AUTONOMIZACAO DO CAMPO ARTISTICO E SINGULARIZA-
CAO DA EXPERIENCIA ESTETICA: A INSTITUICAO DO LU-
GAR SOCIAL DA ARTE E DO ARTISTA EM FORTALEZA

INTRODUCAO

. sicdo silenciosa do
4. ¥ A.publico cultivado
diante de obras pldsticas nao
seja na atualidade a tnica for-
ma de interagdo entre publico
e obras, nem a mais recorrente,
essa ndo nos ¢ uma experiéncia
de todo estranha. Mas, como
uma postura que parece encer-
rar tdo claramente o dominio
das individualidades pode ser
abordada como um fendémeno
social?

De fato, a formacido da
disposicao silenciosa do publi-
co cultivado frente a pinturas
¢ problematizada, neste artigo,
como elemento fundamental
no processo de autonomizagao
do campo artistico cearense.
Para tanto, circunscrevi uma
abordagem socio-historica da
disposig:éo silenciosa, na For-
taleza da primeira metade do
século XX, como manifestagao
do processo de singularizagao
da experiéncia estética. Esta
ultima se expressa, por um
lado, nas transformacgdes que
configuraram o valor atribuido
socialmente a arte e ao artista
modernos; e, por outro, na

crescente densificacdo seméntica das obras, as quais
passam a exigir do publico cultivado o olhar concen-

trado e a postura silenciosa.

Neste artigo, dedico-me a tarefa de evidenciar
elementos tedrico-metodologicos que compoem a
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Este artigo discute a autonomizagdo do
campo arlistico cearense, a partir de
mudangas no lugar social da arte e do artista
modernos. A Ceard lllustrado, periddico
exemplar do jornalismo cultural dos anos
1920, revela esse fendmeno em sua génese.
Assiste-se, a partir de entdo, a uma crescente
densificagdo seméntica da arte (concebida
como forma) e social do artista (concebido
como criador incriado). Tal densificagéo
conduziu & singularizaggo da experiéncia
estética do publico cultivado de pintura.
A emergéncia do habitus silencioso desse
publico diante de obras foi tomada como
indice de tal processo de singularizacéo.

ABSTRACT
This article discusses the autonomy of the
cearense artistic field, starting with the
changes in the social position of modern art
and artists. The Ceard lllustrado, a periodical
publication of culture for 20 years, reveals
this phenomenon in its genesis. Observe,
from that, a growing of semantic density of
art (conceived like form) and social density
of the artist (conceived like an uncreated
creator). Such density conducted a singularity
of aesthetics experience of cultivated public
of painting. The emergency of the silent
habitus of this public in front of the task was
then taken like an index of this singularite

process.
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analise do processo de sin-
gularizagdo da experiéncia
estética do publico (cultivado)
de pintura, como modo de
instituicdo de uma disposi¢ao
socialmente construida - a
disposigao silenciosa diante de
obras plasticas.

Nesse contexto, as mu-
dangas de valores atribuidos
pelo publico a arte e ao artista
sao elementos fundamentais
que contribuem para a confi-
guracao de um habitus (no sen-
tido bourdiesiano) silencioso,
como disposigdo social durdvel,
mas ndo imutdvel; como campo
socialmente incorporado e ma-
triz geradora de estratégias.

Dito isto, é preciso consi-
derar que uma pesquisa de so-
ciologia da arte que toma como
fonte primaria o conteudo de
arquivos publicos, artigos de
jornais, cartas — e € este 0 caso
- ndo deve se limitar a investi-
gacdo da série de documentos
que se encontram sob a rubrica
‘arte’ e/ou ‘cultura’ (BANDIER,
mimeo, 2003).

Alias, a perspectiva so-
ciolégica de reconstituigdo
da dinamica cultural de uma
realidade social particular deve
favorecer a obtengdo de um

conjunto de relagdes sociais muito mais amplo, no
qual se achem envolvidas diversas formas artisticas

que se apdiam e/ou competem entre si, bem como
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prticas artisticas que envolvam mesmo os chamados
pintores ‘amadores’ ou ‘de fim de semana.



Tal perspectiva de andlise contém em si uma
confrontagdo com a logica da histéria da arte, a qual
privilegia a perenidade da obra artistica legitimada'.
A especificidade de uma abordagem socioldgica
encontra-se, assim, no esfor¢o de objetivagao do con-
junto de préticas presentes no meio criativo, a partir
de atividades que os identificam socialmente, a um
dado momento, como artistas (BANDIER, 2003).

Desse modo, é preciso considerar neste estudo
um conjunto de elementos bastante heterogéneos, os
quais favorecam a reconstitui¢ao da complexidade que
marca todo contexto social urbano indiferenciado. Na
Fortaleza da primeira metade do século XX, quando a
autonomia dos campos de agao social encontrava-se
em vias de institui¢ao, a problematizagao das relagoes
entre o campo artistico e o religioso, o politico, o
econdmico e outros deve prevalecer como orientagao
fundamental.

1. CONSIDERAGOES ACERCA DO HABITUS
SILENCIOSO

E partindo de uma perspectiva sociol4gica rela-
cional, que enfatiza as condigées sociais de possibilida-
de da emergéncia do habitus silencioso do publico de
pintura, que busco favorecer a associagdo entre formas
ndo-institucionalizadas, dispersas, de valorizagido do
siléncio e 0 modo como este se manifesta em situagoes
de exposigoes de arte.

Segundo Pallares-Burke (1995), o estudo de
periddicos (tais como jornais e revistas) constitui-se
em via privilegiada de acesso ao pensamento coletivo de
uma época. Assim, recorro a uma produgao exemplar
do jornalismo cultural desenvolvido na Fortaleza da
década de 1920 - a revista Ceard Illustrado®.

E possivel, pois, encontrar nas paginas de perié-
dicos locais nao apenas o combate ao abuso da pala-
vra, mas também um verdadeiro elogio ao siléncio e a
solidao, como forma de alimentar as individualidades
voltadas quer a vida intelectual contemplativa, quer
a ascese religiosa’.

Mas, a constitui¢do de formas de apreciagdo
artistica pode fazer-se, ainda, por caminhos de pes-
quisa muito mais sutis. Bourdieu (1996) cita o livro
de Michael Baxandall, O olhar renascente*, como obra
exemplar de uma sociologia da percepgao artistica,
capaz de reconstituir o cédigo artistico, historicamente

socializado, como instrumento de percepgao que varia
no tempo e no espago, em fungdo especialmente das
transformagoes dos instrumentos materiais e simbélicos
de produgdo (p. 348).

Baxandall recorre a fatores sociais aparente-
mente dispares - tais como os usos da aritmética nas
relagdes comerciais, a oratdria presente nas préticas e
representagoes religiosas e as técnicas de danga prati-
cadas no século XV - a fim de apreender as disposigoes
visuais que, sendo duradouras e identificaveis, trans-
parecem na experiéncia social na Renascenca. Esta se
corporifica na atividade do pintor que € requisitado
por um publico bem especifico, representado pelo
homem de negécios que freqiienta a igreja e tem gosto
pela danga.

Bourdieu (1996) lembra ainda que as categorias
de percepcao/apreciacao (habitus perceptivo) obe-
decem a ldogica especifica do senso pratico, da qual o
senso estético é um caso particular. A ciéncia do modo
de conhecimento estético encontra seu fundamento
em uma teoria da prdtica enquanto prdtica, ou seja,
enquanto atividade baseada em operagdes cognitivas
que empregam um modo de conhecimento que ndo é
o da teoria e do conceito... (idem, p. 350).

Nesse contexto, a compreensdo sociologica da
formacao do olhar puro e do habitus silencioso do
publico (cultivado) de pinturas, enfatiza sua filiagao
ao senso pratico. E no siléncio ‘irrefletido’ desse pu-
blico que se encontram, em estado pritico, categorias
estéticas cujo movimento advém do processo de
autonomizagao e sofisticagdo crescente do dominio
de produgdo pictorica.

Tais categorias circunscrevem um dominio
histérico, um ‘préprio, familiar a esse publico que
langa um olhar puro sobre as obras, perante as quais
a especificidade do trabalho de produgdo simbdlica,
configura-se, sobretudo, como maneira, forma, estilo
criado pelo artista.

A continuidade “natural” entre olhar puro e apro-
priagao de obras como formas perde, no entanto, sua
evidéncia mediante a reconstitui¢do socio-histdorica
do processo de autonomizagao do campo artistico, a
partir das transformacdes pelas quais tem passado o
lugar social do artista e de sua produgao simbdlica.
Dito de outra maneira: o processo de autonomizagao
do campo artistico requer a instauragdo de vias de
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singularizagdo da experiéncia estética do publico,
as quais se manifestam diferentemente, a partir de
mudangas da relagao deste com os elementos que
integram tal experiéncia - o artista e a arte.

Assim, se modernamente as situagdes de expo-
si¢do dao lugar ao olhar puro do publico de pintura, ¢
preciso tirar dessa afirmagado todas as conseqiiéncias
nela implicadas. A expressao olhar puro, recorrente
na produgio bibliogréfica de Pierre Bourdieu sobre
arte, tem como pressupostos ndo problematizados:
o processo de sobreposi¢do da experiéncia visual a
de outros sentidos, nas sociedades ocidentais mo-
dernas; a instituicdo do corpo moderno como corpo
“civilizado”, marcado por gestos contidos, pelo olhar
concentrado e pela disposigdo silenciosa do publico
diante de pinturas.

Se recorro ao conceito habitus silencioso e nao
a olhar puro é porque entendo que aquilo que esta
pressuposto na expressdo forjada por Bourdieu,
encontra-se evidenciado na referéncia explicita ao
habitus silencioso do publico cultivado de pintura.
Ou ainda: se o olhar puro remete-nos ao processo
de autonomizagao do campo artistico, mediante a
elaboragao de uma logica propria, caracterizada pela
producao de obras que se afirmam cada vez mais
como formas em detrimento do conteudo, como um
dialogo autoreferenciado pela historia da produgao
do préprio campo; o habitus silencioso envia-nos a
dimensao performatica do piblico que se materializa
diante da obra, senhor de uma pratica efetiva que se
revela nao apenas como incorporagio do campo, mas
como matriz geradora de estratégias, englobando um
leque de elementos, inclusive o olhar puro, como uma
das suas dimensdes de realizagao.

Entao, se a emergéncia do habitus silencioso
supde a produgao de obras que se configuram como
um espago plastico moderno que exige um olhar puro
(como predominancia do modo de fazer, da forma so-
bre o conteiido), sua conversao em disposigao modelo,
para o publico de pintura, somente se deu mediante
a valorizagao ou singularizagao social do par “arte/
artista” (como estilo que materializa o trabalho/vida
de um criador incriado).

A fim de reconstruir tal via de autonomizagao, é
preciso considerar a historia e a dindmica do campo
de produgio cultural (que ‘produziu’ os produtores,
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os consumidores e as obras), o qual, ultrapassando
os limites fluidos desse universo social, condiciona o
campo artistico (delimitando suas condi¢des sociais
de possibilidade).

Nio ignoro que a investigagdo das condigoes
sociais que dao suporte as mudangas do lugar social
ocupado pelo artista vincula-se a uma fenomenologia
social das obras que possibilita a apreensao da dinami-
ca propria da criagdo artistica. Esta ¢, certamente, uma
das vias pelas quais se da a crescente autonomizagao
desse campo, por meio da dindmica ‘cumulativa’ do
conhecimento artistico, que torna as obras de arte
semanticamente mais densas e auto-referenciadas.

Ora, em um contexto local em que ndo havia
colecionadores, nem escolas, museus, ou um mercado
de arte estruturado, a criagdo artistica cearense, na
década de 1920, manifestava-se herdeira do acade-
micismo da Missdo Francesa de 1816. Assim, seguia
preferencialmente as formas de arte institucionaliza-
das, tais como, a figuragao de paisagens, naturezas-
mortas e retratos.

A década de 1930 e, sobretudo, a de 40 viu
germinar em Fortaleza um modernismo tardio que
conduziu o fazer artistico a uma tomada de posi¢ao
em relacao a forma, ao modo de fazer, distanciando-
se pouco a pouco de temas, até desmaterializa-los
sob o dominio de uma figuragao cada vez mais ‘livre.
Tal depuragido da ‘linguagem’ pictérica moderna fa-
voreceu o efeito local de singularizagao da figura do
artista, celebrado e identificado por seu estilo unico,
seu modo de formar.

