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Complexa ¢ a conceituagio de moderno, modernidade, arte
moderna. Dificil a defini¢ao clara dos limites dos periodos que com-
poem as supostas modernidades. Mas serd que tudo tem que ter um
lugar, um limite, um tempo congelado, rigidamente definido?

Recorrendo ao diciondrio', vemos que o conceito de moderno é
de uma simplicidade desconcertante. Moderno é o que estd préximo de
nés no tempo; e modernismo ¢é a preferéncia, o gosto pelo moderno.
Também diz o diciondrio que modernismo é a “designacdo comum a diver-
sos movimentos da literatura, das artes plisticas, da arquitetura e da miisica,
surgidos a partir do fim do século XIX, e que se estenderam até a década de
307; e que, no Brasil, pode ser entendido como “o movimento literdrio e
artistico inaugurado com a chamada Semana de Arte Moderna (1922), o
qual deu inicio uma nova fase na literatura e nas artes pldsticas brasileiras,
e que se caracterizou pela ruptura com as tradi¢oes académicas, pela liber-
dade de criagdo e de pesquisa estética, e pela busca de inspiragio com as
fontes mais auténticas da cultura e realidade brasileiras”.

O uso do adjetivo moderno, para estabelecer a distingao entre o
momento presente e o anterior, remonta ao fim da Antigiiidade. Mas o
problema conceitual ndo estd no adjetivo moderno. Estd na dificuldade
de se compreender as diferengas entre as vdrias temporalidades do mo-
derno, ou que receberam essa adjetivagao na histéria, quando a
modernidade apresenta-se como “um conjunto de temporalidades, que
teve como marca as mudangas constantes e ininterruptas em todos os niveis
da experiéncia social™ .

1 AURELIO Buarque de Holanda Ferreira, Now Diciondrio da Lingua Portuguesa, p.1147
2 AVELINO, Yvone Dias et alli, Arte Urbana e reminiscéndas rurais na obra de
Tarsila do Amaral, in Projeto Histéria — 19, Sp, 1999, p. 97.
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Hans Ultrich Gumbrecht, na obra Modernizagio dos Sentidos, fala
de uma cascata dindmica de quatro estdgios de modernidade: (1) o ini-
cio da modernidade, marcada pelos grandes descobrimentos, pela in-
vengao da imprensa, mas principalmente, pela emergéncia do homem
como sujeito na produgio do saber; (2) a modernidade epistemoldgica,
cuja caracteristica essencial que difere esse estdgio do anterior, é a confi-
anga cega no conhecimento produzido pelo homem, enquanto obser-
vador de primeira ordem; (3) a alta modernidade, o momento domina-
do pelas vanguardas histdricas; e (4) a pés-modernidade, o momento
presente que “desfaz, neutraliza e transforma os eféitos acumulados dessas
modernidades que tem se seguido umas as outras desde o século XV

Antes de conhecer as idéias de Gumbrecht, j4 havia em mim
como intuigdo o sentimento de permanéncia nas artes pldsticas da Re-
nascenga até o Impressionismo; no conseguia perceber com clareza as
rupturas que delimitam a periodizagao convencional cldssica da histéria
dasartes. E claro que ndo se pode negar que existiram mudangas a cada
século, até mesmo a cada geragio. Nio se pode negar o Barroco, o
Rococd, o Romantico, o Impressionismo. Mas todos esses estilos me
aparentavam apenas momentos distintos ou leituras distintas, influen-
ciadas por conjunturas de épocas distintas, informados por uma mesma
busca. Seriam interpretagdes vdrias de uma mesma tradi¢ao. Emapoio a
nossa idéia tinhamos as palavras do arte-educador e critico inglés Herbert
Read: “Aarte tradicional da Renascenca, a arte do Humanismo, apesar de
todas as suas mudangas periddicas, permanece uma tradi¢io até as escalas
impressionistas e mesmo pds-impressionistas™ .

Acreditdvamos que, desde os primérdios do humanismo, jd po-
diam ser percebidos os sinais do que posteriormente virfamos chamar
de modernismo: a racionalidade formal, a fé no poder da razio e do
progresso, e de outras caracteristicas do modernismo. Por esse motivo,
podemos algumas vezes escutar que Dante, na Divina Comédia, tem
posigoes modernas; assim como alguns criticos dizerem de Boch um

3 Hans Ultrich GUNBRECHT, Modernizacdio dos Sentidos — Ed. 34, S.Paulo — 1998, p.21.
4 Herbert READ, A Arte de Agora Agora, p. 39.
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precursor do surrealismo; que existiram atitudes modernas no
iluminismo; ou muitas outras opinides que utilizam o conceito atual de
moderno para falar de fatos ou agoes de periodos anteriores. Essas ma-
nifestagdes sao sintomas de que a modernidade estava sendo gestada ou
construida quase que, a0 mesmo tempo, das idéias que ela, no futuro,
viria a combater. Sdo principios estéticos que foram gerados a0 mesmo
tempo em que a sociedade européia elaborava os valores capitalistas e
burgueses ou até podemos imaginar o movimento da modernidade como
a prépria mudanga estrutural no capitalismo.

Percebiamos que os valores ali estabelecidos, como a busca da
representa¢ao da realidade, ainda hoje, para uma parte da populagio do
mundo ocidental sio considerados fundamentais na elaboragio de uma
arte de qualidade. Até o presente, a racionalidade (“arte ¢ uma coisa
mental”), a preocupagio formal, a materialidade da expressio da mani-
festagdo do fazer artistico, sdo aceitos, por muitos artistas e consumido-
res de produtos artisticos, como valores basilares para a arte.

Tomando contato com o pensamento de Gumbrecht mais clara
ficou a compreensio do processo de construgao da modernidade. Ou-
tra reflexdo sobre a modernidade que, de certo modo, sintoniza com as
idéias de Gumbrecht, apesar de antecedé-lo em mais de cem anos, é o
pensamento de Baudelaire: “A modernidade ¢ o transitdrio, o efémero, o
contingente, é a metade da arte, sendo a outra metade o eterno e o imutdvel.
Houve uma modernidade para cada pintor antigo (. . .)”

