrices arraigadas de
conceitos formulados anteriormente, portanto, ndo dizem exatamente algo sobre ela.

A relacdo entre as palavras e a obra, por conseguinte, € o argumento central deste
topico que se propde analisar as representacdes feitas pelo artista Servulo Esmeraldo
sobre as xilogravuras gravadas pelo Mestre Noza, o que implica em dizer que sua
apresentacdo para a obra expBe um olhar singular, impregnado pela sua propria
experiéncia.

No texto,3%°

o artista destaca a arte da xilogravura como um fendmeno cultural
peculiar de uma determinada regido do Brasil, o Nordeste, que até aquele momento teria
sido estudada sem maiores aprofundamentos, o que dificultava oferecer informacdes
sobre suas origens, possiveis escolas, os lugares onde era produzida e até mesmo quem
eram os autores. Sendo assim, em face daquela lacuna, que para ser preenchida
demandaria um trabalho mais demorado, tornava-se dificil apresentar informacdes
precisas que viessem responder indagac6es mais densas.

Mesmo assim, Sérvulo Esmeraldo se aventura em explica-las e o faz apresentando-
as como manifestacGes do folclore que receberam influéncias diversas ao longo de sua
historia, mas que continham em si tragos de uma forca cultural “[...] profundamente
enraizada na cultura europeia: ndo apenas na cultura ibérica, da qual a impressao era
obviamente predominante, mas também na cultura francesa, holandesa, etc.”. Segundo o
artista, as “[...] imagens populares nativas desses paises europeus” foram copiosas nos

330

livros de venda ambulante,®” responsaveis por constituirem sua origem no Brasil,

acrescentando que, embora se fizesse uso de ilustraces xilograficas nos livros de

328 BAXANDALL, Michael. Padrdes de Intengdo: a explicagdo histérica dos quadros. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2006, p. 36- 37.

329 Texto traduzido por mim. Conferir o original em francés nos anexos p. 232-243.

330 ESMERALDO, Sérvulo. In: Via Sacra gravada por Mestre Noza Brasil. Bois originaux gravés par
Mestre Noza, acompagnés du Rédit de la croix de Jésus-Christ et d’une oraison populaire bretone du XVI
Siécle Robert Morel éditeur France, 1965.
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literatura popular na Espanha e em Portugal, a Franca teria sido, sem duvida, o pais que

mais produziu esse tipo de ilustracéo.

Pode-se afirmar que Sérvulo Esmeraldo historiciza o processo de entrada da
xilogravura no novo mundo, informando as primeiras evidéncias no México. Segundo
ele, teria penetrado por meio das rotas comerciais maritimas e a assimilacéo pelos nativos
ocorrera em face da dificuldade encontrada pelos missionarios cristdos na obtencéo de
imagens e materiais devocionais para a propagacao da fé. Nesse contexto, 0s missionarios
teriam repassado aos nativos a técnica de gravar em madeira.

Reportando-se ao Brasil, lan¢a luz para a auséncia de fontes que pudessem levar a
uma antiga gravura popular brasileira, talvez pela deterioracdo do material empregado na
confec¢do (madeira e papel), como também pela escassez de estudos. Portanto, diante de
tal realidade, afirma que até aquele momento s6 era possivel obter dados sobre a
xilogravura a partir do surgimento da imprensa no Nordeste do Brasil e pela sua

associac#o a literatura de cordel da qual era dependente. 33!

Sérvulo apresenta ainda o terreno da diversidade brasileira a fim de demonstrar
que a xilogravura recebera elementos diversos, considerando a formagéo plural do povo
constituida por indigenas, africanos e europeus, reforcando, entretanto, que o
enraizamento mais profundo do género ocorrera na cultura europeia. Nesse quesito, 0
artista faz uma analogia entre os gravadores brasileiros e europeus com base nas suas
fontes de inspiracéo para criagdo das imagens. Estes Gltimos se inspiravam na diversidade

de esculturas, pinturas, afrescos e, sobretudo, nos vitrais. De modo bem diferente, os

331 Aqui, é importante perceber nas entrelinhas que, ao vincular a xilogravura a literatura de cordel, Sérvulo
esta lancando luz para uma questdo que perpassa a historia da xilogravura, referente a disputa entre esta e
a zincogravura, conforme ja destacado no capitulo | deste estudo, que teve como base as pesquisas
realizadas por Everardo Ramos.
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gravadores brasileiros buscavam os jornais, revistas e livros para o seu entusiasmo
criativo. Contudo, apesar da distancia e até do desconhecimento das grandes obras de arte
europeias, eles produziam suas xilogravuras com bom gosto, qualidade técnica e,
principalmente, talento inovador, levando-se em conta as ferramentas materiais
empregadas para construi-las.

Diante do fendmeno descrito e da classificacdo pelo artista da xilogravura como
arte folcldrica, como uma manifestacdo criada no ambito de uma cultura tradicional,
Sérvulo agrega valor para a Via Sacra de Noza que estava sendo lancada na Franca, pois
tinha consciéncia do que representava o folclore no pds-guerra europeu, conforme ja dito
anteriormente®®2, A “[...] UNESCO vinculada a ONU visando a promogio da paz

mundial, colocava o folclore como instrumento de mediagdo entre os povos”.

Em meio a valorizagdo das culturas regionais, o artista destaca a arte da xilogravura,
(livre de tracos de sofisticagdo) como um trabalho ingénuo, espontéaneo e intuitivo
produzido por gravadores sem formac&o artistica formal, no qual se imp6e como mais
importante, afirma Sérvulo, ndo o sujeito, mas o espirito e 0 modo como o trabalho era
executado. Noutras palavras, “[...] o artifice popular, 0 homem comum teria mais
confianga nas méaos do que no cérebro [...]” e complementa, “[...] ele sabe o que pode tirar

de suas maos; o que ele vai tirar do cérebro é desconhecido”.