A pintura moderna realiza essa volta reflexiva
sobre si mesma, sobre sua especificidade (em rela-
¢ao a outras formas visuais como a fotografia e o
cinema), provocando uma sobreposigdo de ‘camadas
semanticas’ que exigem do publico cultivado uma
apropriagao intensa que dé conta dessa forma de
cumulatividade.

Segundo Bourdieu (1996: 335), o que ocorre no
campo estd cada vez mais ligado a historia especifica do
campo, e apenas a ela, portanto, cada vez mais dificil de
deduzir a partir do estado do mundo social no momento
considerado (como pretende fazer certa ‘sociologia’, que
ignora a logica especifica do campo).

Se as mudangas do lugar social do artista pas-
sam pela vinculagdo entre a singularidade da obra
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e a do artista, elas passam também pela questao do
reconhecimento em suas diversas formas. Alan Bo-
wness (apud Heinich, 1989) aponta quatro circulos
de reconhecimento, a saber: o dos pares (colegas
e concorrentes); o dos criticos; o dos marchands e
colecionadores; e o do publico.

Nesse contexto, a elaboragao discursiva que
afirma o reconhecimento artistico centrado na figura
do criador, antes que na obra, tornou-se simbolo de
um primeiro estagio em dire¢do a uma modernidade
artistica para a qual concorreram a posigao dos ar-
tistas e a dos criticos. Dessa maneira, embora parega
paradoxal, a elabora¢ao de uma arte de viver cujos
contornos coincidiam com os prazeres da vida boémia
vivenciados de modo geral pelos artistas, justapoe-se
uma outra construgdo, sobretudo da parte dos criti-
cos, a qual converte o artista em sofredor exemplar.

Assim, duas tradi¢oes se juntam: a tradicao crista
de santificagao de martires e uma outra (mais ampla,
mas nao obrigatoriamente religiosa) de valorizagao
de grandes singularidades.

Desse modo, a analise das formas de celebra-
¢ao bem poderia se inscrever em um modelo mais
geral, que englobasse grandeza artistica e grandeza
religiosa, a partir de um paralelo entre o ‘santo’ da
histéria crista, o ‘génio’ da histdria cultural e o ‘herdi’
da antigiiidade ou da histdria politica, com seus tragos
comuns e suas caracteristicas especificas.

No momento de transi¢ao para a pintura moder-
na, havia um predominio alternado que sobrepunha
essas trés figuras. A demarcagao entre a boa pintura
(explicada pela academia) e a ma (o logro dos farsan-
tes) dar-se-ia mediante uma dupla escala, superpondo,
ao critério tradicional de valores comuns reproduzidos
pela aprendizagem académica, o critério moderno de
valores puros que se inventam na ruptura deliberada
com os canones, na criagdo individualizada de novas
formas de fazer (HEINICH, 1991: 24).

De fato, é todo um sistema de valores que se
altera. Bourdieu (1996) enfatiza a génese desse pro-
cesso: a medida que o campo de produgdo artistica
adquire autonomia (fim da Idade Média), os pintores
ficam cada vez mais aptos a fazer ver e a fazer valer a
técnica, a maneira... Tudo aquilo que, diferentemente
do assunto, no mais das vezes imposto, pertence-lhes
propriamente (p. 352).
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E mediante a inversio de maneiras antinémicas
de construgdo da grandeza artistica que se afirma a
pintura moderna, plenamente configurada - se, no
inicio da Idade Moderna, o valor residia no dominio
técnico, ¢ a originalidade que passa a primeiro plano
em seguida; a dimensdo artistica doméstica (imita-
tiva), na qual se realizava a comparagdo com pares
e representantes da tradigdo, cede lugar a exceléncia
absoluta da originalidade, mediante a qual nao se
admitia comparagao com outros artistas, a nao ser de
maneira negativa/distintiva (HEINICH, 1991).

Segundo Heinich (1991), sao dois sistemas de
valor ndo somente heterogéneos, mas incompativeis,
que se formaram, opondo uma ética da conformidade
a uma ética da raridade. Ela cita pintores que se des-
tacaram em movimentos artisticos, como exemplos
dessa ética da raridade, tais como: Delacroix no movi-
mento romantico (1830); Courbet, no realista (1850)
e Manet, no impressionista (1860-1870).

No ambito do universo artistico moderno, no
qual predominou essa ética da raridade, a atividade
do critico representa uma tomada de posi¢do no campo
de tensoes que estrutura as relagoes artisticas no que
concerne a elaboragao de uma ldgica da distingao.

Para Heinich (1991), é inicialmente sobre o
modelo religioso do profetismo que se constrdi a apo-
logia vanguardista dos inovadores. Projetada sobre... o
plano artistico, essa apologia assume a figura do génio
precursor, revoluciondrio por sua arte e, tanto quanto
possivel, revoltado com a sociedade (vanguarda estética
e politica) (p. 27).

Nesse sentido, o discurso critico assinala uma
ruptura com o universo quotidiano da linguagem
corrente, focalizando menos o tema ou o referente
do quadro (privilegiado pela percepg¢do espontinea
que projeta sobre as obras de arte as categorias que
orientam a percep¢ao do mundo ordinario) que o
significante (a forma) (BOURDIEU, 1996).

Focalizando as particularidades técnicas das
imagens e os efeitos de estilo das pinturas, a percepgao
especificamente estética desenvolvida pelo discurso
erudito aproxima a atividade do critico daquela do
escritor, como o atestam as produgdes escritas de
Suzanna de Alencar Guimaraes e de Gerson Farias,
na primeira metade do século XX.

Tal discurso, desenvolvido na Fortaleza da déca-
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da de 20, encontrava-se em seus primordios atravessa-
do por valores marcadamente religiosos, valorizando
o autodidatismo inspirado em um contexto em que
a falta de uma escola de artes local era interpretada
quer como a realiza¢io de uma vontade indomavel,
de uma vocagao que nao cedia, mesmo diante de uma
situa¢ao material adversa, quer como a expressao de
um designio superior a vontade do proprio artista.

Ilustrativo desta perspectiva é o artigo Bellas
Artes, de Gerson Farias (Ceard Illustrado — ano II, n°.
30, 01/02/1925). Neste, Vicente Leite aparece como
o jovem herdico, desejoso de saber, dvido de luz, que
caminha como um peregrino impavido... para alcangar
o ponto mais elevado dos sentimentos humanos — A
Arte - a cuja culminancia bem raros sdo os que podem
chegar, por uma estreita, longa, tortuosa, espinhosa
estrada chamada a via crucis dos predestinados.

Em um contexto no qual o respeito aos canones
académicos ainda ditava a regra, a “incompreensao”
do publico nao provinha de transgressées formais,
mas antes dirigia-se ao valor da arte e a vida dificil
do artista, portador de um valor moral tao auténtico
que ultrapassava os limites da percepgio ordinéria. E
nesse sentido que Farias lembra que Leite agora aqui se
acha em Fortaleza... Vae mostrar domingo, aos ingratos
e queridos conterrdneos seus, as suas telas reveladoras
dos seus dias amargurados (grifo nosso).

A referéncia a religido assume, nesse regime
artistico, o efeito de singularizagao, inerente a toda
biografia: uma constru¢ao essencialmente coerente,
sacrificial, sendo a incompreensao e a originalidade
as principais chaves aplicadas a vida / obra do artista
(HEINICH, 1991: 81).

Tal «descrigao factual» é fortemente regida
por critérios que traduzem a autenticidade artistica
mediante a confluéncia de duas ‘naturezas’ homo-
logas, ligadas por uma matriz comum, principio
de uma identidade estrutural que se explicita como
experiéncia do criador santificado na arte moderna
/ experiéncia do santo celebrado pela tradigao crista
(HEINICH, 1991).

Coube, sobretudo, a critica de arte conferir vi-
sibilidade a tal processo de singularizagao da figura
do artista: por meio da associagao destc a um estilo
particular; mediante celebragao biografica (dimensao
pessoal); inser¢ao do trabalho artistico em um amplo
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horizonte de referéncia (analise de alguns quadros efe-
tivamente expostos a luz da historia da arte); conside-
ragao do conjunto virtual da obra do artista (dimensao
projetiva - ligada ao conhecimento de seu potencial
criador; e dimensdo retroativa — ligada ao conjunto
de criagbes ja configurado); e por fim, ampliagao do
repertorio de abordagens pictoricas constitutivas da
historia da arte (HEINICH, 1991).

Nesse contexto em que ¢ 0 nome ou pessoa
do pintor que permite dar suporte a extensao que
liga vida e obra de arte, a assinatura tornou-se um
elemento-sintese da coeréncia real ou suposta de
uma vida que se converteu em percurso de produ¢ao
artistica.

Tal conversao ¢ tarefa restrita as competéncias
do critico de arte. Segundo Heinich (1991), a atividade
do critico diferencia-se mesmo daquela do amador de
arte, pois, como especialista, ao critico cabe valer-se
de seu dominio sobre recursos discursivos, a fim de
transformar sua experiéncia estética em referéncia
para interpretagdo das obras por outros.

Esse processo de apreciagdo, reconhecimento
de qualidades estilisticas de uma obra e atribuigdo de
uma filiagdo (a seu criador) deu-se, historicamente, a
partir de um processamento simbolico mediatizado pelo
discurso erudito. Este, ao mesmo tempo em que recobre
a densidade semantica da obra com novas camadas
simbdlicas, deve tornar acessiveis aos demais membros
do campo artistico, os avangos’ representados por tal e
qual elaboragao formal. Essa construgdo, realizada pela
critica, pode exigir o esforco de algumas geragées até
sua difusdo e sedimentagdo em termos de significado
social (HEINICH, 1991: 107/108).

Porém, a produgdo da critica de arte veiculada
pela imprensa ¢ apenas um tipo de documento que
pode ser analisado pelo socidlogo que se dedica ao
estudo do habitus silencioso como via de singulariza-
¢ao da experiéncia estética de um publico do passado.
Heinich (1991) afirma que a correspondéncia é um
documento de primeira grandeza sobre a vida interior
dos artistas e Bandier (2003) lembra que, embora
freqiientemente ela fornega dados insubstituiveis, nao
deve ser tratada pelo socidlogo como um documento
bruto, garantia de objetividade de uma informagao.

Se a correspondéncia privada é um recurso que
pode preencher de certo modo o sentido que os in-
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dividuos imprimem a seus atos, ela também veicula
informagdes cujo destino ndo é normalmente o da
publicizagdo. Utilizar uma correspondéncia que, em-
bora escrita em ‘tom’ quase intimo, tornou-se texto
de dominio publico, exige do sociélogo consideragdes
tedrico-metodoldgicas acerca dessa fonte.

Publicada na Ceard Illustrado (ano II, n° 37,
22/03/1925), a carta do pintor Angelo Guido expunha
um conteudo que transbordava sentimentos. Endere-
cada a sua suave misteriosa admiradora Ladice Lamego
como resposta a cronica que esta publicara, sob pseudo-
nimo, no numero anterior dessa revista, em 15/03/1925,
a carta deixava transparecer também uma concepgao
de arte inspirada no ideal romantico. Assim, Angelo
Guido supunha revelar-se a sua mysteriosa admiradora,
e somente a ela, como uma alma absorta em sonhos
impossiveis de um ideal de belleza irrealizdvel.

A escritura na primeira pessoa, corrente na
prética epistolar, refor¢a essa elaboragao que enfatiza
o ‘eu’ artistico no centro do campo, restituindo ape-
nas parcialmente o sentido dado pelos atores a seus
atos. E preciso, pois, recolocar essa correspondéncia
privada em uma rede de relagdes sociais, mediante a
explora¢do de outras fontes, capazes de reconstituir
uma perspectiva mais proxima daquela dos agentes
sociais (BANDIER, 2003).