Comentando essa reflexao histdrico-conceitual de Baudelaire,
David Harvey entende que a histéria do modernismo como movimen-
to estético tem oscilado entre “o efémero e fugidio e 0 eterno e imutdvel”
“de um lado para o outro dessa formulagio dual, muitas vezes dando a
impressdo de poder, como certa feita observou Lionel Trilling (1966), apre-
sentar oscilagdes de significado até voltar-se para a diregao oposta”.®

Esse sentido do efémero talvez justifique a angustia da luta em
busca do novo e a necessidade de permanente ruptura com o estabeleci-

5 Charles BAUDELAIRE, Sobre a Modernidade — Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1996, p. 25.
6 David HARVEY,~ Condi¢do pds-moderna — Sao Paulo, Loyola, 1993, p. 21.

85



do; e a face do eterno que estd marcada na permanente busca pelo cerne
da realidade como caracteristicas seminais da modernidade.

Ainda em Harvey, temos uma citagio de Berman (1982,15) que
também pode ser bastante esclarecedora a cerca da unidade paradoxal
da modernidade:

“Ser moderno ¢é encontrar-se num ambiente que promete aven-
tura, poder, alegria, crescimento, transformagao de si e do mundo e, ao
mesmo tempo, que ameaga destruir tudo que temos, tudo o que sabe-
mos, tudo o que somos. Os ambientes e experiéncias modernos cruzam
todas as fronteiras da geografia e da etnicidade, da classe e da nacionali-
dade, da religiao e da ideologia; nesse sentido, pode-se dizer que a
modernidade une toda a humanidade. Mas trata-se de uma unidade
paradoxal, uma unidade da desunidade; ela nos arroja num redemoi-
nho de perpétua desintegragao e renovagio, de luta e contradigio, de
ambigiiidade e angustia. Ser moderno ¢ ser parte de um universo em
que, como disse Marx, “tudo o que ¢ sélido desmancha no ar”’

Onde estd essa ameaga destruidora com a promessa do novo no
moderno? Se nio se percebe a violéncia da racionalidade frente ao
espiritualismo medieval ou o poder questionador no inicio da
modernidade, nos primérdios do humanismo, ou na for¢a da industri-
alizagdo no século XIX ou na revolugao burguesa, nio se pode deixar de
vé-la na alta modernidade, com as vanguardas histéricas, que vém a
tomar corpo durante as tltimas décadas do século XIX, quando a arte
européia dava claros sinais de fadiga, quando os artistas apenas criavam
obras que explicitavam o canto do cisne de uma época e estavam apa-
rentemente imobilizados, num beco sem saida estético.

Nessa época, fins do século XIX, fagulhas das artes nao européias
serviram de centelhas que iluminaram novos caminhos para a criagao
artistica do velho mundo. O olhar do artista europeu para as gravuras
japonesas, para as esculturas africanas, para as culturas do Pacifico e do
mundo islimico muito contribuiram para o despertar da arte atual do
ocidente. Eles viram que a arte poderia ser algo diferente do ato de
apenas reproduzir o mundo, deixando de ser uma mimica da Natureza.

7 M. BERMAN, - apud. David HARVEY - obra citada, pdg.21.
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O artista poderia procurar o que estava embaixo das camadas de apa-
réncias. Abrem-se ai as portas para a arte que foi rotulada de Moderna.
Os artistas desse periodo imprimem na arte um desejo louco de liberda-
de, de rebelido e de inconformismo que domina todos os movimentos
artisticos das primeiras décadas do século XX. Foram verdadeiras casca-
tas de movimentos artisticos, todos violentamente questionadores do
que estava posto. Era o inicio de uma verdadeira destrui¢io dos valores
tradicionais considerados arcaicos. O modernismo pode ser entendido
como o movimento de lutas, embates atualizagbes e rupturas com as
forgas, contetidos e valores aparentemente cristalizados nas tradi¢oes
dos outros periodos.

Acontece com os movimentos artisticos da alta modernidade o
inicio da ruptura com os valores que haviam quase se cristalizado. A
tecnologia, as mdquinas, as fibricas, os novos produtos, os ritmos do
tempo, o controle e a disciplina que se imp6em a sociedade do inicio do
século, mudam as condi¢Ges de vida dos artistas e portanto o seu modo
de ver, ser, estar e abordar o mundo, levando-os a um novo papel social
e politico e a novos modos de conceber e construir suas artes. A exigir
deles, assim como hoje exige de nds, a construgio de um novo modelo
u modo de modernidade. O moderno se transforma, desloca-se.

Mas é bom lembrar que o processo ocorreu de modo paulatino.
Todos os movimentos, de algum modo, por mais revoluciondrios que
pretendessem ser, mantiveram algum nivel de relagago com os valores
estéticos do passado. A Arte Moderna, em todos os seus movimentos,
em certo sentido, manteve valores “antigos”. Apesar de estar implanta-
da nos centros difusores da cultura européia desde as primeiras décadas
do século XX, a nova concepgio de arte, de fato, nao se impds integral-
mente. Ainda sio visfveis as manifestagdes de sintonia com alguns valo-
res tradicionais académicos, mesmo em alguns grandes centros.

Feitas estas colocagbes sobre o nosso entendimento da
modernidade em termos mais amplos, passemos para uma anilise da
modernidade no 4mbito do Brasil.
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1.1 - TUPI OR NOT TUPIL: THAT’S THE QUESTION

Apoiado nessa visio de modernidade e de arte moderna, é preci-
so por em questdo a versao da histdria que estabelece como marco inici-
al da modernidade no Brasil a Semana de Arte Moderna de 1922, em
S3o Paulo. Esse fato, por certo, é o icone, a data simbolo apropriada em
quase todos os estudos que abordam a arte moderna no Brasil, mas é
preciso por em relevo os antecedentes e desdobramentos significativos
que transbordam do fato.