Nesse tocante, os estudos realizados por Brand&o3*® no campo da arte ajudam a
perceber que este olhar para o oficio do gravador deixa transparecer para o artesdo,
possivel falta de maturidade artistica perante a realizacdo das escolhas formais e,

consequentemente, a efetuacéo das intencdes, avaliacao e finalizagdo do trabalho.

%32 No capitulo | desta tese ~

333 BRANDAO, Ludmila de Lima e GUIMARAES Suzana Cristina Souza. Desconstruindo o Naif: a
pintura de Alcides Pereira dos Santos. Revista Contrapontos - Eletronica Vol. 12 - n. 3 - set-dez 2012, p.
312



259

Analisada dentro do contexto folclorista, a afirmacao aparece como um indicativo
de que aquela arte era ingénua, portanto, ndo havia uma intercessao do pensamento sobre
0 produto e por essa razdo, ao invés de desenhar e cortar a madeira utilizando o cérebro,
o faziam diretamente com a ‘alma’ ou o ‘espirito’.

Nessa direcdo, Sérvulo conduz o pensamento do leitor para perceber certa
fragilidade cometida pelo artista popular perante suas criacfes quando se apropria de
modelos de um mundo que para ele é estranho, reforcando, por assim dizer, a situacao
inversa, revestida de positividade quando busca referéncias que tenham afinidade com o
seu universo. Nesse sentido, diz que ao escolher modelos de representacdo com 0s quais
possuia afinidades culturais, o artista popular se torna capaz de modifica-los
completamente, ou, mais exatamente, configurd-los de acordo com sua propria

sensibilidade e mentalidade, oferecendo uma ordem totalmente diferente de qualidades.

Sua explicagéo direciona o olhar para a criagéo da Via-Sacra:

N&o se poderia dizer melhor sobre a "Via Sacra” de Mestre Noza. Tive
a sorte de ver o documento no qual ele se baseava para gravar essas
catorze placas. Era um pequeno manual de oragGes que ndo passava de
um livro para a primeira comunhdo. Havia estampas banais, cores
amareladas e gosto duvidoso. Admito minha surpresa com o
resultado. Em vez de se submeter ao design suave e facil do modelo,
Mestre Noza, ao contrario, tentou desenvolver as possibilidades
expressivas da gravagdo em madeira. A arte popular ndo cria tudo, mas
recria cada vez que empresta seus modelos em outro lugar que ndo em
seu préprio ambiente. 334

Sérvulo se empenha no intuito de justificar sua interferéncia quanto ao modelo
oferecido ao Mestre Noza, a Via-Sacra representa cenas de martirio vinculadas ao

cristianismo. Dessa maneira, direciona seu olhar para o Nordeste, especificamente

Juazeiro do Norte e o fendmeno da religiosidade em torno da figura emblematica do Padre

33 ESMERALDO, Sérvulo. In: Via Sacra gravada por Mestre Noza Brasil. Bois originaux gravés par
Mestre Noza, acompagnés du Rédit de la croix de Jésus-Christ et d’une oraison populaire bretone du XVI
Siécle Robert Morel éditeur France, 1965.
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Cicero. Ou seja, 0 modelo e tema apresentados estariam dentro do universo cultural vivido
pelo Mestre Noza, da religiosidade marcante de Juazeiro, portanto, ele teria afinidade com

a proposta e certamente o trabalho final sairia a contento.

Desse modo, faz um breve relato sobre o documento em que Noza se baseou para
gravar as catorze placas, referindo-se a ele como “[...] um pequeno manual de oracgdes
utilizado pelas criangas para a primeira comunhdo, com imagens comuns, em cores
amareladas e gosto duvidoso [...]”, a0 mesmo tempo em que revela a surpresa que tivera
com o resultado do trabalho executado pelo Mestre Noza, demonstrando as possibilidades

expressivas que utilizou para aquela gravacdo em madeira.

E importante salientar que a apresentacdo vai além dos elementos formais
presentes nas gravuras de Noza, posto que adentra o contexto cultural e historico onde se
produz a xilogravura popular, a regido Nordeste do Brasil, construindo sentidos baseados
na obra ‘Os Sertdes’, de Euclides da Cunha, publicada em 1906, pautada numa
perspectiva cientificista, de exotismo e influéncia do meio e da raga sobre o lado
psicoldgico do homem.

Pelo viés da obra euclidiana, Sérvulo Esmeraldo evoca o universo massacrado
pelas secas periddicas e as recorrentes epidemias instauradoras do medo, caminho
apontado pelo artista como propicio para o desenvolvimento do misticismo que
caracterizava 0s sertanejos, pois atribuiam os fenbmenos naturais a ira divina. Como
exemplo disso, evoca as irmandades de penitentes, praticantes de autoflagelacéo na regiéo

do Cariri, apresentando uma citacao sobre 0s ‘Serenos’ num trecho do referido livro:

Por volta de 1850, os" servigos "de Cariry foram movidos pelos"
Serenos "', que estavam empenhados em voar em grande escala. Assim,
eles foram chamados companhias de penitentes que, & noite, perto de
encruzilhadas solitarias, se agrupavam em torno de cruzamentos
misteriosos; impuseram duras mortificacbes com espinhos, urtigas e
assim por diante, tanto na agitagdo macabra quanto na sédica. Mas um
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dia esses flagelantes sairam da igreja de Crato, dispersos, perturbados,
homens preocupados, mulheres chorando, criangas tremendas,
determinados a infligir as mais terriveis peniténcias. Pois no pulpito,
0s missionérios recém-chegados haviam profetizado o proximo fim do
mundo. Deus disse isso, em portugués ruim, em italiano ruim, em latim
ruim ", ele esta exasperado com a conduta detestavel da terra". E estes
exaltados percorreram a regido, em uma deprimente peregrinacao,
orando, chorando, pedindo esmolas ... Como a caridade publica ndo
podia atender as necessidades da tropa, foi fatal, recorrendo ao roubo3®.