Considerar a concepgdo romantica de arte como
parte integrante da carta desse pintor ¢ perceber a
centralidade da figura do artista no processo de cria-
¢do/apreciagao da obra de arte. Na década de 1920,
Angelo Guido era o artista que se fez itinerante por
ser presenca fundamental na exposi¢ao de seus tra-
balhos; que traduzia em seu semblante a angustia de
uma vida dedicada a dar forma a um ideal de beleza
irrealizavel; que imprimia em suas criagoes ‘futuristas’
nao o que via, mas o modo como via; que, envolto em
uma névoa mistica, carismatica, confundia-se com as
figuras solitdrias do martir, do heréi ou do génio.

Assim, este tipo de registro escrito, tem como
conseqiiéncias metodoldgicas: o reconhecimento
do papel de uma rede de afinidades e oposi¢des que
constitui o campo artistico como campo local de
tensoes; a multiplicagdo dos pontos de vista que dao
vida ao campo; a evidéncia de momentos em que os
limites fluidos de diversos campos de agdo social,
tais como, o artistico, o intelectual e/ou o religioso
se influenciam mutuamente.
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Esta observagdo incita a levar em
conta o papel das redes locais de
relagoes amistosas, ‘profissionais ou
corporativistas’, familiares ou pessoais,
particularmente densas e ativas em uma
sociedade local, ao contrdrio das capitais
onde o anonimato induz segmentagoes
mais fortes de pertencimento e uma
propensao a radicalizagdo de diferengas
estéticas, por exemplo (BANDIER,
2003: 8).

Na Fortaleza dos anos 1920, as paginas da Ceard
Illustrado conferiam visibilidade a essa rede local de
relagdes proximas, a qual se estendeu mesmo a mu-
tua visibilidade dos agentes sociais que integravam o
campo artistico, na capital cearense das décadas de
1930 e 40. Estruturado contrariamente ao anonimato
que presidia o contexto de grandes capitais, o campo
artistico local de fato ndo dava lugar, nesse momento,
a divergéncias devidas a radicalizagdo de diferencas
estéticas (BANDIER, 2003).

Estrigas (1983) refere-se a esse periodo como o
de uma fase renovadora da pintura cearense. Longe,
porém, de representar uma ruptura radical com os
canones académicos, o trabalho de Gerson Farias,
Raimundo Cela e Vicente Leite era, a um sé tempo,
referéncia no dominio da pintura académica local e
da histéria das relagoes que compuseram o campo da
arte em Fortaleza.

A falta dessa radicalizagdo de diferengas estéticas,
alguns pintores saidos da SCAP buscaram ultrapassar
uma tradigdo que nao renegavam, ao passo que outros
elaboraram um ‘estilo’ circunscrito aos canones aca-
démicos, devotando-se a temas tradicionais.

A despeito da presenga de temas religiosos na
produgao pictérica da década de 20, a forte imbrica-
¢do existente entre experiéncia religiosa e criagdo ar-
tistica permitiu projetar sobre a obra a espiritualidade
manifesta pela vida do artista. Tal proje¢do assinala
uma mudanga de dire¢do mais geral da exceléncia
artistica sobre as formas religiosas da grandeza.

Essas formas da grandeza religiosa fizeram-se
presentes, sobretudo, quando da emergéncia da pintura
moderna em Fortaleza, a qual podia entao ser apreen-
dida como transferéncia de espiritualidade da pessoa a
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obra, por uma homologia entre religiao e pintura.

A dimensao vocacional da pintura sintetizou, até
nos anos 1920, essa justaposi¢ao entre os universos
artistico e religioso. Assim, a paixao pictdrica revestiu-
se de uma dimensao auto-sacrificial que supunha a
vivéncia do sofrimento exigida pela dedicagdo ao
trabalho de arte.

E por meio dessa dimensao sacrificial que mar-
ca 0 dominio da pintura que uma certa disposi¢ao
ascética se manifestam. Seja sob a forma da pobreza,
da humildade e/ou por vezes mesmo da castidade,
esse ascetismo funda a soliddo como uma dentre as
dimensoes da vida de pintor.

A soliddo, que advém da autonomia do pintor em
relacdo a todas as determinagdes exteriores, reforca o
papel da criagdo artistica como centro do reconhe-
cimento supremo concedido aos maiores pintores.
Como se a arte tivesse se tornado em si uma forma de
religido - ou, mais exatamente, como se as condutas de
admiragdo tradicionalmente cristalizadas no culto aos
santos se exprimissem (modernamente) na celebragio
dos artistas (e de suas obras) (HEINICH, 1991: 80).

Qual depoimento sintetizaria melhor essa
transposi¢ao que o artigo de Suzanna Guimaraes,
intitulado “Na exposi¢do de Pintura de Angelo Guido
e Dakir Parreiras” (Ceard Illustrado, ano II, n° 35,
08/03/1925)?

...Aqui devia-se entrar em silencio como
num templo e também em silencio
contemplar essas telas que brilham como
pedagos de arco-iris, e onde a pintura, a
poesia e a musica se confundem...

Nesse contexto, a tradigao herdica aponta a pre-
destinagdo, precocidade, interioridade e autenticidade
de talentos autodidaticos como proprios do ‘verda-
deiro’ artista, aquele cujo saber técnico transparece
como um dom, o qual revela a quase superfluidade
de toda aprendizagem artistica formal. A estes valores
une-se um critério ético de exceléncia da conduta da
vida do artista.

E preciso esclarecer que tal critério ético nio
corresponde apenas ao perfil tragado por Vicente
Leite ou Raimundo Cela - o do artista que vive uma
espécie de reclusao, compenetrado apenas em seu

Revista pe CiENciAs Socials v.38

36

n.1

trabalho, ultrapassando todo tipo de adversidade, a
fim de efetivar uma prética artistica que é também
uma vocagao.

Nesse sentido, a logica de celebragao no mundo
erudito se diferencia daquela do senso comum, pois,
considera como verdadeiros artistas nao apenas aqueles
que vivem de arte, mas também aqueles que para viver
de arte inventam uma arte de viver. Se alogica que gira
em torno da nogao de dom e sacrificio nao desapareceu
completamente na Fortaleza dos anos 1940, ao menos
deixou de ser alégica dominante. Da invengdo de uma
arte de viver, como estilo de vida muito particular que
¢ avida de artista, emerge a valorizagao da experiéncia
mundana, a qual dava lugar a avidez dos sentidos e a
boémia (BOURDIEU, 1996).

Segundo Bourdieu (1996: 72), o estilo de vida
boémio, que sem divida trouxe uma contribuigdo
importante a invencao do estilo de vida de artista,
elaborou-se tanto contra a existéncia bem-comportada
dos pintores e dos escultores oficiais quanto contra as
rotinas da vida burguesa.

Azevedo (1980) cita em seu livro de memorias
alguns artistas cearenses que realizaram tal percurso,
levando a vida a seu limite. Eles, porém, integram o
conjunto daqueles que ndo lograram projegdo pos-
tuma de seu nome e/ou sua obra: Lucas Nascimento
(1890-1923), embora nio levasse uma vida boémia,
vivia isoladamente do mundo, consumindo dlcool;
Milton Rodrigues (1881-1936), filho de Anténio Ro-
drigues (A. Roriz), foi um dos artistas mais infelizes
do Ceard. Romantico e trdgico, solitdrio, vivendo em
desenfreada boémia e consumo de bebida; e Raimundo
Siebra, artista que contou com bolsa do governo local
para estudar na Escola Nacional de Belas-Artes, no Rio
de Janeiro, abandonou a Escola pela boémia, morrendo
prematuramente em acidente de automdovel.

De fato, essa abertura potencial para além da vida
presente € 0 que permite a reintegragao do artista como
singularidade exemplar na comunidade, gragas a sua
consagra¢ao ao bem comum, no mesmo movimento
em que se transforma o sofrimento em principio de
grandeza artistica® (HEINICH, 1991: 142).

Desse modo, tendo passado do presente a pos-
teridade, o processo de reconhecimento traz consigo
um deslocamento radical - do eixo social, em torno
do qual gravita a celebragao da figura do artista, aum
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eixo temporal, o qual impde uma distancia que assu-
me a forma de duragdo necessaria ao reconhecimento
do artista por seus pares.

Porém, a consolida¢ao de pardmetros da criagdo
artistica moderna, na Fortaleza da segunda metade da
década de 1930, leva este deslocamento a perder sua
forca explicativa. A figura do artista-boémio/rebelde/
genial passa a rivalizar, e mesmo a se sobrepor a figura
do artista/santo/sacrificado/sofredor, ‘inventado’ pela
critica de arte local.

Essa mudanga conduz o publico cultivado, in-
cluindo a critica, a enfatizar as propriedades formais
das obras, em detrimento das qualidades morais do
artista, como referente de qualidade artistica. Desse
modo, uma economia da presenga do puiblico pode
revelar que o procedimento corrente em uma visita
“autorizada” - a do publico cultivado - ao longo dos
anos 1950° implicava, para o visitante, um esfor¢o de
deslocamento de quadro a quadro, mas também um
investimento em cada obra, em sua especificidade.

E entdo quando trata do status social do artista
e da obra, das condigdes sociais de possibilidade de
sua afirmagao, que o olhar socioldgico revela o modo
como se elabora o interesse pela pintura e, mais preci-
samente, por artistas que se dedicam a este ou aquele
género, a esta ou aquela maneira, a este ou aquele
assunto (BOURDIEU, 1996).

Assim, as mudancas relativas ao estatuto social
do artista serao problematizadas a seguir, a partir de
cinco topicos que definem mudangas consideraveis
em seu perfil social, na Fortaleza da primeira metade
do século XX: a) fotografos-pintores, pintores de liso
e pintores modernos; b) arte escolar e criangas-pro-
digio; ) artistas que representam uma coletividade;
d) artistas beneméritos e artistas moralistas; e, por
ultimo, e) artistas que fazem publicidade.

1. 1. Fotografos-pintores, pintores de liso e pin-
tores modernos

O fato desse processo de singularizacio achar-
se configurado nas décadas de 1940-50 deve-se, em
parte, as mudangas pelas quais passou o lugar social
do artista, pois tal processo exerceu um forte papel
condicionante na apreciagdo de pinturas.

De fato, do final do século XIX até o fim da
primeira metade dos anos 1930, o contexto de cria-
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¢do de arte em Fortaleza revelava a indiferenciacao
propria de um campo artistico em seu momento de
génese. Inicialmente amorfo, o dominio da pintura
caracterizava-se ndo so pela falta de radicaliza¢oes
estéticas entre pintores académicos e pintores moder-
nos, mas, também, pela atuagao indiferenciada entre
fotégrafos-pintores, escritores-pintores e, mesmo, en-
tre pintores e os chamados ‘pintores de liso, os quais se
dedicavam a pintura mural, & confec¢do de antincios
publicitarios, cartazes de cinema, e outros.

Nesse contexto, as pinturas eram expostas, mui-
tas vezes, em vitrines de modo a disputar espago com
fotos ou quaisquer objetos mercadejaveis. O pintor
Afonso Bruno relembra como “.. observar curiosa-
mente os trabalhos de Otacilio de Azevedo, Pretextato
Bezerra (TX) e J. Ribeiro, expostos em vitrinas de
lojas e fotos desta Capital..” (ESTRIGAS, 1983: 77)
marcou-o fortemente, conduzindo-o da cdpia de
retratos ampliados por quadricula a pintura a dleo.

Assim, a semelhan¢a do percurso profissio-
nal feito pelo pintor Afonso Bruno, o trabalho em
estidios fotograficos aparece como uma atividade
que permeou a formagdo de ndo poucos pintores
cearenses, visto que esse ramo profissional ao menos
contava com alguns elementos comuns a arte picto-
rica - € o caso, por exemplo, dos problemas relativos
ao emprego da luz.