Como antecedentes ¢ consenso se citar as exposigoes de Lazar
Segal, em 1913, e a de Anita Malfatti, em 1917, esta propiciando o
clima necessdrio a eclosao do Modernismo entre nds, segundo Frederico
de Morais®. Mas, de fato, o motivo que propiciou o “clima necessdrio”
nio foi a exposi¢ao ou o impacto das obras de Malfatti. Foi o ambiente
polémico modulado pelo comentdrio negativo de Monteiro Lobato so-
bre a mostra que despertou a reagio de Oswald de Andrade, Menotti
del Picchia e outros intelectuais.

Se a Semana foi 0 marco ou nio, se foi ou nao a exposi¢io de
Segal ou Malfatti, ndo vemos centralidade para a analise do fendmeno
em questao. Devemos atentar, creio, para o adensamento do debate
intelectual na segunda e terceira décadas do século XX quando houve
uma significativa emergéncia de acontecimentos marcantes para a his-
téria das artes modernas brasileiras; configurando um cendrio de
“agiornamento” e “redescoberta de raizes”. Em Frederico de Morais, a
tentativa de reconstitui¢io do cendrio é esclarecedor:

... “houve uma avalancha de manifestos: os dois de Oswald de
Andrade, os mais importantes, sobre a Poesia Pau-Brasil, 1924, e o
Antropofdgico, 1928, o da arquitetura funcionalista, de Gregori
Warchavchik, 1925, o dos mineiros (Aos céticos, 1925), o dos
pernambucanos, 1926, e o do Grupo Anta (Nhengagu Verde-Amarelo,
1929), entre muitos outros, sem esquecer o da revista Klaxon, que é de
1922. Mas nio foi s6: em 1924, acompanhado do poeta Blaise Cendrars,
o grupo modernista viajou a Minas, onde Tarsila iria descobrir as cores
de fundo de bad, caipiras. Em 1928, Mdrio publica Macunaima, Tarsila
pinta telas definitivas como Abaporu, 1928, e Antropofagia, 1929, Di
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Cavalcanti, Rego Monteiro e Goeldi produziram outras tantas pinturas e
gravuras de muita personalidade. Foi, portanto, uma década de polémicas,
provocagdes, invengdes, brigas estéticas, enfim, uma farra que parecia ines-
gotdvel, levando Mdrio a afirmar que os oito anos que se seguiram a “fes-
ta’ do Teatro Municipal foram “a maior orgia intelectual que a histéria
artistica registra’. Mas este comportamento “destrutivo” deve ser enten-
dido em seu sentido correto, vale dizer, como um esforgo simultineo de
aggiornamento e de redescoberta de nossas raizes culturais.

Hé no Modernismo brasileiro uma tensio permanente entre for-
cas antagdnicas: entre atualizar e interiorizar, entre ruptura e continui-
dade, entre exportar e importar. A¢ao pendular”?

Como se pode observar, no modernismo brasileiro encontramos
as mesmas questdes: provocagao, invengao, destruigio e a dualidade entre
a ruptura e a continuidade. Mas serd que a modernidade brasileira ini-
cia-se apenas no século XX? Serd que a modernidade brasileira nio ¢
mesma do mundo? Serd que nio poderfamos encontrar sinais de
modernidade ao tempo da inconfidéncia mineira, ou nas politicas de
D. Joao VI ao chegar no Brasil, ou no governo de Pedro II, ou nos
empreendimentos pioneiros de Maud, ou na arte de Visconti?

Uma outra questao vem ao mesmo tempo da mente e do cora-
¢ao (razdo e sensibilidade): Serd que nesse momento a modernizagio de
nossas artes nao pode ser entendida como uma nova europeizagao da
arte brasileira? Mesmo que nio seja imposta, que seja antropologica-
mente conquistada, porque temos que adequar os nossos modos de fa-
zer arte aos modos das metrépoles?

Independente de nossos questionamentos particulares, um ou-
tro momento marcante do modernismo no Brasil é a implantagao da
Bienal de Sao Paulo, em 1951. Na época nio havia praticamente mu-
seus de arte no pafs e o intercimbio artistico era profundamente
incipiente. A Bienal provocou um forte impacto. O Brasil vivia um
tempo de turbuléncia sdcio-politico-econémica, havia auséncia de li-

8 Frederico MORAIS, no preficio de Modernismo: Anos Herdicos, Marcos His tdricos,
Sdo Paulo, Inst. Cultural Irad, 1993
9 Idem
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berdade no pais, livros como O mundo da Paz, de Jorge Amadoeram apreen-
didos e o arquiteto Oscar Niemeyer impedido de ensinar em universidades
brasileiras, segundo Leonor Amarante'®, no livro As Bienais de Sao Paulo.

Leonor Amarante evidencia também as polémicas ideoldgicas
provocadas pela Bienal comentando que sua realizagao e impacto “de
certa forma serviu de pretexto para que alguns intelectuais se manifestas-
sem contra certas atitudes do governo, especialmente aquelas que restrin-
giam a liberdade”. Para uns, como o arquiteto Vilanova Artigas, a Bienal
era a “expressao da decadéncia burguesa”'!; para outros, como o critico
Mirio Pedrosa, a Bienal era uma oportunidade de se criar um férum
sobre as questdes da arte moderna que, até aquele momento, nao tinham
sido analisadas em profundidade. “Pedrosa recordava que todo o movi-
mento moderno, sobretudo o abstracionismo, foi sempre de inspiragao
ndo somente funcional como revoluciondria, no sentido da reorganizagio
da ordem social em termos racionais, harménicos e cientificos”'?.

De novo, passa pela minha mente e pelo meu coragio a sensagao
de que, nesse momento, inicia um deslocamento nos pélos ou centros
geradores de influéncias modernizadoras. E perceptivel a diminuigao
das ligagdes culturais e influéncias européias na produgao de bens mate-
riais e simbdlicos. Amplia-se o interesse pela cultura estadunidense.