Sérvulo fortalece, pelo discurso, a presenga de misticismo em Juazeiro do Norte,
robustecendo a visdo do messianismo revolucionario representado sobre a Guerra de
Canudos, a figura de Antonio Conselheiro, cultuado por seguidores como um ‘novo
messias’ no ‘sertdo’ da Bahia, assim como apresenta 0 Padre Cicero Roméo Batista em
condicdo semelhante, cuja extraordinaria fama havia conquistado rapidamente todo o
sertdo:

Mais tarde ainda, € ja em pleno século XX, apareceu a Juazeiro um certo
padre Cicero cuja extraordinaria fama conquistou rapidamente todo o
sertdo: morreu em 1934, mas seu retorno ainda hoje é aguardado por
milhares de fanaticos®® ... Todos os fatos dessa espécie inspiraram
poetas e cantores Popular; por outro lado, a gravura popular também

a dominou, com seu pronunciado gosto pelo que é mistico ou
fantastico®¥'.

Segundo o artista, fatos dessa natureza eram as fontes de inspiracao para 0s poetas
e cantores populares e, a0 mesmo tempo, para a xilogravura, reforcando o olhar para o
cordel e a xilogravura como expressoes de “[...] pronunciado gosto pelo que € mistico ou
fantéstico”. No seu percurso de construcao de sentidos, procura fazer analogias com a
Idade Média europeia na trilha da producdo de textos apocalipticos e demonizados que
para ele ainda sobreviviam no Nordeste em pleno século XX, além das comparagdes do

bestiario e do cangaco:

3% Euclides da Cunha apud Sérvulo Esmeraldo. In: Via Sacra gravada por Mestre Noza Brasil. Bois
originaux graves par Mestre Noza, acompagnés du Rédit de la croix de Jésus-Christ et d’une oraison
populaire bretone du XV Siécle Robert Morel éditeur France, 1965.

336 Grifo meu.

37 ESMERALDO, 1965.



262

"O Monstro do Pajed" [...], ou "A Moga que virou cachorro” [...] ambos
0s assuntos favoritos dos gravadores populares, os brasileiros sdo de
fato parentes proximos da Besta de Gevaudan, que inspirou varias
gravuras desenhadas em Rouen no século XVIII. E Lampido, o
bandido-her6i do sertdo brasileiro, encontra seu correspondente nas
figuras de Cartouche ou Mandrin, bandidos lendarios da literatura
popular francesa do século XVIII. Existe muitos exemplos desse
paralelismo [..] assemelhando-se surpreendentemente a certas
xilogravuras brasileiras.

O artista também levanta questbes sobre o motivo pelo qual a gravura popular
encontrou seu fundamento no Brasil, especificamente na regido Nordeste, “[...] @ porgéao
mais arida e menos desenvolvida do pais e ndo no Sudeste, regido mais rica, mais
cultivada e mais populosa [...]”. Apresenta sua resposta afirmando que, sem duvida, a

localizacdo geografica era a chave para o entendimento.

Sérvulo registra a pouca importancia dada a xilogravura pelos olhos da grande
massa, para em seguida realcar o seu desaparecimento, oportunidade em que aproveita
para questionar se aquele publico estaria ciente do possivel resultado e quao rapido seria,
“[...] pois os editores estavam substituindo xilogravuras por foto-gravura e os clichés de
revistas de estilo internacional [...]”, indicando claramente que entendia estar a

xilogravura sendo substituida pela zincogravura.

Por fim, sublinha a relevancia de sua mediacdo e protagonismo na nova
configuracdo da gravura popular, sobretudo porque gostaria de testemunhar o seu valor

indiscutivel como obra de arte.

Comparada a toda a gravura popular brasileira, a "Via Sacra" de Mestre
Noza é original, pois foi projetada e produzida independentemente de
um texto. Se este ndo € um exemplo Unico, esse conjunto de gravuras &,
de qualquer forma, o primeiro que conhecemos, no qual o artista
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trabalhava independentemente, gravando uma série de imagens com a
intencéo de falar com imagens.3%®

A concluséo a que chegou demonstra sua discordancia com o modelo editorial de
Morel na juncéo de textos e gravuras, 0 que nos faz perceber que a intengdo que o movia
estava centrada no sentido de que aquelas imagens falassem por si. O texto de
apresentacdo constroi sentidos para aquelas imagens da Via-Sacra mediante o seu capital
simbdlico e devido reconhecimento no Brasil e no exterior, inserindo a gravura, atraves
dos albuns, na ordem do sistema de arte institucionalizado, permitindo assim a sua
consagracao.

Dessa forma, o estudo procurou demonstrar 0s processos e a institucionalizacéo
de um género de arte que, a partir das interferéncias e musealizacdo, tornou-se plenamente
reconhecido, representado em galerias de arte e museus do Brasil e do exterior, a partir

dai sendo adquirido como um bem material por uma gama de colecionadores.

3% Via Sacra gravada por Mestre Noza Brasil. Bois originaux graves par Mestre Noza, acompagnés du
Rédit de la croix de Jésus-Christ et d’une oraison populaire bretone du XVI Siécle Robert Morel éditeur
France, 1965.
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Conclusao

A pesquisa desenvolvida percorreu os significados construidos para a xilogravura
do Cariri cearense, movida por interrogacfes que procuraram analisar a construcdo do
seu estatuto de arte. As andlises documentais permitiram a elaboracdo de algumas
interpretaces que apontam a sua condicdo de expressdo grafica auténoma®,
independente do cordel e definida em novos contornos apo6s a sua desvinculagcdo dos

folhetos.