Quando da inauguragdo do Photo-Studio J. Ri-
beiro, no inicio de maio de 1925, a Praga do Ferreira,
220, esta foi noticiada pela Ceard Illustrado, mas, tam-
bém pela revista A JANDAIA (02/05/1925, p. 26). Em
artigo assinado pelo editor desta tltima, Aldo Prado
enfatizou os dotes artisticos do fotdgrafo, do mesmo
modo que as novidades técnicas que fariam daquele
gabitene photo-electrico um estabelecimento modelar
no género. Assim se refere a J. Ribeiro:

Conhecedor profundo e abalizado dos
segredos da luz... elle, a sente, a maneja
como se fosse um elemento concreto,
tangivel e malledvel. Quem conhece, nos
dominios da optica, os effeitos da luz, com
as suas projecgoes, reflexdes e diffusdes,
sabe qudo difficil é a constitui¢do de um
gabinete neste género.
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J. Ribeiro, porém, nao se dedicava apenas a
produgao fotografica que ornamentava as paredes
de muitas residéncias ou ilustrava as paginas de
semanarios locais. Um antncio publicado repetidas
vezes, ocupando varios nimeros do hebdomadario
A JANDAIA (ano III) divulgava a diversificagao de
seu trabalho como a ultima novidade elegante. Sua
produgao incluia: polychromias esmaltadas, retratos
a cores, impressos sobre anneis, pulseiras, braceletes,
passadores, barrettes, broches e chatelaines...

De modo geral, na Fortaleza do comego do
século XX, a atividade profissional de pintores nos
estudios fotograficos da cidade parece ter influenciado
a consideravel proliferagao de artistas dedicados a arte
do retrato pintado no Ceard. Naquele momento, no
entanto, a ‘expressiva exatidao’ das oleografias suigas
e da produgao dos estidios fotograficos de J. Ribei-
ro, Walter Severiano e outros predominava sobre a
tradi¢ao aristocratica dos retratos a 6leo ou a crayon
desenvolvida posteriormente pelos artistas locais.

Essa suposta continuidade entre as atividades
de pintores e fotografos também se fazia acompanhar
por uma certa competi¢ao de formas de ver. A con-
corréncia entre a exata precisdo mecénica do “olhar
fotografico” e a expressiva manipulagao das técnicas
do retrato manufaturado nao opunha apenas técnicas,
mas modos de conceber e expressar o real, bem como
diferentes ramos profissionais que competiam no cir-
cuito de produgédo e consumo de bens culturais.

Assim, presenca constante na capa da Ceard
Illustrado, o trabalho de J. Ribeiro foi assunto em ma-
téria publicada em 15/03/1925 (ano II, n° 36). Nesta, o
fino e subtil artista na reprodugdo das feicoes humanas
teve analisada sua produgao de cabegas femininas
as quais ja haviam ilustrado a capa deste magazine.
Assim, o artigo descreve pormenorizadamente os
clichés das senhorinhas Alba Garcia, Ita Cordeiro e
Licia Siqueira, os quais personalizam na tela a belleza
tao falada por ahi afora das lindas rosas que vicejam
na terra de Iracema.

No artigo Photo-Studio de ]. Ribeiro,
de 07/06/1925 (ano II, n° 48), a Ceard
Illustrado comentou o significado da
inauguragdo desse estudio, voltando a
enfatizar que... (por) admirar (otrabalho
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de J. Ribeiro), rende homenagem ao
seu talento e por isso tem sido um
propagador de seus meritos de artista,
estampando sempre em sua capa os
milagres de belleza sahidos de suas maos
e felicita-o por mais esta conquista de
seu genio emprehendedor.

Um bom exemplo das ilustragdes produzidas
por J. Ribeiro para a capa da Ceard Illustrado é o cliché
. da senhorinha Aila Pompeu.
Neste, é preciso destacar
a presen¢a da assinatura
como elemento que integra
a dimensao autoral de sua
produgdo. A ‘naturalidade’
na postura desta mimosa, a
composi¢do com a sombri-
nha, o leve sorriso e o olhar
firme que sustenta o olhar do observador, pareciam
conformar um ‘estilo fotografico.

Em Fortaleza, este fato denuncia a proximi-
dade, e mesmo a superposicdo, destes dois “oficios
vocacionados” - o do pintor e o do fotégrafo. Frente
a pintura, a fotografia figurava como produgéo visual
socialmente bem estabelecida, com formas de produ-
¢do, circulagdo e consumo que nao correspondiam,
naquele momento histdrico, as acessiveis ao oficio
do pintor.

Alias, desde o final do século passado, a fotogra-
fia ganhou for¢a na capital cearense, configurando-se,
segundo Ponte, “.. como uma verdadeira coquelu-
che na regido, assim como em todo o Brasil” (1993:
133).

Dentre os estudios fotograficos instalados na
segunda metade do século XIX, “.. a Capital contava
com... os de Lopes Brandao e Reckely em 1872, Niels
Olsen, dinamarqués, o maior deles, a partir de 1895,
Moura Quineau e M. Mello de 1899 em diante..”
(PONTE, 1993: 133). Ja nas primeiras décadas do
século XX, destacara-se a atuagdo de Walter Severiano
e J. Ribeiro, os quais fixaram seus estidios fotograficos
em mais de um endereco, nas proximidades da Praga
do Ferreira.

Na década de 1920, o chamado Salon Regional
ganhou duas edigoes — em 24 e 25 - com o apoio de
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Walter Severiano (1894-1943). Este, como tantos
outros pintores e pintores-fotografos, voltou-se se-
guidamente a aspectos da vida dificil das populagdes
que habitavam o Pogo da Draga e e o Morro do
Moinho.

Otacilio de Azevedo, escritor-pintor-fotogra-
fo, trabalhou no estidio de Walter Severiano, retocan-
do ampliagoes e colorindo retratos pequenos. Apesar
de sua condi¢ao autodidata, Severiano partilhava
com outros que com ele trabalhavam, conhecimentos
basicos para confecgao de composicoes pictoricas e
fotogréficas. E Azevedo quem afirma: “Foi com ele
que aprendi as primeiras nogdes de perspectiva e
distribuicao de volumes” (AZEVEDO, 1980: 319).

Reconhecido entre seus pares como fervoroso
incentivador das artes pldsticas, Severiano era dese-
nhista, ‘arquiteto’ e aquarelista. O fato de ter promo-
vido, a sua propria custa, duas exposi¢oes coletivas
de pintura em seu atelier, em 1924, notabilizou seu
papel de organizador frente aos pintores na década
de 1920.

A primeira, dentre estas duas exposi¢oes,
conhecida como Salon de 24, reuniu pintores que ex-
puseram seus trabalhos no entao Photo Walter, situado
arua Bardo do Rio Branco. Esta mostra compos-se de
quadros a 6leo de Gérson Faria e de Otacilio Azevedo,
aquarelas do proprio Walter Severiano e de Clovis
Costa, de Queiroz, Barbosa, Sa Roriz, Katunda, Mério
Dias e Emme Guilherme. A segunda exposicao foi de um
pintor sulista moderno — Di Caro (AZEVEDO, 1980).

O tratamento dispensado pela imprensa local
a cobertura desse saldo ¢ consideravel. O exemplar n°
11 da Ceard Illustrado (ano I, p. 6) trazia o registro
fotografico de alguns dos membros que integraram
essa mostra de arte. Compondo um conjunto, as fotos
em formato oval, articuladas a legenda abaixo, torna-
vam publicas e notaveis as fei¢oes do fotografo-pintor
Walter Severiano e as dos demais pintores do Salon.

Nesse meio social, os artistas assim distingui-
dos de seus conterraneos, ao serem nominalmente
identificados, encarnavam a figura do vocacionado
dedicado a realizagao de um ideal. Ainda mais forte
se tornava essa imagem se a materializa¢ao desse
ideal tinha por base a conversao da figura do artista
em responsavel pela instaura¢ao de uma ordem no
mundo, cujo centro giraria em torno de uma certa
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concepgao de beleza e de uma logica de reprodugao
‘fiel’ da realidade.

J. Ribeiro... personifica... um verdadeiro
fetichista da perfei¢do, (pois) as suas
télas s6 se povoam de deusas, madonas,
cherubins, e com a sciencia integral
de sua arte reproduz embellezando,
conquistando a  expressio e a
espiritualidade, e apos essa conquista se
extasia em mysteriosa adoragdo ante
a pureza e a harmonia das linhas, que
representa a felicidade para a alma do
artista... (Ceard Illustrado, ano II, n° 48
-07/06/1925).

E preciso citar, ainda, outro pintor que realizou
percurso semelhante ao de Azevedo: Clidenor Capi-
baribe (Barrica) contava com conhecimentos basicos
acerca do desenho quando de sua inser¢ao no ramo da
arte fotogrdfica. Assim, tendo trabalhado com Walter
Severiano, Barrica vinculou-se posteriormente ao
Photo Ribeiro.

Segundo Estrigas (1983), no Photo-Studio J.
Ribeiro, Barrica encontrou ambiente propicio a dis-
cussoes sobre arte, as quais se davam sempre com um
grupo de artistas que ali se concentrava, a tarde, por
vezes adentrando a noite.

Embora em seu testemunho Barboza Leite nao
especifique a qual estudio se refere, é evidente que
nem sempre as relagdes nesse espago de trabalho
eram amistosas.

Eu e Barrica trabalhdvamos num atelier
de retratos ampliados. Ele tinha uma
ascendéncia natural sobre o grupo que
ai se distribuia em tarefas distintas...
(Barrica era) interessado em poesia e
criador de casos’ a minima manifestagdo
de constrangimento sofrido por um
colega por parte da empresa que absorvia
nossa produgdo. Era uma luta de um
por todos e todos por um, naquela casa.
Desde o aprendiz de laboratorio até o
mais sensivel colorista a pastel, que se
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incumbia dos retratos mais elaborados,
para mostrudrio, todos comiamos o
mesmo /pdo com manteiga/ para resumir
(ESTRIGAS, 1983: 95/96).

Essas relagoes de antagonismo também sao
manifestas por Otacilio de Azevedo em sua produgao
memorialista. Além de integrar o quadro funcional
de estudios fotograficos e dedicar-se a pintura, Aze-
vedo ligava-se, sobretudo, a literatura. Sao dele as
memorias narradas em Fortaleza Descalga, livro no
qual recupera, em algumas passagens, seu cotidiano
e de seu irmao, Julio Azevedo, como retocadores de
negativos em estidios fotograficos.

Azevedo alude assim a pequena distancia que
separava sua ligacao com a pintura e a fotografia.
Ele afirma que, por volta de 1910, era empregado no
estudio do dinamarqués Niels Olsen, o qual atuava
em Fortaleza desde o final do século XIX.

Por volta de 1925, passou a viajar pelo interior
do Ceara, como fotografo. Ele explica:

Despedido da Fotografia Olsen, onde
o misero ordenado ndo dava para as
minhas despesas, mandou-me o meu
irmdo Julio a um velho politico aciolino,
para os confins do sertdo de Canindé,
a fim de pintar-lhe a residéncia
recentemente construida (AZEVEDO,
1980: 71).

Azevedo encontrou na filha desse velho politico
sua primeira experiéncia de encantamento amoroso.
Tal encontro teve desdobramentos no trabalho do
pintor. A pequena distancia que separava diferentes
tipos de pintura revelou-se nesse episédio quando a
‘pintura de liso’ converteu-se em pintura mural de
paisagens:

Terminada a pintura das portas e
janelas, para que ela visse que eu também
pintava paisagens, acabei convencendo
o velho a decorar a sala de jantar com
diversos panoramas, como era moda em
Fortaleza (AZEVEDO, idem).

Revista pe CIENCIAS SOCIAIS v.38

40

n.1

Nesse episodio, revelam-se, ainda, as precdrias
condigoes técnicas e de seguranga em que se dava o
engajamento dos pintores nos estidios fotograficos
em Fortaleza: “Ela (a filha do politico) era muito
rica e bonita. Eu, paupérrimo e horrorosamente feio,
dentes estragados, rosto salpicado de manchas de
nitrato de prata num acidente na Fotografia Olsen”
(idem, p. 71).

Entre o inicio de seu trabalho com Olsen e sua
demissao, por volta de 1925, Otacilio de Azevedo
ingressou como pintor na companhia de bondes
elétricos — a Ceara Light Tramways and Power Co.
Ltd, em 1914.

Quando me empreguei... o servico era
dos mais pesados nas dez longas horas
de labuta... Era um trabalho penoso
e demorado no qual eu absorvia todo
aquele po vermelho da tinta bdsica dos
bondes, a qual se localizava nos meus

bronquios, provocando-me  escarros
sanguinolentos como os dos tuberculosos
(p- 89).