E nesse contexto que passamos a analisar o surgimento de mani-
festagoes modernistas no Ceard, principalmente em Fortaleza, o recorte

priorizado nesse estudo.
1.2 — OS MODERNISMOS NO CEARA

E usual a indicagio de que as manifestagoes artisticas modernis-
tas somente chegam em Fortaleza depois das primeiras décadas do sécu-
lo XX, mais precisamente no final da década de trinta e inicio dos anos
quarenta - a fase renovadora da arte cearense. Temos dividas. Serd que
nio podemos encontrar nada de moderno, racional, na Expedicio Ci-

10 Leonor AMARANTE, As Bienais de Sao Paulo, Sao Paulo, Projeto, 1987, p. 16 ¢ 17.
11, J. B. Vilanova ARTIGAS, Apud Leonor Amarante, obra citada.
12 - Leonor AMARANTE, obra citada
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entifica'® ou nas a¢oes de Gongalves Dias no Ceard de meados do sécu-
lo XIX, ou no trabalho de Juvenal Galeno?'* Serd que a criagio da Aca-
demia Cearense de Letras', a primeira no Brasil, era uma atitude real-
mente conservadora? O programa da Padaria Espiritual ndo tem nada
de questionador?'® As pinturas de Raimundo Cela dos anos trinta sao
perfeitamente académicas?

Tenho uma simpatia pela atitude irreverente do poeta Gongalves
Dias ao enfrentar o calor vestido apenas de ceroulas pelas ruas da Fortale-

13 Comissao Cientifica de Exploragao do Instiuto Histérico e Geogrifico Brasileiro
esteve em Fortaleza e cidades do interior, de 4 de fevereiro de 1859 a 13 de julho
de 1861. A Comissio composta de eminentes cientistas nacionais tinha por obje-
tivo explorar o interior da provincia e coletar produtos organicos e inorganicos
para o Museu Nacional bem como levantar dados sobre a topografia, o curso dos
rios, minerais, plantas, animais e sobre os costumes, ll'ngua e tradi¢oes dos autdc-
tones. A escolha do Ceard como ponto inicial dos trabalhos deveu-se a suas supos-
tas riquezas minerais. Na época, imaginava-se a existéncia, em suas montanhas, de
grandes jazidas de merais preciosos e que o ferro e carvio abundavam em seu solo.
Entre os notdveis da Comissdo estava o pintor José dos Reis Carvalho, professor de
Desenho da Escola de Marinha, um dos alunos fundadores da classe de pintura da
Academia Imperial das Belas-Artes, do Rio de Janeiro. Além de Reis Carvalho,
também € justo citar o presidente da Comissao, o naturalista Francisco Freire Ale-
mio, excelente desenhista boténico, que registrou em aquarelas centenas de espé-
cies de vegetais que encontrou nas suas pesquisas cearenses, além de Guilherme
Schiich Capanema e Jodo Pedro Vila-Real que também realizaram desenhos e aqua-
relas que registram as suas atividades no Ceard.

14 Juvenal Galeno manteve contato com o poeta Gongalves Dias que aqui estava a

servigo da Comissao Cientifica de Exploragio. Segundo Anténio Sales, no artigo
Histéria da Literatura Cearense, in “O Ceard”.
“Juvenal Galeno travou estreitas relagoes com ele e lhe mostrou seus versos. Foi
por conselho de Gongalves Dias que Juvenal se dedicou de preferéncia 2 poesia
popular em que tantos triunfos conquistou. O primeiro trabalho que Juvenal pu-
blicou, depois de sua nova orientagdo, foi um poema popular bordado sobre a
encantadora lenda indigena da Porongaba. Em 1861, Juvenal montava uma ofici-
na tipogrifica, exclusivamente para editar suas obras poéticas. Dela sairam em fas-
ciculos de assinatura as “Lendas e Cangdes Populares”, que o consagraram
definitivamente perante a critica e, mais que isso, perante o publico, que a leu com
gosto e a aplaudiu com entusiasmo”.

15 A Academia Cearense foi fundada em 15 de agosto de 1894.

16 A Padaria Espirital foi fundada em meados de 1892. Um més apés a sua fundagio
surge O Pio, publicagio oficial da entidade que, mais que um jornal literdrio, era
um veiculo das mentes impacientes e inteligentes para mostrarem a sua aversio
desdenhosa e pilhérica contra as chatices do ramerrdo burgués.

91



za de 1859, de modo semelhante aos escravos e populagao pobre. Tam-
bém vejo com simpatia a atitude de Juvenal Galeno ao fazer de sua poesia
o lugar dos motivos populares; em cantar o mundo do sertao, dos vaquei-
ros, das jangadas, do mar; ao reproduzir folguedos e costumes populares.

E os padeiros com suas influéncias baudeilerianas ndo tém um que
de moderno? E o escindalo e a ousadia? E o seu programa com artigos
onde consideram inimigos os padres, os alfaiates e a policia; onde aquele
que n3o disser uma pilheria de espirito por semana fica obrigado a pagar
café para todos no sibado; onde serd vaiado quem falar em tom oratério
e expulso quem recitar ao piano; e que pretendia publicar um almanaque
anudrio, contendo primores literdrios e antincios de bacalhau?'’

Curioso ¢ notar que o escritor mineiro Pedro Nava, citado por
Sinzio de Azevedo, diz no Baii de Ossos, “Interessante é o fato da Padaria
Espiritual sé ter procurado contato estrangeiro com o velho Portugal (...)
Um grupo revoluciondrio e entretanto ainda tao preso umbilicalmente, &
Metrdpole, como a nossa Arcddia mineira”. Sem perceber, Nava explicita
uma das caracteristicas da modernidade da Padaria: a dualidade, apre-
sentando “oscilagdes de significado até voltar-se para a diregao oposta” como
observou Lionel Trilling, citado anteriormente.