A nova configuracdo formada pela acdo de agentes e instituicdes, permitiu a essa
xilogravura trilhar caminhos de reconhecimento nacional e internacional, conforme

realgado em verso:

A gravura popular esta muito divulgada,

até no primeiro mundo €é exposta e pesquisada.
arte simples do sertéo, na Europa e no Japao
se tornou admirada®4°

Os poetas lancam luz sobre a tese aqui defendida. Eles indicam os rumos da histéria
desse meio de expressdo do sertdo cearense, que por meio da habilidade do olhar
socialmente construido, levou-o ao reconhecimento em varios lugares do mundo. Mas o
que tornou possivel esse reconhecimento? O processo de musealizacdo iniciado entre as
décadas de 1950 e 1960. Foi por meio dele que a xilogravura do Cariri passou a ter

insercdo no sistema de arte e suas praticas de olhar correspondentes.

339 Conforme ja exposto na introdugéo desta tese, por tratar-se de um fendmeno datado, a autonomia é
entendida neste estudo como relativa, posto que mesmo sendo uma reinvengao por meio da qual a
xilogravura terd um novo formato, o album, mesmo assim ele vai depender da indicacdo do tema e da
encomenda.

340 Arievaldo Viana e Marco Haurélio. Cem anos da Xilogravura na Literatura de Cordel. Fortaleza. Séo
Paulo. Brasilia, Junho de 2007, p.16 ou Ver no site: www.ablc.com.br/cem-anos-de-xilogravura-na-
literatura-de-cordel/

Acessado em 01/03/2020
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A afirmacéo é decorrente das analises documentais realizadas, quando pude inferir
que a geracdo que fundou o MAUC foi responsavel por recriar a xilogravura, dar-lhe uma
nova versao como expressao da cultura regional, envolvendo também outras instituicdes,
colecdes e saberes.

A musealizacdo da xilogravura conduzida coletivamente pelo ‘olhar de época’
definido enquanto experiencia histérica pelos agentes do MAUC, situado num contexto
de consolidacdo do movimento folclorista nacional, de valorizacdo do popular,
possibilitou para esse meio de expressdo a construcdo de um sentido mais amplo do que
teve ele até entdo.

As préaticas de construcdo do olhar para xilogravura, estiveram permeadas por
disputas, e entre estas o confronto entre tradicdo e modernidade, o que determinou o
anuncio da morte da xilogravura, pela motivacdao e substituicdo dos clichés de zinco, e ao
mesmo tempo a sua valorizacdo, e reinvencdo para atender o mercado de arte.

Este sentido evidencia-se ainda com algumas modificacdes nos dias atuais, nas
novas geracOes de gravadores, que continuam percorrendo o caminho da escola deixada
pelos antigos, mas produzindo xilogravura para 0 mundo, como € possivel observar nos
VErsos:

Na gravura popular, uma escola muito forte,

é a que ainda produz, em Juazeiro do Norte

desde o passado milénio que teve e tem em Sténio3*
O verdadeiro suporte34?

%4 Sténio Diniz, natural do Juazeiro do Norte, nasceu em 1953. Aos 15 anos deu inicio a sua trajetdria na
gravura. E reconhecido como Tesouro Vivo pela Secretaria de Cultura do Estado do Ceara. Sobre sua arte,
ver: https://www.gravura.art.br/artistas/stenio-diniz.html

342 Arievaldo Viana e Marco Haurélio. Cem anos da Xilogravura na Literatura de Cordel. Fortaleza. Séo
Paulo. Brasilia, Junho de 2007, p.16
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A escola em Juazeiro do Norte reproduz a continuidade renovada da expressao
reconhecida. Dizendo de outra forma, a nova geracdo de gravadores apropriou-se de um
quadro institucionalizado de préticas artisticas, traduzidas no conjunto das regras e
principios de criacao que a partir de sua construcdo, foram repassados e atualizados pelas
novas geragoes.

De acordo com os poetas, Sténio Diniz € um dos exemplos do que permaneceu e do
que mudou na trajetoria da xilogravura a partir da sua musealizagéo, tornando-se um elo
que liga o presente ao pretérito.

Neto de José Bernardo da Silva (proprietario da Tipografia Sdo Francisco, hoje
Lira Nordestina), Sténio foi seduzido pela contribui¢do dos mestres da primeira geracao,
sobretudo Noza e Walderédo Gongalves. Deu continuidade ao trabalho que havia
ganhado visibilidade pela interferéncia dos agentes ligados a Universidade do Ceara e
assim ja cresceu marcado pelo reconhecimento.

Algumas de suas producdes despertaram e ainda despertam olhares de admiracéao
de varios estudiosos dentro e fora do Brasil pelos detalhes diferenciados e a criatividade
dos temas abordados. Conseguiu ter uma projecdo internacional, que o levou, inclusive,
a sair do pais para morar na Alemanha e 1a oferecer cursos e divulgar a arte socialmente
elaborada, que ndo ficou circunscrita apenas aquele pais.

Em sintese, a tese buscou analisar a pratica de colecionar, expor e publicar catalogos
com a xilogravura popular, que se constituiu arte apos sua musealizacdo, representativa
de préticas de olhar.

Tal processo possibilitou também nova produgdo grafica de estampas,
independentes da tipografia, elaboracéo de novos formatos (como os dos albuns em série),

assim como a valorizagao dos registros materiais de sua criagdo (as matrizes entalhadas).
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Enfim, os processos construidos que identificam uma cultura regional singular, que partiu

do Cariri para 0 mundo, como anunciado no titulo desse trabalho.
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ANexos

Figura 89: Catalogo da Exposi¢do Comemorativa da Instalagdo do Museu

Fonte: Acervo do MAUC

Figura 90: Lista de titulos apresentados na exposi¢cdo comemorativa

Fonte: Acervo do MAUC
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1. Tabela 1: titulos, autores e cidade da exposi¢cdo apresentada por

ocasido da Inauguracdo do MAUC

Ceara:
Capa para um romance popular Walderédo Juazeiro do Norte
Festa dos cachorros Walderédo Juazeiro do Norte