Na Ceara Light havia, de modo recorrente,
muitas reclamacoes dos usudrios sobre a ma sorte
que trazia o bonde elétrico n° 13. A diretoria da em-
presa foi chamada a resolver o problema e Azevedo,
a executar a decisao. No lugar do 13 ele pintou 31 ea
partir daquele dia ndao houve mais a menor reclamagao
sobre o veiculo... (p. 111).

Em 1917, a abertura do cine Majestic Palace
converteu-se em grande acontecimento na vida
da cidade. Aproximando-se o dia da inauguragao,
Azevedo atendeu a um pedido de servigo (um antncio
publicitario) que por pouco ndo estragou a roupa
destinada a servir de indumentaria da festa - um
paleté de casemira azul-marinho, confeccionado
por Santa Rosa, reconhecido como eximio alfaiate
em Fortaleza:

Ao passar pelo Cinema Polytheama, de
José Rola, este me chamou e pediu-me
que eu pintasse dois letreiros dentro da
casa de espetdculos... Subi num cavalete
para executar o servigo... José Rola, ao
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passar debaixo, desequilibrou o cavalete
com sua enorme barriga... fui-me
estatelar no chdo, com tintas... e tudo...
Meu rico (e caro) paleté ficou totalmente
banhado de tinta branca...

A condi¢ao social daqueles que se dedicavam
indistintamente ao trabalho nos estudios fotografi-
cos, a pintura de quadros, a pintura de paredes e de
anuncios publicitdrios revela o0 momento de génese
do dominio da pintura no amplo conjunto de relagoes
que compdem o campo artistico cearense, nos anos
1920 e 30.

Se o recurso a outras atividades como meio de
sobrevivéncia compunha a figura sofrida do artista
vocacionado, que enfrentava qualquer adversidade
heroicamente, ao longo das décadas de 1940-50, esta
imagem vai paulatinamente cedendo espago ao artista
transgressor e boémio, que inaugura um estilo de vida
proprio cujas regras alimentariam a crenga de que
nesse dominio tudo seria possivel.

A partir da década de 30, varios sdo os fatores
que contribuiram para esta progressiva diferenciagao
do lugar social da arte e do artista. Dentre estes, dois
articulam-se fortemente: a relagao entre pintura e
fotografia e a invengao de uma arte de viver. Primeiro,
a valorizagao e disseminagao da imagem fotografica
como representagao ‘perfeita’ do real, como apreensao
da realidade de forma ‘objetiva, tal como a vemos,
impulsionou a pintura de modo a redimensionar sua
questdo central. Importava menos a pintura moderna
‘0 que pintar’ do que ‘como pintar’. E sobretudo me-
diante revolugoes formais que o fazer pictorico afirma
sua autonomia, distanciando-se, cada vez mais, de
outras atividades sociais cuja tarefa era a produgao
de imagens.

Na capital cearense, a chamada jovem-guarda
da segunda metade dos anos 1930 ja desenvolvia
trabalhos influenciados pela produgao modernista de
Visconti (1867-1944), Lasar Segall (1882-1957), Anita
Malfatti (1889-1964) e outros artistas que integraram
a Semana de Arte Moderna de 1922. Coube, entio,
a essa dita “jovem-guarda” o papel de desencadear o
que Estrigas denominou a fase renovadora na pintura
cearense, na década de 1940.

Um indice dessa influéncia modernista é o fato

de se haver realizado, em 1937, a “Exposi¢ao Prepara-
toria da Pintura Cearense’, dela participando Barrica,
TX, Clévis Costa, Gerson Faria e Afonso Bruno. Esta
mostra organizou-se a partir da presenga do pintor
paraense Valdemar Costa, que esteve em Fortaleza,
como em outras capitais das regioes Norte e Nordeste,
para divulgar as concepgoes modernistas da Semana
de 22, mediante uma “Exposi¢ao Paulista no Norte”.

A arte de viver, que caracterizava um modo ou
estilo de vida préprio aos artistas, constitui-se como
segundo fator de autonomizag¢ao do campo da arte,
o qual teve como elementos-chave a organizagao
‘corporativa’ dos pintores e, também, a valoriza¢ao
da avidez dos sentidos materializada na vida boé-
mia. Segundo Bourdieu (1996: 72), tal estilo de vida
elaborou-se tanto contra a existéncia bem-comportada
dos pintores e dos escultores oficiais quanto contra as
rotinas da vida burguesa.

Carregada de ambigiiidades, a boémia do artista
aproxima-o do ‘povo’ com o qual fregiientemente
partilha dificuldades financeiras, porém, distancia-o
do segmento popular pela arte de viver que o defi-
ne socialmente. Enfim, se esse estilo de vida opae,
ostensivamente, a vida de artista as convengdes e
as conveniéncias burguesas, de outro modo situa-a
mais perto da aristocracia ou da grande burguesia.
(idem, p. 73).

Diante disso, ¢ preciso ressaltar, por um lado, que
essa arte de viver, tomada em uma de suas multiplas
manifestagoes, emergiu dos ateliés coletivos como
espagos de sociabilidade, cujo principal papel era
reforgar crengas e tomadas de posicao fundamentais
a constituigao do campo artistico; por outro lado,
um nivel primario ou latente de articulacdo desses
espagos configurou-se a partir do trabalho conjunto
dos pintores, desenvolvido nas oficinas dos estudios
fotograficos no comego do século XX.

O que muda, qualitativamente, esse quadro na
década de 1930 é: 1) a urgéncia em afirmar coleti-
vamente o que havia de especifico em uma produ-
¢ao simbolica que extrapolava as possibilidades da
apreensao fotografica da realidade; 2) o fato de que
os ateliés coletivos despontaram como espagos de
luta, mantidos pelo conjunto dos pintores ativos na
época, assegurando crengas e valores basicos a vida
do campo artistico.
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Ja na década de 1940, intensificou-se a movi-
mentacao de forcas sociais que interagiam na area da
pintura, como espago social. Esse processo culminou
na fundacdo da primeira entidade de artes plasticas
do Ceara, o Centro Cultural de Belas-Artes (CCBA),
em 30 de junho de 1941. Coube a Midrio Baratta, estu-
dante carioca que veio para o Ceara na década de 30,
mobilizar os .. artistas da época para a necessidade
imperativa de se aglutinarem em torno de uma enti-
dade..” (ESTRIGAS, 1983: 05) que colocasse “.. a arte
e o artista em um novo plano” (idem, p. 12).

Entre o momento em que os pintores se reu-
niam para trabalhar nos ateliés coletivos e aquele em
que se encontraram unidos em torno de entidades
associativas, 0o CCBA (1941-44) e a SCAP (1944-56),
parece haver uma consideravel diferenga, em termos
de estrutura¢do do campo artistico. Pois, dentre os
maiores avancos desse periodo encontram-se os Sa-
16es de Pintura, obra do CCBA, bem como o Curso
Livre de Desenho e Pintura e o Saldo de Abril, ambos
realizados pela SCAP.

A boémia, os estudos do nu que varavam a
noite, as sessoes coletivas de pintura ao ar livre no
Morro do Moinho ou no Pogo da Draga, os quadros
‘noturnos’ pintados sob as vistas admiradas dos
passantes, os pintores que migravam na década de
1940 para continuar produzindo arte (é o caso de
Aldemir Martins, Inimé de Paula, Antonio Bandeira
e outros), os outros que permaneceram e continua-
ram construindo o campo mediante atuagao a frente
da SCAP traduzem iniciativas mediante as quais os
artistas alimentavam-se mutuamente de informagao
e crenga nas possibilidades da criagdo artistica, ges-
tando um modo de viver e perceber a realidade que
os diferenciava como grupo social.

A apropriagéo da historia da pintura, as relagoes
com o campo artistico e com a sociedade cearense
em geral serviram, entdo, como substrato a inser¢ao
da pintura em um mercado de bens culturais, o qual
ainda se encontrava em seus primordios.

Esse circuito de produgao, circulagao e consumo
da pintura como bem simbélico estende-se a vincu-
lagdo dos pintores a um mercado de trabalho local,
bem como a uma estrutura de valores. Esta ultima
oscilava, de forma recorrente, entre uma tendéncia
normatizadora de condutas sociais e a crenga tacita
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de que o universo da arte seria regido por uma légica
bem particular.

Assim, 0o comportamento pouco convencional
dos pintores provocava ocasionalmente uma agao
reguladora. E ilustrativo o episodio que envolve
Bandeira e Baratta na administragdio marcadamente
autoritaria de Menezes Pimentel (1935-1945)". Ao
expressar, em uma conversa banal, o desejo de (a arte)
tomar a cidade de assalto, Baratta sofreu dentincia,
seguida de deten¢ao, extensiva a Bandeira e ao modelo
que os acompanhava.

No entanto, o conjunto de tais transformagoes
valorativas (as quais integraram uma arte de viver,
advinda da agao corporativa em ateliés e entidades or-
ganizativas) e formais (materializadas nas obras) nao
esgota os elementos que condicionaram mudangas
no estatuto social do artista e da arte. A eles unem-
se outros, ligados a dimensao cultural e/ou social, os
quais tratarei em seguida.

1. 2. Arte escolar e criancas prodigio

As transformagdes formais, valorativas e po-
liticas do campo artistico passam por vias difusas,
por vezes dificilmente perceptiveis. Este ¢ o caso da
valorizacdo do fazer artistico a partir da escola, bem
como da produgdo de criangas autodidatas, iden-
tificadas publicamente, através da imprensa, como
‘criangas prodigio.

Considerar exposi¢oes de trabalhos escolares
que ganharam as paginas de periodicos, a exemplo
da Ceard Illustrado, como indice de valorizacao social
do fazer artistico, é por em relevo uma perspectiva
alternativa de analise. Isto porque quando a analise
socioldgica nao conta com estruturas do campo artis-
tico plenamente desenvolvidas, quando nao ha salées
competitivos, mercado de arte representado pela
existéncia de galerias de arte, nem mesmo a atividade
de criticos, museus e escolas de belas artes locais, é
preciso considerar formas mais rudimentares de re-
conhecimento social, as quais darao base ao posterior
desenvolvimento das estruturas do campo.

Na edicao de 04/05/1924 (ano I, n° 2), o titulo
Arte Escolar abre uma coluna que ocupa meia pagina
da Ceard Illustrado, pondo em destaque a produgao
“artistica” das alunas do Collegio Nossa Senhora
Auxiliadora. Em um periodico que divulgava ha-
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bitualmente noticias sobre moda, cultura, politica,
problemas de estrutura urbana, assumindo a neces-
sidade de discutir os valores que devem guiar a vida
em sociedade, é significativo o fato de se encontrar
referéncias & chamada Arte Escolar.

Depois do titulo, segue-se um registro fotogra-
fico do certamen de arte, com uma legenda explica-
tiva:

Um dos lindos aspectos da encantadora
exposi¢ao de trabalhos das alumnas do
Collegio Nossa Senhora Auxiliadora,
desta capital. O bello certamen esteve
franqueado a visita do nosso publico,
no domingo ultimo, com grande éxito,
tendo causado optima impressdo aos
numerosos visitantes.

Ao titulo, foto e legenda, junta-se, abaixo, um
artigo que explicita 0 modo como tal mostra projetou
socialmente os resultados do trabalho da dignissima
diretora e de suas auxiliares. Em destaque o nome da
escola deu titulo ao artigo: COLLEGIO N. S. AUXI-
LIADORA. A este segue-se que, dentre as 300 “obras”
expostas, os trabalhos de agulha e as pinturas eram
apresentados conjuntamente. Assim, ao lado de uma
sec¢do de abafadores, havia uma outra de lindos almo-
fadaes, e, em sentido opposto a esta, outra, de trabalhos
d machina bordados d mao... Havia varios quadros a
oleo, aquarellas, crayon a papel e a pyrogravura, sob a
direccao da distincta professora d. Maria Rolim.

Embora a professora de desenho e pintura nao
integrasse o conjunto de artistas profissionais em
Fortaleza, nem suas alunas despontassem como céle-
bres pintoras, é forgoso admitir que o Colégio Nossa
Senhora Auxiliadora formava, no minimo, um seg-
mento de publico sensivel a existéncia de exposigdes
de arte na cidade.