As pinturas de Raimundo Cela, ji no final dos anos 20, inicio
dos 30, também tém liberdades modernas no assunto, na aplicagao das
cores e no gesto. Serd que obras como Saida de Oficina (1929) (fig. 1)
ou Cabeca de Pescador (1935) (fig. 2), ndo seriam obras modernas? Por
isso pode nao ser adequado historicamente fixar um recorte temporal
e4 afirmar que a modernidade tem inicio num marco cronoldgico pre-
ciso. Afinal, ¢ licito propor um inicio unificador de temporalidades
multiplas, ou é possivel pensar em vérios momentos de “unidades para-
doxais”. E até se tem um inicio, ou vdrios.

Mesmo nio se fixando num marco temporal, é necessério se per-
ceber como foram estabelecendo-se as condi¢des para um pleno desen-
volvimento do idedrio moderno.

17 Sanzio de AZEVEDO, A Padaria Espiritual e o Simbolismo no Ceard, Secult, Forta-
leza, 1983, p. 55 - GO.
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1.3 - PRECURSORES NAS ARTES PLASTICAS, NO CEARA

No final da primeira década do século XX Fortaleza adquiria novos
contornos uma nova fei¢ao sécio-urbana é evidenciada. J4 surgira na cida-
de, em 1907, profusamente ilustrado com xilogravuras executadas em casca
de cajazeira, o jornalzinho critico pilhérico “O Garoto”, de Gustavo Barro-
so e Gil Amora, e ¢ instalado o primeiro cinema da cidade por Vittorio di
Maio, nos fundos da Maison Art-Nouveau, na atual Guilherme Rocha. Em
1908, ¢ fundado o Recreio Dramidtico Familiar, que mantém uma sala de
representagoes teatrais na Rua Sena Madureira, em frente 2 Praga General
Tibtircio. Em 1910, o Teatro José de Alencar concretiza-se.

A demanda por educagio e instrugao piblica se ampliam. O Li-
ceu, em Fortaleza, era o mais importante e conceituado equipamento
educacional do Ceard. Seu corpo docente reunia cdnegos,
monsenhores,bacharéis, oficiais do exército doutorados em ciéncias fi-
sicas e matemdticas, deputados estaduais, federais e senadores. Era uma
pléiade de celebridades que provocavam calafrios nos estudantes, mas,
a0 mesmo tempo, transformava o ato de estudar no Liceu numa aspira-
¢do para os pais e simbolo de distingdo social para os alunos. O curso
era equivalente ao do Gindsio Nacional, segundo Antonio Bezerra, em
Descricdo da Cidade de Fortaleza. Havia, entdo, por mais elementar e
provinciana que fosse, uma base educacional, pelo menos para as elites,
permitindo algumas ousadias intelectuais.

Nessa época, os artistas que militavam em Fortaleza devem ter
experimentado as mesmas emogdes passadas pelo também artista Otacilio
de Azevedo ao chegar 4 cidade, em 1910, descritas no seu livro de me-
morias Fortaleza Descalga. Devem ter, em algum primeiro de abril, lido
mentiras no “Cajueiro Botador’; devem ter, em algum sibado ou do-
mingo qualquer, saboreado 0 mungunzd, a panelada, as tapiocas, o pao
de milho, os refrescos e outros quitutes do Café do Pedro Eugénio. E
impossivel que um artista que viveu nesses anos nao tenha incorporado
um tanto do espirito irreverente e acompanhado aos boémios que can-
tavam, tocavam violdo ou flauta e recitavam poemas em serenatas nas
noites de luar; que nao tenha tomado refrescos no Café do Comércio
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ou em qualquer um outro dos quatro cantos da praga do Ferreira. Forta-
leza, uma cidade descalca, mas com um ar afrancesado presente em tudo
(das lojas e empérios, sabores e odores aos falares e atitudes) e principal-
mente no ecletismo arquitetdnico que predominante: boulevares, novas
formas de habitar e organizar os signos de urbanidade.

Escritor memorialista, poeta, desenhista e pintor autodidata,
Otacilio delineia em seu livro os tragosbiogrificos dosartistas cearenses,
seus contemporaneos. Indiscutivelmente, ele é o grande cronista da
época. Apesar de arrebatados, os seus comentdrios sio depoimentos sen-
siveis, numa espécie de inventdrio sentimental de quem vivenciou inti-
mamente os atelieres dos artistas, que com eles aprendeu e desfrutou
nas excursoes que faziam nas cercanias da cidade em busca de temas
para as suas pinturas.

E Otacilio de Azevedo quem nos conta, sem informar datas, his-
térias maravilhosas de Francisco Bembém, artista responsdvel, em 1919,
pela realizagio de figuras simbdlicas colocadas no pedestal da herma de
J. da Penha. Um jornal da época comentou o trabalho de Bembém:
“vive modestamente no seu atelier, quase desconhbecido, e, no entanto, os
trabalhos expostos ao lado da herma do Capitdo J. da Penba, revelam per-
[Jeitamente o seu valor artistico e o seu merecimento”.

Porque serd que Otacilio ndo incluiu Bembém entre os artistas e
sim entre os “tipos populares™ Serd que as “loucuras” de Bembém da
garapeira, como pendurar no teto de sua bodega diversas cabegas de
velhos e velhas feitas em quengas de coco, onde aproveitava os orificios
para fazer os olhos e as buchas para fazer o cabelo, barbas e os bigodes,
nio seriam manifestagdes artisticas modernistas?

Vejamos outros trabalhos de Francisco Bembém na descrigdo ar-
guta de Otacilio, de onde é possivel apreender sentidos modernistas
nos “arranjos estéticos” propostos pela irreveréncia de Bembém em sua
releitura de {cones da cearensidade, como ¢ o caso de fracema, a estitua,
ou dos marcos socio-institucionais, como é o caso do busto de D. Pedro
II, com suas dragonas de reluzentes latas de manteiga francesa:

“Anos depois, o garapeiro meteu-se a escultor e fez uma espalha-
fatosa estdtua de fracema, tendo & cabega o devido cocar e na cintura a
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tanga, ambos feitos de palha de coqueiro e pintadas de tinta de vdrias
cores. Na perna direita da estdtua enfiou um prego caibral e nele pendu-
rou uma espada arranjada nio se sabe onde.