Histoéria de Jodo da Cruz

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

Antdnio Silvino

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

O casamento do calango

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

Virgulino Ferreira Lampiéo

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

Cangaceiros

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

Cangaceiros

Jodo Pereira da Silva

Juazeiro do Norte

Caristia Mundial

Damaésio Paulo

Juazeiro do Norte

Os sofrimentos de Cristo

Damaésio Paulo

Juazeiro do Norte

Cantadores

Damaésio Paulo

Juazeiro do Norte

Namorados

Damaésio Paulo

Juazeiro do Norte

A lampada de Aladim

Damaésio Paulo

Juazeiro do Norte

O caboclo na hora da confissdao

Damaésio Paulo

Juazeiro do Norte

Conselhos de mae

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

Dimas o Bom Ladrao

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

Desafio

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

O pavéo Misterioso

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

O macaco revoltoso

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

O cancéo de fogo

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

O matador de feras

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

Namorados

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

Cantadores

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

Lourival e Eunice

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

O Namoro Moderno

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

O Pavéao Misterioso

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

O Matador de Feras

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

O menino da Pata

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

O Boi Mandigueiro

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte

O Doutor Raiz

Damésio Paulo

Juazeiro do Norte
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Histéria de Toinho e Mariquinha

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

A danca moderna

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance de Amor

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance de Amor

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O Mercador e o Génio

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

A Donzela

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O cachorro dos Mortos

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

A Mulher de V3

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Esmeraldina e Julio Abel

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Cantadores

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

O Pavédo Misterioso

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

A Triste Sorte de Jovelina

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Desafio

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Cantadores

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Capa para um romance popular

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Seringueiros do Amazonas

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

Teseu o Heroi do Labirinto

Damasio Paulo

Juazeiro do Norte

A virgem e o sol

AB.A

Juazeiro do Norte

Cantadores

B.A

Juazeiro do Norte

O lobisomem da Paraiba

Antonio Batista

Juazeiro do Norte

A volta da asa branca

Antonio Batista

Juazeiro do Norte

Capa para um romance de Amor

Antonio Batista

Juazeiro do Norte

Cangaceiros Anbnimo Juazeiro do Norte
Cangaceiros Anbnimo Juazeiro do Norte
Cangaceiros Anbnimo Juazeiro do Norte
Mariquinha e José de Souza Leéo Andnimo Juazeiro do Norte
Descri_gég das mulheres conforme | Anénimo Juazeiro do Norte
seus sinais

Os Martirios de Rosa de Mildo Andnimo Juazeiro do Norte
O Oficio das Almas Andnimo Juazeiro do Norte
Calendério de 1920 Andnimo Juazeiro do Norte
Vel6rio Andnimo Juazeiro do Norte
Capa para um romance popular Andnimo Juazeiro do Norte
A mulher que virou Cachorro Andnimo Juazeiro do Norte
Capa para um romance popular Andnimo Juazeiro do Norte
Passarinho Andnimo Juazeiro do Norte
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A mocga do Veadinho Anbnimo Juazeiro do Norte
A Morte dos 12 pares de Franca Anbnimo Juazeiro do Norte
Capa para um romance popular Anbnimo Juazeiro do Norte
O Almofadinha Andnimo Juazeiro do Norte
Porque faz medo casar Anbnimo Juazeiro do Norte
Discqsséo do protestante com o | Andnimo Juazeiro do Norte
romeiro

Encontro do Valente do Amazonas | Andnimo Juazeiro do Norte
com o Negrdo do Parana

Historia da India Necy e Jupy Andnimo Juazeiro do Norte
Histdria de Juvenal e Leopoldina Andnimo Juazeiro do Norte
Histdria de Toinho e Mariquinha Andnimo Juazeiro do Norte
O casamento de Chico Tinguelé e | Andnimo Juazeiro do Norte
Maria Pelada

Amedio e Lucinda Anbnimo Juazeiro do Norte
Capa para um romance de Amor Anbnimo Juazeiro do Norte
Capa para um romance de Amor Anbnimo Juazeiro do Norte
Capa para um romance de Amor Anbnimo Juazeiro do Norte
Rold&o do Leéo de Ouro Andnimo Juazeiro do Norte
Cantadores Andnimo Juazeiro do Norte
Desafio Anbnimo Juazeiro do Norte
Caju Anbnimo Juazeiro do Norte
Pernambuco:

A Fera da Montanha Anbnimo

Encontro dos dois bébados Anbnimo

Capa para um romance popular Anbnimo

Capa para um romance Anbnimo

O homem que comeu do Boi de Minas | Andnimo

O Gato de Botas Anbnimo

Cantadores Anbnimo

Capa para um romance popular Anbnimo

A Garca Misteriosa Anbnimo

Dois Matutos em contenda Anbnimo

O vendedor de torrado Anbnimo

Capa para um romance popular Anbnimo

Capa para um romance popular Anbnimo

Capa para um romance popular Anbnimo

Discussao de Lampido com S&o Pedro | Andnimo

Capa para um romance popular Anbnimo
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Cangaceiros Anbnimo
O vendedor Andnimo
Capa para um romance popular Anbnimo
O velho José Futrica Andnimo
O Boi de Minas Andnimo
Vira Mundo Andnimo
Paraiba:

Sanfoneiro Andnimo
Capa para um romance Anbnimo
Palhaco Anbnimo
Padre Cicero Roméo Batista Anbnimo
O Diabo Anbnimo
Navio Anbnimo
A Mulher que virou cobra Andnimo
A danga moderna Andnimo
Velha Anbnimo
Matuto Anbnimo
O Japonés que atirou na N. Sra. | Andnimo
Aparecida

O pinto pelado Anbnimo
Cantadores Anbnimo
Cavaleiro Anbnimo
Rio Grande do Norte:

Capa para um romance popular Anbnimo
Cantador Anbnimo
Pescador Anbnimo
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2. Cartazes e Catalogos das exposicdes na Europa