No artigo sao citadas, ainda, as alunas respon-
saveis pelo conserto que movimentou tal certamen,
bem como se formalizam protestos de agradecimento
e abundantes elogios a diretora e as professoras res-
ponsaveis por este evento®.

De outro modo, a produgdo ‘artistica’ escolar
veio a publico, através da revista Verdes Mares. Em
07/09/1929 (ano VII, n° 26, p. 22/23), este 6rgao de
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divulgagao do Grémio José de Alencar, ligado ao Col-
legio Cearense do Sagrado Coragao, trouxe a publico
as reflexoes sobre arte do aluno Ocello Pinheiro.

Em uma escola cuja formagao era marcadamente
catolica, a concepgao de arte veiculada era a da pintura
como criagdo divina (sendo, como seria possivel o
nada converter-se em edificantes expressoes?). Nesse
contexto, o pintor configurava-se como simples me-
diador, apéstolo da belleza, e a pintura cabe, embora
seja uma das artes mais completas, simplesmente
transpor essa dimensao divina, caracteristica do belo
natural, para a tela.

Em um contexto no qual os conhecimentos
acerca da teoria e da prética artistica ndo passavam
pelo crivo de uma escola de artes, proliferavam artistas
autodidatas. Neste caso, a aderéncia das concepgoes
artisticas a esfera religiosa ainda era patente. Embora
igualmente deixando transparecer uma visao religiosa
acerca da arte, Adilia de Albuquerque Moraes, em
artigo publicado na Ceard Illustrado (ano II, n° 35,
08/03/1925), defendeu uma formagao escolar no
campo da arte, por ocasido da exposi¢ao de pintura
de Angelo Guido e Dakir Parreiras.

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

insignes artistas, que,

Os valores cristdos que marcavam de modo
subliminar muitos dos artigos sobre arte publicados
nesse magazine, faziam dela uma atividade de predes-
tinados. Embora tal postura implicasse a valorizagao
do potencial artistico manifesto por criangas prodigio,
assumia também a defesa da criagdo de uma escola de
artes local. Nesse discurso aparentemente contradito-
rio, os ‘pequenos notaveis’ converteram-se em prova
cabal de que o verdadeiro talento artistico brotava,
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como toda vocagao legitima, mesmo onde imperava
um meio adverso (e, mais ainda, se as condigdes
fossem favoraveis!).

Desse modo, a Ceard Illustrado empreendeu
uma verdadeira campanha, mediante uma série de
artigos, em favor do Pequeno Edson.

O PEQUENO EDSON

Quem por ahi ndo conhece, de
nome ou de fama o jd célebre
Edson, o garrulo e fadado
garoto que pisa num palco
como artista velho... ?

Pois Edson... deseja... seguir,
definitivamente, a carreira dramadtica.
Para isso, precisa... estudar em centros
de maior desenvolvimento...

E, somente o publico que ja o admira...
poderd auxilia-lo nesse afan de
conquista e de triumphos...

Se, na década de 1920, o pequeno Edson apelava
ao publico que comparecesse ao espetaculo que finan-
ciaria seus estudos, nos anos 30 o Museu Historico
do Ceard abrigava o trabalho de pintura e escultura
de outros precoces autores.

No momento inicial de seu funcionamento,
quando o acervo do Museu Historico do Ceara ainda
nao era consideravel, essa institui¢ao abrigou, mesmo
que os objetos apresentados nao tivessem nenhum va-
lor documentdrio e historico, algumas mostras tempo-
rarias de artefatos populares. Dentre estas, a primeira
exibiu objetos em gesso e madeira, fabricados por
um menino de 12 anos de idade, chamado Antdénio
Ferreira Olimpio. Este apresentou “(...) interessantes
trabalhos de estatuaria em madeira e gésso idealisados
e confeccionados por uma creanga..” (Estes) “nos
seus minimos detalhes, denunciam o senso artistico e
pendor para a escultura de seu precoce autor” (Gazeta
de Noticias, 22/01/1933, s. p.).
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1.3. Artistas que representam uma coletividade

Atraindo a admiragédo dos fortalezenses, a atu-
a¢do dos ‘pequenos artistas, quer no dmbito escolar
ou fora dele, contribuiu, de certo modo, para um
reconhecimento semelhante devotado ao trabalho
de artistas profissionais. Por meio de financiamento
privado ou publico, estes passaram, aos poucos, a re-
presentar um segmento social cujo trabalho projetava
simbolicamente o estado do Ceara para além de suas
fronteiras geograficas.

Embora nio tenha sido subvencionado pelo
Estado, Raimundo Cela (1890-1954) construiu, em
seu percurso artistico, uma proje¢ao e um reconheci-
mento que o converteram em um dos representantes
da pintura cearense.

Partindo de Sobral, Cela veio estudar no Liceu
do Ceard, em 1906. Em 1910, seguiu para a Escola
Nacional de Belas-Artes do Rio de Janeiro, com re-
cursos proprios. Tendo obtido o prémio ‘Viagem ao
Exterior, no Saldo Nacional de Belas Artes, em 1917,
permaneceu até 1922 na Franca. Retornou a Fortale-
za, em 1938, a servigo do entdo governador Menezes
Pimentel, a fim de executar o painel Libertagdo dos
Escravos no Porto de Fortaleza, para o Palacio do
Governo do Ceara.

Enquanto Cela seguiu para Paris com os recursos
do prémio obtido na Escola de Belas Artes, em 1917,
um grupo de artistas formado por Mario Dias, Gérson
Farias, Vicente Leite, José Rangel, Raimundo Siebra e
Simedo rumou para o Rio de Janeiro, subvencionado
pelo Governador do Estado, Jodo Tomé de Sabdia e
Silva (1916-1920), a fim de ingressar na Escola Na-
cional de Belas-Artes.

E preciso ressaltar que este era um periodo de
recuperac¢ao da economia cearense, bastante castigada
pela chamada ‘seca do quinze’ Dentre as realiza¢oes da
administracio de Joao Tomé de Sabdia e Silva estdo as
construgdes de agudes, pogos e estradas, além do finan-
ciamento do setor agricola, atividade em torno da qual
girava parte consideravel da economia do estado.

Nesse contexto, em que a subvengao concedida
ao grupo de pintores integra um conjunto mais amplo
de investimentos estatais destinados a dinamizar seto-
res bdsicos, tais como a economia, o investimento em
‘cultura’ assume os contornos de subsidio a uma ativi-
dade socialmente relevante para o estado do Ceara.
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Porém, naquele ano, do grupo enviado pelo go-
verno do estado ao Rio de Janeiro, somente Vicente
Leite, que entdo servia na guarda do Paldcio do Go-
verno do Cear4, integrou como aluno o curso livre de
pintura da Escola Nacional de Belas Artes.

Tendo permanecido como aluno regular dessa
escola de 1920 a 1926, Leite veio a Fortaleza, em mais
de uma ocasido, apresentar exposi¢oes de pintura.
Antecedendo a mostra que realizou em 1925, o artigo
Bellas Artes, de Gérson Farias, desenhou o perfil ab-
negado do jovem pintor, lembrando o destino ‘nobre’
dado a sua bolsa de estudos naquele periodo (Ceard
Illustrado, ano II, n° 30, 01/02/1925):

Trabalha sem tregoas, sem comer e sem
dormir. Soffre e sonha.

Nem siquer um doce alento tem para
amenizar o seu duro e penoso estado
pecunidrio. De que lhe servem noventa
e cinco mil réis dados por conta de (sic)
Estado como pensdo? Elle, como um
bom filho, as reverte em beneficio de sua
pobre mae acudindo-lhe ds mais duras
necessidades...

O fato de a bolsa ter subsidiado, de certo modo,
o reconhecimento do artista, mediante a obtencdo
de prémios, referendava ainda mais o investimento
realizado pelo poder publico. Assim, as premiagdes
obtidas por Leite foram celebradas pela imprensa
como uma vitoria de todo o Ceara.

Vicente Leite obteve dois prémios de viagem,
conferidos pelo Saldo Nacional de Belas-Artes: um
para o Brasil, em 1935, periodo em que veio a For-
taleza expor junto a Sociedade de Cultura Artistica;
e outro, de viagem ao exterior, em 1940. Com este
deveria permanecer dois anos na Europa, em viagem
de estudos, porém, veio a falecer, prematuramente,
em 1941.

Dentre os artistas subvencionados que viajaram
ao Rio de Janeiro, em 1917, estao Mario Dias e Rai-
mundo Siebra, os quais vincularam-se posteriormente
a Escola de Belas Artes.

Tendo retornado a Fortaleza, em 1922, Mario Dias
foi um dos integrantes da exposigdo coletiva organiza-
da por Walter Severiano, em seu estudio fotografico,
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em 1925. Compuseram esta terceira edigao do Saldo
de Pintura: o proprio Severiano, Mério Dias, Gérson
Farias, Katunda, Emme Guilherme, Queiroz, Barbosa,
Sé4 Roriz e Otacilio Azevedo (AZEVEDO, 1980).

Nem todos os investimentos financeiros se
revertiam em reconhecimento publico. Por vezes,
desembocavam mesmo em um quase anonimato,
salvo pela obra de memorialistas. E o caso do pintor
Raimundo Siebra que, tendo recebido uma bolsa do
governo para estudar na Escola Nacional de Belas-
Artes, abandonou-a pela boémia, morrendo tragica-
mente em acidente de automovel.

As subvengdes do poder publico destinadas a
investimentos em ‘cultura’ ndo se restringiam, porém,
ao dominio da pintura. Na década de 1920, a Ceard
Illustrado, em uma série de artigos, fez grande cam-
panha em torno do trabalho da atriz cearense Maria
Castro, a comegar por uma matéria que antecedeu a
chegada da Companhia em Fortaleza (ano II, n° 48,
07/06/1925). Nesta, foram divulgados os valores das
chamadas assignaturas®, comercializadas por membros
deste magazine — Papi Junior e Demdcrito Rocha.

A Ceard Illustrado contribuiu ativamente para
a elevacdo do valor social do trabalho artistico de
Maria Castro, mediante a dimensao identitaria e
coletiva impressa a artigos que atribuiam a qualidade
de verdadeiros cearenses, aqueles capazes de valorizar
o trabalho dessa conterridnea de fama internacional.
Somente estes sentir-se-iam re-presentados e valori-
zados pelo discurso sacralizante da critica.

No mesmo niimero 48, Papi Junior dedicou um
longo artigo - intitulado Coisa Séria — a exortagao dos
cearenses a fim de que estes reconhecessem o valor da
prata da casa, pois, [¢] “um facto comprovado e sem
contestagdo, a indiferenga criminosa que sentimos
pelas nossas coisas e pelos nossos homens”

Apontada ao longo do texto como a mais notavel
actriz do actual teatro brasileiro, Maria Castro é capaz
de “aumentar as irradiacdes do nosso sentimento,
acendendo em nossos coragdes uma pontazinha de
orgulho justo e compulsivo... (pois) de fato, ela ¢ um
producto invulgar da nossa ra¢a, o tipo representativo
das nossas emogdes...”.

O numero seguinte da Ceard Illustrado (n° 49,
de 14/06/1925) continha uma foto de Maria Castro,
com um pequeno texto enaltecendo-a, historicizando
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seu percurso artistico e alertando o publico para sua
estréia.

A edigao de n° 50, de 21/06/1925, na coluna
“Theatraes”, polemiza com outro jornal, desqualifi-
cando um comentario adverso acerca do espetaculo
de Maria Castro. Ao cronista que escrevia sobre
teatro no jornal O Nordeste, o artigo assim se referia
inicialmente:

(...) 0 nosso confrade que faz a chronica
theatral d’ ‘O Nordeste’ estd na obrigagao
de fazer uma de duas cousas: abandonar
os oculos escuros ou a palmatoria de que
usa com tanta volupia (...).

Ainda na mesma edigao, ocupando quase uma
pagina, uma foto de Alvaro Pires, diretor dessa Com-
panhia de teatro, eraladeada por um artigo intitulado
“Theatro José de Alencar: temporada Maria Castro’, e
um outro, menor, que trazia o titulo “Uma festa a Ma-
ria Castro’, divulgando uma recepgao a atriz cearense,
organizada por um grupo de admiradores.