Num busto que fez de Dom Pedro II, nao conseguindo fazer-lhe
as barbas — que ficavam muito duras, arranjou-se com trés espanadores,
que enfiou no queixo do imperador, pintando-os, em seguida, com cal.
No lugar das dragonas do uniforme colocou duas latas vazias de man-
teiga “Lepelletier™®.

Bembém nao poderia ser visto como um artista moderno? Nessa
época jd havia o movimento Dada, na Europa. Porque nao poderia ha-
ver algo semelhante em Fortaleza? Noutro momento do mesmo texto
Otacilio narra um almogo oferecido pelo artista para ele e Gerson Faria.
Hoje, o “grande logro” pregado por Bembém nos amigos seria entendi-
do como uma performance:

Certa vez convidou-nos a mim e ao Gerson Faria para o almogo em
sua casa. Ao entrarmos na sala de jantar, jd estavaa mesa posta. S depois de
me sentar e pegar os talheres é que descobri o grande logro que Bembém
pregara; feijao, carne, arroz, verdura, ovos estrelados, tudo eraartificial, mas
apresentado de forma tao natural que até viamos as volutas de fumaga”."

Outro que poderia ter a sua obra repensada é Walter Severiano,
artista entendido por Barboza Leite, como “menos pintor do que ani-
mador de tudo quando se quisesse fazer para cultuar a beleza®*. J4
Otacilio de Azevedo, percebiaem Severiano qualidades de “6timo aqua-
relista”. Através do texto de Otacilio vemos em Severiano sinais de
modernidade. Apesar de longo o texto merece ser lido e analisado:

“Uma das maiores surpresas que tive aquela época foi quando,
um dia, descobri que Walter Severiano, além de fotdgrafo, era desenhis-
ta, arquiteto e um 6timo aquarelista. Surpreendi-o pintando um qua-
dro, ‘Recanto de Atelier’ - umaaquarela bem trabalhada, onde o branco
do papel era aproveitado artisticamente. Ao canto do saldo, a miquina

18 Otacilio de AZEVEDO, Fortaleza descalga, Edigoes UFC, Fortaleza, 1980, p. 154-
156.

19 Ortaciiio de AZEVEDO, idem

20 Barboza LEITE, Esquema da Pintura no Ceard, p.7.
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fotogrifica, sobre o seu pesado tripé nogueira escuro polido, estava
semicoberta pelo pano preto, cujas dobras perfeitas mostravam, como
uma nota quente, o seu avesso vermelho, combinando com o verde-cana
da parede que servia de fundo. Ao lado do aparelho, a grande manivela de
bronze que movimentava a méquina. Ardiam, em reflexos amarelo-ouro,
asarestasmetdlicas das cremalheiras. Aparecia, por detrds, o vidro despolido
enquadrado no seu caixilho de madeira. O quadro era uma obra-prima,
digna da assinatura de um Roque Gameiro ou José Malhoa.

Pouco tempo depois, fez o ‘Gasdmetro’, uma tela 18X24, onde
se viam os dois enormes cilindros de ferro, pintados de zarcio e
semicorroidos pela ferrugem; ao redor, colunas onde descansavam gran-
des anéis oxidados pelos anos e presos por carcomidos parafusos. Aque-
las possantes caixas destacavam-se na didfana poeira de um céu de cobalto
franjado de nuvens.

Mais préximo do horizonte, uma apoteose ao crepisculo de san-
gue diluindo-se em espasmos de ouro no longinquo poente.

Pintou, também, o ‘Pogo da Draga’, onde aparecia um velho bar-
co remendado sob um toldo de estopa. Atrds, o paredio recoberto de
buizios recebia o impacto de uma onda furiosa que se desmanchava de
deliquios de espuma, contrastando com o verde do mar, cuja linha de
horizonte se esfumava, confundindo-se com o céu... A sombra do bar-
co, refletindo-se na dgua, parecia mover-se num continuo remanso de
luzes e de sombras™?'.

Pelo tema abordado, visGes de paisagens industriais decadentes,
como as descritas por Otacilio (“dois enormes cilindros de ferro, pinta-
dos de zarcdo e semicorroidos pela ferrugem; ao redor, colunas onde
descansavam grandes anéis oxidados pelos anos e presos por carcomi-
dos parafusos” e “um velho barco remendado sob um toldo de estopa”),
nio poderiamos classificd-las como precursores do modernismo no Ce-
ard? Acreditamos que sim. E o mesmo pode ser dito de alguns artistas
da época citados por Otacilio.

21 Otadlio de AZEVEDO, obra citada, p. 318,319,320.
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O historiador Sebastidao Rogério Ponte, no seu Fortaleza Belle
Epoque, poe em evidéncia os signos que vao construindo os sentidos da
modernidade de Fortaleza: a energia elétrica, através da Ceard Light
and Power Co, eletrificando os bondes, em 1914; 0 aumento do niime-
ro de automdveis, alterando o cotidiano da cidade desde 1910; o
surgimento do cine-theatro Majestic, em 1917, e cinco anos depois, em
1922, do Cine Moderno; o aparecimento das primeiras greves realmen-
te operdrias, dos trabalhadores da Ceard Light Power, em 1917,18,25 ¢
29; a criagdo do Centro Industrial Cearense, para fazer frente 2 politizagao
do operariado local; a reforma do ensino primdrio, realizada por Lou-
rengo Filho, que levou em conta itens como higiene, arejamento e con-
forto nas salas de aula.?

As elites de Fortaleza se preocupavam com a remodelagio urbana
da cidade. Havia desejo civilizatério, de racionalidade, de
embelezamento, de saneamento e higienizagio dos espagos publicos.

“Assim como em outros grandes centros urbanos do pais, os prin-
cipais agentes desse investimento remodelador da capital alencarina fo-
ram os grupos sociais ligados ao setor comercial, fortalecidos pelo entao
crescimento dos negdcios de importagio e exportagio; e o contingente
de profissionais liberais, constituidos por médicos, bacharéis, engenhei-
ros e demais doutores egressos de academias de ensino superior, funda-
das, 2 época, no Brasil™??