Figura 91: Cartaz da Exposi¢do Gravuras Populares do Nordeste Brasileiro em Portugal

Fonte: acervo do MAUC

Figura 92: Catalogo da Exposi¢do Gravuras Populares do Nordeste Brasileiro em Portugal

Fonte: Acervo do MAUC
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Figura 93: Cartaz da Exposi¢io Gravuras Populares do Nordeste brasileiro na Espanha

GRABADOS POPULARES BRASILENOS

COLECCION DEL MUSEO DE LA UNIVERSIDAD DE CEARA.
EXPOSICION PATROCINADA POR EL SERVICIO DE PROPAGAN-
DA Y EXPANSION COMERCIAL DE LA EMBAJADA DEL BRASIL.
MADRID - AVENIDA DE CALVO SOTELO, 20
DEL 2 AL 14 DE ABRIL, 1962 - ABIERTA DE 17 A 21 HORAS

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO

Dapuite Laget M, 4338 - 1562

Fonte: Acervo do MAUC
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Figura 94: Catalogo da Exposicdo Gravuras Populares do Nordeste brasileiro em Viena

Fonte: Acervo do MAUC
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3. Traducao dos textos em Aleméao

Volksttiimliche Holzschnitte aus Nordost-Brasilien
Museum fur Volkerkunde, Wien

Traducdo: Titus Riedl

Xilogravura popular do Nordeste brasileiro.
Museu de Antropologia, Viena (hoje, este museu mudou 0 seu nome)

Introducéo

Arte popular auténtica, que resiste a qualquer industria turistica ou de lembrancinhas de
viagem, pode ser encontrada hoje, apenas raramente e sobrevive atualmente quase que
exclusivamente numa certa “pintura aos domingos”. Tal tipo de auténtica, tradicional arte
popular, no entanto, ainda ha em certas regides do Nordeste brasileiro no Ceara, onde se
realiza xilogravura popular até os dias atuais - comercializados em feiras - para a
ilustracéo de pequenos folhetos populares.

Sdo, de fato, quase exclusivamente ilustracdes da capa para folhetos pequenos, nos quais
conta-se ao povao, via regra de forma rimada, aventuras populares: estérias do Amor e
da Morte e de herdis e de diabos — alguns remetendo a “eventos memoriaveis™ da regido.
Além disso, ha estorias da vida e da paixdo de Cristo e de Santos catolicos e até aparecem
assuntos antigos e orientais nestes folhetos.

Os artistas, que ilustraram estes pequenos folhetos, sdo pessoas do povo, iguais aos
igualmente ndo identificados autores. No caso de sua identificagdo, trata-se de artesdos
sem formacao artistica, cujas representacdes sdo profundamente tradicionais e primitivos.
Lembram de xilogravuras da Europa Central ou também Europa Oriental do século XV
e representam hoje um relicto que perdeu em atracdo em virtude do desenvolvimento da
tecnologia. Hoje, sdo deixados por tras pela oferta de llustradas e Revistas de impressao
barata e mantém uma presenca marginal.

Tanto mais é de agradecer, que a Universidade do Ceara se empenhou nos esfor¢os de
coletar este material interessante e que esta tentando a arquivar as xilogravuras, datando-
as e buscando, se possivel, 0 nome de seus autores.

O museu de Antropologia agradece a universidade do Ceara, sobretudo em nome do Sr.
Livio Xavier Jr. e do adido cultural M. Celso e Souza e Silva (Paris), pela disponibilidade
do empréstimo, como também as senhoras e senhores das embaixadas em Paris e Viena,
em primeira linha ao Excelentissimo Sr. Embaixador Raul Bopp como intermediador. Foi
através do seu apoio que esta pequena exposi¢do de auténtica arte popular tradicional foi
possivel.

Etta Becker-Donner
Viena, marco de 1962
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Volkstimliche Holzschnitte
llustrationen aus Nordost-Brasilien

Xilogravura popular
llustragcdes do Nordeste brasileiro

Ainda — pelo menos por enquanto — é desconhecido como a Xilogravura comegou e se
desenvolveu no Nordeste brasileiro. Mas ndo é sem interesse de pesquisar, porque
justamente uma populagéo rural simples desenvolveu uma afinidade t&o instintiva para
com a imagem.

Primeiro precisa-se tomar em conta que a populacdo do Nordeste brasileiro, em termos
gerais, é bem esperta e de uma vivacidade muito especial. A isto, acrescenta-se o ritmo
da vida nordestina que cria uma no¢do de tempo especial. Ela d& a populagdo sobretudo
tempo.

Neste modo de viver ja algo estranho dos nossos habitos, talvez encontre-se a raiz de uma
cultura popular, que agora, em meio do século XX, continua vivo nesta regido brasileira,
livre de qualquer influéncia alheia. Significaria simplificar demais perceber na
xilogravura tradicional brasileira um resultado imediato de apenas uma geracao.

Muito mais precisa-se ligar a xilogravura com as influéncias antigas, que se
desenvolveram no periodo colonial e tirar dai as suas conclusdes. O Nordeste passou por
cinco fases de influéncia: a portuguesa, a holandesa, a francesa, a africana e a indigena.
Sem duavidas foram os trés primeiros, que introduziram esta técnica. Primeiro, ela foi
usada nas missoes cristas. “Folhetos soltos” e estampas de Santos como também Livrinhos
de Reza e escapularios surgiram, que até hoje mantém o seu carater xilogréafico.

Esta técnica aparentemente nunca foi usada para a impressao de cartas de jogar ou de
téxteis. Com algumas poucas excec¢des — casos isolados sdo conhecidos, quando a
xilogravura foi usada para embalagens de garrafas de cachaca — pode se constatar, que a
xilogravura até os dias atuais é intrinsecamente relacionada a poesia popular. Neste
sentido pode se reconstruir — até surgir uma prova contestatoria — a xilogravura
contemporanea brasileira nesta regido até a introducdo da tipografia e considera-la uma
consequéncia do romance popular.