O artigo “Theatro José de Alencar: temporada
Maria Castro” assinalava o inicio da temporada da
Companhia no José de Alencar, tecendo elogios ao
trabalho da atriz.

Na edi¢do seguinte (n°
51 - 28/06/1925), a capa da
Ceara Illustrado trazia foto
de Maria Castro, acompa-
nhada pelo texto: genial
artista que terd, no préximo
dia 1°de julho, seu festival no
Theatro José de Alencar.

Este fato evidencia o destaque concedido nao
somente a Companhia Maria Castro, mas a atriz, pes-
soal e profissionalmente, pois seu rosto na capa deste
magazine aponta um outro parametro a participagao
feminina, que até entdo se restringia a beleza da fina
flor da sociedade cearense.

O artigo de Papi Janior publicado em edigao
anterior (n° 48, de 07/06/1925) referenda esta refle-
xao0. Ele afirma, em relagao ao aspecto fisico de Maria
Castro:
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Falta-lhe talvez a beleza pldstica, mas
sobram-lhe as correlagoes
para com elas organizar um conjunto
harmonioso e simpatizante. A fronte
altiva e os olhos fortes traduzem-lhe os
assomos aquecidos na corrente de todas
as sensibilidades.

lineares

Mais adiante, na mesma edigao, outro artigo,
intitulado “Theatro José de Alencar - Companhia
Maria Castro”, lamenta que, dentre as pegas apresen-
tadas e os varios papéis interpretados diariamente
no José de Alencar, a atriz sofra as conseqiiéncias do
pudor relativo das senhoras que se retiraram quando
da apresentacdo magistral de ZAZA, a grande peca
do teatro francez, enquanto permaneceram em outra
pega, a qual elogiava a prostitui¢ao.

O artigo segue com um comentério sobre a
apresentagao especial feita por Maria Castro, em

(...) espectaculo... dedicado ao Estado do
Ceard, na pessoa do exmo. sr. Presidente
Desembargador Moreira da Rocha, que
se encarregou, gentilmente, de passar a
casa entre seus amigos.

Tantas homenagens e reconhecimento da rele-
vancia dessa atividade artistica, concorreram para a
concessao da subven¢ao municipal de RS 5:000$000,
dedicado individualmente a sra. Maria Castro, ini-
ciativa saudada pela Ceara Illustrado como digna de
aplausos.

Na edigao seguinte (n° 52, de 05/07/1925), a
Ceard Illustrado fez publicar um artigo que descrevia,
minuciosamente, a noite triunfal de Maria Castro,
incluindo a transcrigao literal do discurso do dr.
Jonas Miranda, oficial de Gabinete do sr. Presidente
do Estado:

(...) Assim decorreu o festival de Maria
Castro, entre as mais legitimas alegrias,
traduzindo, em sua expontaneidade, a
grande sympathia e profunda admiragdo
em que o Ceard em peso tem a sua
gloriosa filha.
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1. 4. Artistas beneméritos e artistas moralistas

Embora essa sucessao de artigos, homenagens
e subvengdes publicas assinalem o valor atribuido ao
artista como representante da coletividade cearense,
havia outros modos de angariar reconhecimento so-
cial. Em artigo intitulado Santa Casa de Misericordia
(Ceara Illustrado, n° 51, de 28/06/1925), foi ainda a
Companhia Dramatica Maria Castro que assumiu o
papel de produtor cultural beneficente, ao realizar
espetaculo em favor daquele estabelecimento. Afirma
0 artigo:

Diante das aperturas em que sempre
vive esse benemeérito estabelecimento de
caridade, louvamos o gesto da empresa
theatral que derivando
alguns de seus lucros para esse instituto
de piedade, tdo mal amparado pelos
poderes competentes.

nos visita,

Outros artistas também atraiam a simpatia do
publico, mediante 0 mesmo tipo de recurso. E o caso
do concerto oferecido pelas irmas Normando, ato
benemérito registrado pela Ceard Illustrado (ano II, n°
54,19/07/1925). Em artigo entrecortado pelo retrato
oval de cada uma das trés irmas, lé-se:

Num louvavel e espontaneo gesto de
caridade, as senhoritas Normando
levaram a effeito o seu annunciado
concerto em beneficio da construgdo de
nosso leprosario. Quarta-feira ultima,
15 do corrente, o Theatro José de Alencar
comportava o que hd de selecto na elite
cearense, que vinha assim, ao encontro
das esforcadas musicistas patricias...

A construgdo de um leprosdrio aparecia, na
Ceard Illustrado, sob um clima de terror, enfatiza-
vando esta como uma questdo de satide publica. Na
edi¢ao n° 42, de 27/04/1925, uma nota assinalava a
gravidade do problema:

A LEPRA continua, entre
avangando, assustadoramente. Em um

nas,
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dia da semana passada - em um dia so!
- tres novos casos foram diagnosticados
no dispensdrio... Acautele-se, cada um,
por si mesmo, porque os leprosos — quase
200 - vivem no meio de todos nds, em
perigosa mistura.

No contexto do apoio fornecido por artistas a
Santa Casa de Misericordia e a construgdo do leprosé-
rio local, a adesdo de fotégrafos-artistas aos concursos
organizados pela Ceard Illustrado pode parecer um
objeto de menor proporgao. Porém, era consideravel
o0 espago ocupado, em varias das edigoes desse maga-
zine, pela abertura do concurso, balango permanente
da votagdo, apuragdo e esclarecimentos de casos de
denuncia, e por fim, divulgac¢do dos resultados."

Dentre os fotdgrafos-artistas que aparecem de
modo recorrente nas paginas da Ceard Illustrado,
no ano de 1925, encontrava-se J. Ribeiro. Senhor de
um ldpis privilegiado, ele retratava as senhorinhas
que por vezes ilustravam a capa das revistas locais.
Em uma demonstragio de larga generosidade, como
¢ proprio do espirito dos artistas mais sensiveis, ].
Ribeiro contribuiu com um dos concursos realizados
pela Ceard Illustrado. Mobilizando uma larga faixa do
publico desse magazine, o concurso de melhor pianista
cearense foi bastante concorrido, convertendo esse
periédico em palco de troca de correspondéncias
entre leitores. Acerca da participagdo de J. Ribeiro
nesse concurso, publicou-se uma nota com o seguinte
titulo CONCURSO DE PIANISTA (Ceard Illustrado,
ano II, n° 39, 05/04/1925):

(...) o inimitavel artista patricio dr.
J.  Ribeiro... expontaneamente,
d nossa redac¢do e com o intuito

veio,

de abrilhantar o nosso concurso de
pianistas, declarar-nos que a vencedora
do alludido certamen terd direito a uma
das belissimas ampliacées devidas ao
seu lapis de privilegiado.

Publicando essa resolugdo do dr. . Ribeiro
- 0 artista que o Ceard e o Brasil inteiro
tanto admiram - rendemos, de publico,
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uma sincera homenagem ao digno cearense
que, nunca vacillou em ligar o seu nome
e a sua Arte, a todos os commettimentos
dignos de estimulo e de cooperagdo.

A agdo benemérita desses artistas achava-se
carregada de cunho moral. Nesse sentido, Maria
Castro, as irmas Normando e J. Ribeiro nao s eram
destaque na imprensa por reunirem, pessoal e profis-
sionalmente, atributos capazes de os converterem em
‘representantes do Ceard, mas também tornaram-se,
publicamente, exemplos de um modo de agir que
balizaria, potencial ou efetivamente, a vida da coleti-
vidade a qual representavam.

Essa dimensdo de orientacao para a a¢do emer-
ge de modo mais explicito como conduta exemplar,
porque moralizante, em um artigo intitulado Reflexdes
de Fatima Mires. Tal artigo versava sobre sua vida de
artista, sua aversdo a maquiagem feminina e ao uso
de saias curtas. O Jornal do Commercio (Recife/Pe,
de 06/09/25), periddico que realizou originalmente
a entrevista reeditada pela Ceard Illustrado (n° 63,
20/09/1925), assim referia-se a Fatima Miris: artista
transformista, confundida com homem, casa-se com
um italiano e com uma filha, despede-se dos palcos.

... em todo o Norte, Fitima deixou uma
avalanche de admiragaes...

Mas, talvez porque nos olhos da artista
nuncaachammado amor correspondesse
a tantos suspiros, - comegou a correr o
boato de que ella era... homem. ...

Eil-a, porém, que embarca para a Itdlia
e, algum tempo depois, chegam os
communicados de seu noivado com um
cavalheiro.

Ndo havia duvida, Fatima era mulher.
E nunca mais se ouviu falar della... até
cerca de dois mezes atrds...

- No retiro feliz em que vivo na Italia,
uma for¢a comegou a... seduzir-me a fim
de que, uma vez pelo menos, eu voltasse
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a ser aquella que se exhibia encantada
ante auditorios immensos... Mas... eu jd
ndo sou a mesma...

Nesta entrevista, Fatima Miris revelou-se nao
apenas mulher, mas esposa e mae dedicada, contra-
ria a modismos que assumiam ares de requisitos da
civilizagdo moderna.

O mundo estd doido. Eis a impressdo que
eu tenho quando vejo certos exageros da
actualidade. A pintura que as mulheres
usam, por exemplo... Tintas, pds, acidos,
tinturas, um pavor...

E a saia curta! ... Ja a altura do joelho
ndo serve; é preciso subil-a mais e muito
mais!

E a quem cabe a culpa de todo esse
descalabro? Aos pais, sobretudo. Aos
maridos, em muitos casos, pois, fechando
os olhos a esses e outros exaggeros,
acabam sem poder collocar os chapéos...

1.5. Artistas que fazem publicidade

A dimenséo prescritiva do discurso de artistas
tais como Fatima Miris toma outra forma na figura
de artistas que faziam publicidade. Estes também
exortavam, explicitamente, o publico a agir desta
ou daquela maneira, mas o tom da recomendac¢io
assumia um cunho comercial.

De fato, os artigos publicados na década de 1920,
na Ceard Illustrado, eram largamente entremeados
pelos mais variados tipos de reclames, anunciando
produtos de circula¢ao no comércio local.

Synorol era, entdo, um creme dental cuja publici-
dade inovava, calcando-se sobre a confian¢a no poder
de seducao de artistas. O reconhecimento social de
que os artistas passavam a ser objeto, deveria bastar
para condicionar as fantasias de sua possivel clientela.
Em mais de um artigo foi possivel perceber o inves-
timento nesta associagdo, mediante citagdio nominal
de artistas (sobretudo de teatro), chamados a mediar

2007



o comércio e consumo de produtos. Nesse sentido, o
artigo AS ARTISTAS MAIS BELLAS (ano II, n° 39,
05/04/1925) é revelador:

Toda mulher bella tem grande cuidado
com a conservagdo dos seus dentes, s6
usando uma pasta de inteira confianga
scientifica e por esta razdo as eminentes
artistas Abigail Maia, Esranza Iris, Lais
Areda, Otilia Amorim, Leda Vieira,
Millowitchs e tantas outras que possuem
lindos dentes, s6 usam pela manha e a
noite o dentrificio Synorol, por ser a
melhor pasta para limpar e alvejar e
conservar os dentes, ede delicioso paladar
como nenhuma outra. Experimentem!
: A este reclame, se-
guiu-se um outro (ano II,
ne 66, 11/10/1925), desta
feita ocupando meia pa-
gina na Ceard Illustrado,
tendo como recursos a
foto e o testemunho as-
sinado de Alda Garrido
- atriz de teatro cuja companhia em breve estrearia
no principal palco da cidade - aquele do Teatro José
de Alencar:

s " s s
% mESs 4 REIER ®Ess

wagn eaws wa

LINDOS DENTES SO COM
‘SYNOROL

VALIOSO AUTOGRAPHO DE ALDA
GARRIDO

ALDA GARRIDO, que é
incontestavelmente no seu género de
theatro a maior ‘estrelld’ da scena
luso-brasileira, alliando a sua graca
natural, bondade, talento e gentileza
inexcediveis, usando o SYNOROL ( a
mais scientifica e perfeita das pastas
dentifricias) escreve: - O SYNOROL E
O UNICO PREPARADO QUE NAO
PRECISA RECLAME... Experimentem!
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Tal antncio acha-se organizado de forma a
convencer o leitor da completa adesdo da artista
ao produto. Ela da a conhecer o rosto que utiliza
Synorol, acrescentando a este, o peso do testemunho
manuscrito no canto inferior direito do retrato, o
qual, ¢ repetido, em parte, pelo texto impresso ao
lado da foto. Ficam, deste modo, dirimidas quaisquer
duvidas quanto a aprovagao da atriz em relagao ao
referido texto, bem como, duplica-se o efeito daquelas
palavras.