Essas condigoes econdmicas e sociais permitiriam o adensamento
das manifestagcoes modernistas em Fortaleza. Mas, mesmo assim, ao
longo dos anos trinta, ainda permanecem, no Ceard, as aspiragdes por
uma estética dominada por valores académicos. Se nao por valores
neocldssicos que nos foram deixados pelos professores da Missao Fran-
cesa, por valores semelhantes aos professados pelo Grupo Grimm?*,
com fortes influéncias da pintura inglesa de paisagens que fazia um
contraponto 2 tirania do Neoclassicismo, mas que, com o tempo, foi
absorvida pelos académicos brasileiros através de Antdnio Parreiras.

22 Sebastido Rogério PONTE, Fortaleza Belle Epoque — 2 ed — Fortaleza — Fund.
Demdcrito Rocha, 1999, p.55.
23 Sebastido Rogério PONTE, - Obra citada, p. 13.
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Talvez até inconscientemente optou-se pela pintura de paisa-
gens, posto que, sem escolas, os nossos pintores, aparentemente, nao
possuiam erudig@o para cumprir os pré-requisitos necessdrios a rigorosa
construgao intelectual de uma obra neocldssica. Esse tipo de pintura
requeria conhecimento prévio de Histdria Antiga e Mitologia para a
elaboragdo das narrativas que seriam representadas pelos artistas. Entre
nés, nao existiam condigdes scio-culturais para uma pintura monu-
mental e grandiloqgiiente. T30 pouco temos informagdes que sinalizem
que os artistasatuantes em Fortaleza, na época, tivessem conhecimento
mais definido sobre os posicionamentos estéticos do grupo Grimm.
Cremos que a opgao pelo registro da natureza e pelo sentimento poéti-
co era a opgao que melhor se coadunava com as condigoes sécio-cultu-
rais dos artistas, nas décadas iniciais do século XX.

Uma hipétese que levantamos para justificar a ocorréncia de um
maior fluxo de manifestagées com maior teor de modernidade no Cea-
rd dos anos trinta, seria uma possivel influéncia das agées do Niicleo
Bernardelli®>, desenvolvidas no sul do pais. O Niicleo Bernardelli era
um grupo de alunos do Curso Livre da Escola Nacional de Belas Artes
que, em sociedade, mantiveram um atelier livre onde exercitavam o
desenho com modelo vivo, aulas livres de pintura e, nos fins de semana,
excursdes para realizar pinturas no campo.

Os ecos das agoes do Niicleo podem ter chegado ao Ceard por
meio dos artistas cearenses que foram de algum modo ligados ao grupo
carioca e que, de vez em quando, retornavam a terra natal em férias ou
passeios. Entre os artistas que participam da primeira mostra promovi-
da pelo Nicleo Bernardelli, para comemorar o seu primeiro ano de

24 Grupo de artistas de diversas nacionalidades, egressos da Academia Imperial de
Belas Artes, do Rio de Janeiro, que liderados pelo pintor alemio Johann Georg
Grimm, permaneceram reunidos, em Niteréi, de 1884 a 1886. Fizeram parte do
grupo Antdnio Parreiras, Giambattista Castagneto, Domindo Garcia y Vazquez,
Hipélito Boaventura Caron, Joaquim José Franga Junior, Francisco Joaquim Go-
mes Ribeiro e Thomas Georg Driendl.

25 O Niicleo Bernardelli atuou entre os anos de 1931 e 1942. Fundado por “jovens,
pobres, romanticos e inconformistas”, segundo Edson Mota, primeiro presidente
do Nucleo. A intengdo era intensificar o estudo, o aperfeicoamento técnico, o
exerdcio com modelos vivos e aulas livres, aos domingos, no campo.
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existéncia, em junho de 1932, temos Luiz S4%° e Mendez? ; na terceira,
realizada, em janeiro de 1934, nas galerias da Escola de Belas Artes,
Vicente Leite?® estd entre os expositores. Depois, através de Inimd de
Paula® que, embora nio tenha pertencido ao Niicleo, pintou com os
artistas do grupo carioca, tanto em Minas como no Rio de Janeiro,
antes de transferir-se para Fortaleza. Por fim através do artista baiano
Jodo José Rescala, um dos mais proeminentes membros do Nicleo, que
aqui aportou por um longo periodo no inicio dos anos quarenta (fig.3).

Alguns criticos, como Frederico Morais, e historiadores da arte
véem os artistas ligados ao Niicleo como Modernistas. A nossa posi¢ao
nio ¢ divergente, mas nio os percebemos muito preocupados com rup-
turas estéticas. Acreditamos que os membros do Niicleo queriam um
melhor lugar ao sol, tinham mais propésitos profissionais que preocu-

26 LuizS4, desenhista de humor, foi o criador dos personagens Azeitona, Reco-Reco e Bolio.

27 Mendez, caricawrista, obteve repercussio nacional no seu trabalho, principalmen-
te na realizagio de charges de cantores do rddio.

28 Pintor, Vicente Leite nasceu no Crato, em 1900. Foi aluno de Rodolfo
Chamberlland, Jo3o Batista da Costa e Ludlio de Albuquerque no curso livre da
Escola Nacional de Belas Artes de 1920 a 1926. Recebeu, no Salio Nacional de
Belas Artes, Mengio Honrosa em 1924, Medalha de Bronze, em 1926, de Prata,
em 1929, e Prémio de Viagem ao Pais, em 1935, e ao Estrangeiro, em 1940, o qual
nio chegou a cumprir por inesperada e prematura morte. Foi premiado ainda no
Salao Paulista de Belas Artes obtendo medalha de Bronze em 1938 e de Prata em
1939 e no Saldo de Artes Pldsticas do Rio Grande do Sul, obtendo medalha de
Prata em 1939. No exterior, participou do Salio de Rosério, Argentina em 1929, e
do Salao de Arte Contemporanea do Hemisfério Ocidentl, em Nova York, em
1941. Individualmente expés em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, ambas em 1937.
Figura nos acervos do Museu Nacional de Belas Artes, Pinacoteca do Estado de
Sio Paulo, Pinacoteca do Estado do Ceari e Museu de Arte da UFC. E citado em
A pintura no Brasil, de José Maria dos Reis Jr., em Artistas Pintores no Brasil, de
Teodoro Braga, no Diciondrio das Artes Pldsticas no Brasil, de Roberto Pontual, e
em Fortaleza Descalga, de Oracilio de Azevedo. Faleceu no Rio de Janeiro, em 1941.