O mestre de xilogravura brasileiro ndo ficava sob influéncia de outras expressdes
artisticas, como seus colegas europeus, a exemplo de pintura, escultura ou vidracaria. A
sua inspiracdo eram impressos de mais variada origem, e ele usava tudo que encontrava:
Livros, ilustracdes, revistas, cartdes postais e estampas de Santos. Pode-se afirmar,
portanto, que a xilogravura esta de agradecimento a imagem.

Na ilustracdo do livro “Carlo Magno e os 12 pares da Franca” (28) ou também numa outra
xilogravura que representa um ledo no estilo da heréldica (30) pode ser confirmar este
fato. Certas xilogravuras religiosas, sobretudo as duas imagens da paixao (12 e 76) nao
conseguem ocultar a sua origem, e mantem um charme dos primitivos europeus
(provavelmente refere-se a um grupo de artistas expressionistas que se auto titularam
“primitivos” e que criaram xilos).

Mas, h&d numerosas xilogravuras, que sdo pura imaginacdo. Felizmente, sdo a maioria dos
trés mil exemplos, que ainda estdo em uso no Nordeste brasileiro. Neles, encontramos
tanto monstros e demdnios como tocadores de viola e aquele “ladrdo de Bagdad™ (55) no
qual o xilografo Damasio Paulo ndo hesitou — ja que lhe faltaram exemplos “- em dar um
aspecto de toureiro ao principe oriental.

Temas, como o do cangaceiro, do bandido, que no Nordeste brasileiro tem grande
popularidade, representavam motivos frequentes para os xilografos, ja que o verdadeiro
cangaceiro + usou uma roupa bastante pitoresca, que permitia solucbes graficas
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interessantes. (em nota de rodapé: + de cangaco, restos de cascas de uvas, ou espigas de
milho vazios, portanto o Ultimo do dltimo, o menos valioso, pobre, vazio <<o autor
aparentemente confundiu o termo com “bagago”>>)

Varias imagens engragadas e também bastante diversas ilustravam, por exemplo, a estoria
de Lampido e outros famosos ladrbes do Sertdo ++ (ver a série de xilogravuras de Jodo
Pereira da Silva no0.67,68,69 que ilustram o livro dos feitos heroicos deste famoso
cangaceiro). (nota e rodapé: ++ qualquer paisagem ainda selvagem do Interior do pais).
Ainda que a xilogravura popular brasileira representa uma fonte interessante para o
pesquisador, comegou-se apenas agora com a catalogacdo no museu de Arte da
Universidade do Ceara. No decorrer deste levantamento, buscam-se identificar diversas
zonas regionais, datar o material e descobrir o nome dos autores e dos editores. Sem
duvida, trata-se ai de um trabalho demorado que esta sendo feito com muitos cuidados.
Por isto, pode-se esperar receber num futuro proximo um estudo critico-histérico sobre a
xilogravura popular do Nordeste, que é provavelmente a Unica expressao de xilogravura
ainda viva no mundo, hoje.
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4. Texto de Apresentacdo da Via Sacra por Sérvulo Esmeraldo

Figura 95: Apresentacéo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

Fonte: Acervo particular - Paulo Elpidio Bezerra de Menezes
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Figura 96: Apresentacéo do Livro Via Sacra do Mestre Noza

o ition de la gravure a pu atteindre
<& de vérifier que la tradition :
:Ie ﬁ;:\lliiu Monde par |'entremise de ces mémes marchands quiy

introduisirent les eaux parfumées et les alcools.

La maison d'édition Remondini, par exemple, établie & Bassana
Veneta entre 1650 et 1840 organisait la vente ambulante d’images
dans tous les pays d’Europe, dans I'Orient vénitien et jusque dans

les Amériques.

Dans son livre sur La gravure sur bois, Paul Westheim raconte
gu’au Mexique « a la fin du XVIe siécle, le Franciscain Frére Juan
Bautista a fait graver par les Indiens plusieurs planches afin
dillustrer un livre qui n'a d’ailleurs pas été publié ». Ainsi, I'exis-
tence d’une gravure sur le continent américain, a peine plus jeune
d’un siécle que son ancétre européenne, montre bien avec quelle
rapidité, déja, les coutumes passaient les mers. Le méme auteur
signale que les premiéres xylogravures exécutées au Mexique,
« grossierement », furent, selon le témoignage de Manuel Romero
de Terreros: qu grabadores en México durante la época colonial)
?n?:riz?:iiéf 19|lller, dest.inées_ aux troupes espagnoles. On en
ot par” dé?:lre? gOUfglsr\es, jusqu’a I'époque ou le Vice-Roi les
imagien 0 1t g 55. 11 dor_me les noms de deux maitres
: arcia et Martin de Puyana.

Telle es i
tla trace la plus ancienne de la gravure sur bois dans le
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continent américain, exception faite des gravures pré-colombiennes
qui ne nous concernent pas ICI.

L'énorme distance qui séparait les colonies du Nouveau Mopde
de leurs métropoles respectives, la difficulté que rencontrale_nt
les missions a s'approvisionner d’images pieuses et de matériel
destiné a servir a la propagation de la foi et a I'instruction élémen-
taire des indigénes aurait pu inciter d’autres missionnaires a
suivre I'exemple de Frére Juan Bautista et & enseigner aux autoch-
tones l'art de la gravure.