O rosto que a artista “emprestou” a esse reclame,
afinando os elementos dos quais a publicidade dispu-
nha para a comunicac¢ao direta com “seus” publicos,
integrava uma dupla construgao: por um lado, erigia
Synorol como “produto ideal” para o consumo de to-
dos aqueles que, a semelhanga de Alda Garrido, eram
ou desejavam ser identificados por sua graga natural,
bondade, talento e gentileza inexcediveis; e por outro,
sendo o rosto a marca indissociavel da personalidade
mesma de todo individuo no mundo ocidental, a vei-
culagdo publica deste convertia-o em emblema de um
percurso artistico, o qual refor¢ava a propria estrutura
do campo, ao colocar em pauta o lugar social ocupado
por essa atriz como referéncia a comportamentos e
qualidades socialmente desejaveis.

Assim, além da afirmacéo do status de referéncia
social dos artistas, e dessa atriz em particular, o que
esta em jogo ¢ o fato de que a fotografia consistia na
estampa de um semblante cuja finalidade subliminar
era a de diferenciacdo e afirmagédo do artista, como
alguém que, fazendo arte (nao importa em que do-
minio artistico), nao se confunde com a aparéncia e
a expressao das pessoas “‘comuns’.

Para tanto, Alda Garrido sustentava o olhar do
leitor/admirador, fixando-o firme e diretamente.
Seu penteado unico, volumoso, rebelde, indomavel,
parecia querer revelar um espirito que a diferenciava
radicalmente da “brandura e delicadeza” presente nos
inumeraveis clichés das senhorinhas, publicados até
entdo na Ceard Illustrado, as quais, com seus impeca-
veis cabelos a la garconne, representavam “a fina flor
da sociedade cearense’.

Um dltimo elemento requer atengao: a frase
manuscrita pela atriz em sua foto contém, pois, a sua
letra, seu proprio gesto, sua presenga, e, sobretudo,
sua assinatura. Esta evoca o longo percurso histérico
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que conduziu a valorizagao da assinatura do artista
(e particularmente do pintor), como afirmagdo da
vinculagao indissocidvel entre artista e obra. O efeito
indicado por este recurso é o da aproximagao entre
artista e leitor, o qual talvez se sentisse presenciando
um testemunho pessoal e “verdadeiro” do artista que
lhe confidenciava sua preferéncia.

A frase “Synorol € o unico preparado que nao
precisa reclame”, “dita e repetida” — manuscrita sobre
a foto e reproduzida no corpo do texto (em letras
maiusculas) — ecoa nas varias dimensoes semanticas
do antiincio como uma contradigao de base, visto que
a negacao da validade do reclame para esse produto
encontra-se no contexto de um reclame.

Em uma nota intitulada COMPANHIA ALDA
GARRIDO a Ceara Illustrado da seqiiéncia ao apoio
e destaque dedicados a companhia teatral de Alda
Garrido, destacando a preferéncia do publico cearense
pelo chamado teatro de revista:

Vinda do Norte do paiz, estreard hoje no
José de Alencar, a companhia de revistas
de que ¢é estrella a atriz Alda Garrido.
O género € o que mais attrahe o nosso
publico, sendo natural o sucesso de [sic]
da temporada no JOSE DE ALENCAR.

Ocorre que, diferentemente da festejada produ-
¢ao de Maria Castro, a de Alda Garrido nao foi bem
recebida pelo publico cultivado (sobretudo a impren-
sa) de Fortaleza. Nas paginas desse mesmo magazine
cuja edigao posterior (ano II, n° 68, 25/10/1925),
contém um artigo intitulado COMPANHIA ALDA
GARRIDO. Este analisava o espetaculo apresentado
(“de fazer corar as pedras!”), desaconselhando-o ao
publico:

(...) Este semandrio, que tem sempre
estado d frente dos interesses das
empresas theatraes que nos vizitam
e que, recentemente, tomou sob seu
esforcado patrocinio a Companhia de
nossa festejada conterranea, a actriz
Maria Castro, pleiteando e por fim
alcangando, dos poderes publicos,
favores de subvengdo e apoio moral

Revista be CIENCIAS SOCIAIS v.38

50

n.1

para a sua temporada, este semandrio,
dizemos, vé-se na contingéncia de
negar seu applauso @ Companhia, ora
encarregada de demolir as tradigées,
sendo de severidade, pelo menos de
moderagao daquella casa.

Dispondo de um repertorio constituido,
todo elle, por pecas muito abaixo da
critica, a Companhia Alda Garrido
devia soffrer, ndo os rigores das chronicas
theatraes,
policiaes...

mas de suas congéneres

... Theatro dessa bitola, pode ser tudo:
menos Theatro...

O repudio, veiculado pela imprensa escrita, ao
trabalho de Alda Garrido fez com que, nos nimeros
seguintes, os patrocinadores que investiram na asso-
ciag¢ao da a¢ao do creme dental Synorol ao nome da
artista, suprimissem qualquer alusao a ela.

Se o nome e o rosto de Alda Garrido foram ra-
pidamente apagados dos periddicos locais, isto nao
impediu que se perpetuasse a integragio de artistas
a dinamica mercadoldgica local.

Tal “mundanizacao” da figura do artista, integra-
do arelagdes do capital em expansao, via publicidade,
liga-se a outros tipos de projecao social, tais como, a
do artista benemérito ou do representante de uma
coletividade, aparecendo as vezes de forma conco-
mitante, ao caracterizar o artista quer como santo,
herdi e/ou martir, sofredor e/ou boémio, ou, ainda,
ideal de beleza sedutora.

Essa densificagdo socio-histérica da figura do
artista incita o publico a buscar informagoes acerca
da vida, trajetoria profissional, formagao e estilo,
elementos estes que passam a integrar a apropriagao
cultivada de obras que aderem a individualidade
irrepetivel do artista.

CONSIDERACOES FINAIS

O processo de autonomizagao do campo artisti-
co cearense, ao longo da primeira metade do século
XX, conformou-se a partir de uma continuidade entre
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mudangas no lugar social da arte e do artista mo-
dernos, manifesta pelo habitus silencioso do publico
cultivado de pintura, em situagio de exposigao.

O habitus silencioso inclui, assim, o modo de ver
concentrado, os gestos contidos, o corpo “civilizado”,
a disposigao silenciosa e o olhar puro de um publico
que se apropria de pinturas, mediante as categorias
de apreciagdo estética que lhe sao absolutamente
familiares.

Nesse sentido, a singularizagao da experiéncia
estética do apreciador de pintura, a qual deu base a
autonomizagao do campo artistico, supunha como
correlato as mudancas que o publico vivencia em sua
relacao com o artista e a arte modernos.

No que se refere ao artista, tais mudangas se
deram mediante um processo de conversao do artista
“herdi” ou “santo” em artista boémio, bem como da
criagdo que uniu vida e obra, fundidas como estilo
pictdrico. No que tange a arte, o ptblico passou a man-
ter uma relagao de familiaridade com a obra a qual
provoca um prazer estético que se nutre do discurso
da critica, da historia da arte, da histéria de vida do
autor da obra, existindo, sobretudo como forma.

Desse modo, as transformagoes pelas quais
passou o campo em vias de institucionalizagdo da
pintura moderna acarretaram uma dupla densifica-
¢do0: semantica, no caso das obras; e socio-histdrica,
no caso do artista, que passa a ser concebido como
representante de uma arte de viver inventada no
espago coletivo dos ateliés e de entidades como o
CCBA e a SCAP.

Nesse contexto de anadlise, a crescente “dificul-
dade” do publico cultivado em ‘traduzir’ em palavras
realizagdes artisticas nao-verbais, portadoras de uma
visualidade extremamente densa, como é o caso da
pintura parece, no minimo, coerente. Diante da ima-
gem de pintura, o elemento distintivo da aprecia¢ao
desse publico reside, pois, no reconhecimento do
siléncio como um dado de mediagdo privilegiado,
no universo de sentidos de obras plésticas. Este tem,
portanto, o papel de mediar a apropriagdo do sentido
de um tipo de produgao simbélica cujo centro coin-
cide com o dominio do olhar, o qual apreende a obra,
principalmente como forma.

Percorrer as vias pelas quais se instaura o habitus
silencioso do publico cultivado de pintura na Forta-

leza da primeira metade do século XX conduziu esse,
estudo a uma série de consideragdes metodologicas
acerca da utilizagdo de arquivos, periddicos e cartas
como fontes primarias desta pesquisa. Ademais, tais
consideracdes nos levaram a nao privilegiar apenas o
dominio da pintura, mas estender o foco de anilise a
outras manifestacoes artisticas e a ambiéncia cultural
do periodo em questao.

NOTAS

1 Passeron (1995: 295) associa 3 histéria da arte toda a
documentagio que se refere a mudangas “legitimas” do valor
das obras de arte e ao prazer legitimo e competente que dela
provém, ao passo que a histéria do gosto liga-se ao gosto cuja
histéria se faz, embora seja o que ndo se tem.

2 Exemplos andlogos, com circulagio na mesma época, sio: a
Jandaia, Verdes Mares e Bataclan. Porém, a Ceard [llustrado
que circulou semanalmente, em Fortaleza, nos anos de 1924
e 1925, traz de forma mais acentuada as caracteristicas do
jornalismo cultural.

3 Ver o artigo “A filosofia do siléncio”, no semandrio A JANDAIA
(ano IV, n° 64, 14/05/1927).

4 O original inglés Painting and experience in the fifieenth century
Italy. A primer in the social history of pictorial style recebeu o
titulo francés Loeil du quattrocento. Lusage de la peinture dans
Ultalie de la Renaissance. Bourdieu refere-se, portanto, nas Regras
da Arte (1996), ao Olho do Quattrocento, a mesma obra que
em portugués ganhou o titulo de O olbar renascente: pintura e
experiéncia social na Itdlia da Renascenga.

5 Heinich (1991: 153) afirma que a andlise sociolégica do
mercado de arte emprestou i etnologia um modelo de
interpretagio das ofertas, com a teoria do potlatch: esse
sistema de despesa agonistica observado em certas sociedades
primitivas, onde a troca de dons mais e mais importantes chega
a ruina do donatdrio menos possante (regime de rivalidade
agonistica). Embora a figura do artista como sofredor exemplar
comportasse os recursos eruditos da teologia da presenga,
aplicada as reliquias, ou da antropologia do dom, aplicada ao
potlatch como instrumentos de anilise, optamos por outras
contribuigdes tedricas que nos parecem mais esclarecedoras do
fenémeno estudado.

6 Na década de 1950, o publico cultivado j4 presenciara uma
razodvel trajetéria realizada pelos artistas locais, empenhados
na estruturagio do campo artistico no dominio da pintura,
que inclufa exposi¢des individuais e coletivas, sales, formagio
de entidades profissionais, formagio de ateliés individuais e
coletivos, etc.

7 O governador Francisco Menezes Pimentel realizou duas gestes
seguidas: de 25/05/1935 a 10/11/1937, como governador
eleito; e de 10/11/1937 a 28/10/1945, como interventor
federal.
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8 Ainda foram noticiadas exposigdes de trabalhos escolares no
Collegio La Ruche e novamente no Collegio N. S. Auxiliadora
(Ceard Illustrado, ano 11, respectivamente, niimeros 73 ¢ 74).

9 Algo bem préximo do atual sistema de venda antecipada de
ingressos.

10 Ver o caso da senhora Yayd Meton que, sendo natural de Minas
Gerais, foi denunciada ao participar do concurso de melhor pianista
cearense, onganizado pela Ceard Illlustrado. Feita a dentincia de
forma velada através desse jornal, a senhora Yayd Meton procurou
‘espontancamente’ a redagao desse periédico parassolicitar a retirada
de seu nome da lista de participantes do concurso.
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