Mais si jamais la chose s’est produite au Brésil a I'époque colo-
niale, elle a disparu sans laisser de trace. Cela peut s’expliquer par
{a fragilité du papier dont la conservation est rendue difficile en
pays tropical par I'humidité ambiante. La planche elle-méme est
en « emburana » essence qui ressemble au poirier européen;
c'est un bois a la fois tendre et compact, qui se conserve assez
bien: leur petite taille les rend faciles 3 égarer. Elles sont occa-
sionnellement la proie des vers ou de la pourriture. Surtout, on
ne songe pas a les conserver : ainsi j'en ai trouvé une qui servait
de cale a un meuble. D'ailleurs, la plus grande partie de la produc-
tion des maitres graveurs européens a également disparu :
d’images tirées a des milliers d’exemplaires nous n‘avons conservé
qu’un ou deux spécimens, miraculeusement préservés de I'action
du temps pour avoir été collés, par exemple, a l'intérieur d'un
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en soit, en l'absence de preuve concréte de
gravure populaire brésilienne plus ancienne,
nous n’étudierons celle-ci qu'a partir de I'appantlon gie la presse
dans le nord-est du Brésil, et donc a§socu_-§e a la littérature de
colportage dont elle est étroitement tributaire.

coffre. Quoiqu'il
rexistence d'une

La littérature de colportage, « ces petits cahiers de chansons des
rues », a connu une grande vogue en Europe. Son origine est
aussi lointaine et incertaine que celle des incunables. En France,
ol cette littérature a joui d’'une grande popularité, et ou elle fut
particulierement abondante, on en a conservé de trés anciens
témoignages, telle cette « Nef des Femmes » de Symphorien
Champier, imprimée en caractéres gothiques, in-4°, en 1502.
Elle fut florissante durant de longs siécles et sa popularité méme
causa sa perte, puisqu'en 1852 « frappé de l'influence désas-
treuse qu'avait exercée jusqu’alors sur tous les esprits cette
quantité de mauvais livres que le colportage répandait presque
sans obstacle dans la France entiére, M. Charles de Maupas,
ministre de la Police Générale, concut et exécuta le sage dessein
ﬁv‘;‘iasb)l)lrcgrr‘lteé'Commission' permanente pour lI'examen de ces
it cet: ?_ tf:CIuel la littérature populaire ne sut pas résister.
o ;el rat::r_e, en toute naiveté, sans trace de sophls-_
= critiq'ue i gaot;’)'u aire est le plus_fldéle témon.n de son temps :
& documentr;tion e et son ceuvre sincére constituent une source

aussi riche qu'importante. La belle imagerie
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touche les domaines les plus variés : traditions populaires, arts,
psychologie, histoire et sociologie, ce qui lui assure une place
de choix parmi les arts populaires.

Le graveur européen trouvait facilement des modéles da.ns la
foule de sculptures, de peintures, de fresques et surtout de vitraux
dont les cathédrales étaient peuplées; le vitrail en particulier, a
cause du trait simple et net dessiné par le plomb, était tout désigné
pour inspirer des gravures populaires, car le passage d'un art a
'autre ne demandait alors qu'un minimum de transposition. Par
contre, le graveur brésilien dont les sources de documentation
sont assez maigres cherche avant tout son inspiration dans les
journaux, les revues, les livres; la qualité si souvent piétre de
pareilles sources pourrait faire craindre les ceuvres de gravure
également médiocres, mais il n‘en est rien. |l est trés édifiant de
voir, au contraire, comment le graveur populaire tire parti de sa
documentation et exécute des xylogravures de bon godt, mani-
festant de grandes qualités techniques. L'artiste déja se révéle

capable de plier son talent créateur aux particularités propres du
matériau qu'il utilise.

C’est ainsi que de la main de simples paysans, graveurs occasion-
nels, a surgi la gravure populaire brésilienne.

« Du fait que les ceuvres populaires sont toujours de seconde main,

283



284

Figura 100: Apresentacgdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza
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Figura 101: Apresentagdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza
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Figura 102: Apresentacgdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza
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Figura 103: Apresentacgdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza
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Figura 104: Apresentacgdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza
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Figura 105: Apresentagéo do Livro Via Sacra do Mestre Noza
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Figura 106: Apresentagdo do Livro Via Sacra do Mestre Noza
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SOBREIRA, Geova. Economista de formacao, colecionador de xilogravuras, de folhetos
de cordel, obras de arte de artistas cearenses e uma biblioteca de livros raros. Conviveu
com antigos xilégrafos de Juazeiro. Concedeu vérias entrevistas sendo a primeira em
22/7/2016 e nos meses que se seguiram. Também concedeu entrevistas em 2017 no

Juazeiro do Norte e em Fortaleza.

MENEZES, Paulo Elpidio. Socidlogo, foi reitor da Universidade Federal do Cear3,
Secretéario de Educacdo do Estado do Ceara. Entrevista concedida em 05/11/2017 em

Fortaleza

MENEZES, Zuleide Martins. Diretora do MAUC entre os anos 1965 e 1985. Entrevista
concedida em 05/11/2017 em Fortaleza

CARTAS (Acervo do MAUC)

Carta de Livio Xavier ao Dr. Martins Filho. 25 jan. 1961
Carta de Livio Xavier ao Dr. Martins Filho. 10 fev. 1961
Carta de Martins Filho a Livio Xavier. 23 jan. 1961
Carta de Carlos d’Alge a Livio Xavier. 6 abr. 1961
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Carta de Livio Xavier a Martins Filho. 19 mai.1961
Carta de Livio Xavier a Martins Filho. 5 jun.1961

Carta de Fran Martins e Milton Dias a Martins Filho.14 jun.1961
Carta de Livio Xavier a Martins Filho. 17 jun. 1961
Carta de Livio Xavier a Martins Filho. 25 jun. 1961
Carta de Sérvulo Esmeraldo a Martins Filho. 07 set.1961
Carta de Livio Xavier a Martins Filho. 08 set. 1961
Carta de Livio Xavier a Dr. Martins Filho. 04 out 1961
Carta de Livio Xavier a Dr. Martins. 13 out. 1961

Carta de Livio Xavier a Dr. Martins Filho. 28 nov. 1961
Carta de Livio Xavier a Dr. Martins Filho. 02 jan. 1962
Carta de Martins Filho a Livio Xavier. 1962