29 Pintor e desenhista, Inimd de Paula nasceu em Itanhomi, Minas Gerais, em 1918.
estudou no Ntcleo Anténio Parreiras, no Rio de Janeiro. Transferiu-se para o Ce-
ard no inicio da década de quarenta, tendo participado na implantagio do movi-
mento Modermista no Ceard, através da agao da Sociedade Cearense de Artes
Pldsticas — SCAP. De volta ao Rio, em 1945, estudou com Portinari e Kaminagai.
Ganhou o primeiro prémio de pintura do 1V Saldo de Abril, em Fortaleza, em
1948. Em 1952, foi o primeiro artista moderno a conquistar o prémio de viagem
ao exterior do Salio Nacional. Em Paris, estudou com André Lhote.
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pago em negar os valores académicos. Apenas queriam a possibilidade
de exercer o seu oficio livremente, sem as amarras e imposi¢es
estabelecidas pela Escola e sem as barreiras criadas em torno do Saldo
Nacional; queriam fazer arte com liberdade. Mas essa, independente de
minha opinido é uma atitude, no geral, aceita como moderna.

J4 Frederico Morais, apesar de ver no Niicleo Bernardelli desta-
cado papel na divulgagdo dos ideais modernistas, em certo momento de
sua andlise, afirma que o Nucleo

“surgiu com o objetivo de democratizar e renovar o ensino da
arte, introduzir modificagdes no Regulamento do Saldo e abrir novos
espagos para os artistas que estavam aparecendo, objetivos que foram
cumpridos gradualmente 2 medida que o prestigio do grupo crescia
junto & comunidade artistica. Primeiro o ensino, depois o Saldo, final-
mente novos espagos - galerias, magistério, funges técnicas e executi-
vas para alguns, o éxito junto a critica e a0 mercado para outros.

Enquanto entidade, e de inicio, o Niicleo nio foi nem polémico
nem politico, apesar da existéncia de artistas politizados entre os seus
membros. A tonica era a moderagao (de certa maneira, representam, nos
anos 30 e 40, a ala moderada do modernismo carioca), inclusive porque,
vindo seus integrantes de uma classe média pobre, nao dispunham de
poder, necessitando, pois, de dialogar. Nesse sentido, alem de modera-
dos, tinham de ser diplomdticos e hébeis no trato com a autoridade, con-
quistar apoio. Essa moderagio tendeu mesmo, com o passar do tempo,
para um comportamento conservador; e quando o Niicleo j4 deixara de
existir, alguns de seus membros continuavam expondo no Salo entre os
académicos, na divisio geral, e ndo na recém-criada Divisio Moderna”.>°

Mais adiante, Frederico Morais comenta:

“Efetivamente, se considerada a obra de boa parte dos integran-
tes do Nucleo, nada se encontra de revoluciondrio nelas, sendo relativa-
mente pequena a distdncia que os separa de alguns mestres académicos.
Nenhuma ousadia maior, ao contrdrio, ponderagio, equilibrio, bom
senso, e uma fidelidade algo fotogrifica 4 realidade figurativa, marcam a

30Frederico MORALIS, Obra citado, p. 32.

100



produgio de quase todos eles. Mesmo em suas opinides publicas e em
suas entrevistas aos jornais, o grupo mais atuante do Nuicleo refletia este
ponto de vista, condenando os excessos dos modernos europeus e, no
Brasil, no mdximo, fazendo o elogio de Portinari”.?!

Podemos entdo concluir que os artistas ligados ao Nicleo eram mode-
radamente modernos ou moderadamente académicos, fazendo retornar a nossa
mente a idéia da dualidade que seria uma caracteristica da modernidade. Os
artistas do Niicleo eram questionadores de valores académicos, como o traba-
lho em estidio e os temas idealizados, mas, a0 mesmo tempo, mantinham
certas ligagGes com as tradigdes técnicas do fazer artistico.

No Ceard, essa idéia de grupo de artistas com atelier coletivo e
excursoes de fim de semana ao campo para pintar, aparece ainda nos anos
30, no atelier de Clovis Costa®?, como nos conta Otacilio de Azevedo:

“Seu modesto Atelier, no fim da linha do bairro Joaquim Tévora, era
um pequeno cendculo onde, nos fins de semana, reuniam-se pintores da
terra. Dali safam, com tintas e pincéis, 4 procura de motivos para pintar”?

Freqiientavam esse atelier, além de Clévis Costa, Otacilio de
Azevedo, Pretextato Bezerra - TX, Gerson Faria, Milton Rodrigues e
Clidenor Capibaribe, o Barrica.

Na arquitetura, aprendemos com Liberal de Castro que a moder-
nizagio no Ceard , assim como em quase todo o Brasil, seria buscada
pela via da estética Art Déco, “o mais das vezes assimilada como uma
espécie de variante nova do ecletismo arquitetonico das décadas anterio-
res” . Quanto a primeira obra que acompanha os padrdes Art Déco,
Liberal nao tem certeza, pode ter sido a reforma do Quartel do Batalhio
de Seguranga, na praga José de Alencar, transformado em Centro de

Satide, em 1932-33, demolido em 1973. O prédio mais imponente da

31 Idem, p. 6O.

32 Desenhista ativo em Fortaleza no nas primeiras décadas do século XX, Clovis Cos-
ta estudou com Antonio Rodrigues. E citado por Oracilio de Azevedo, na Fortale-
za Descalga, pdg 308, 309 e 310.

33 Otacilio de AZEVEDO, Obra citada, p. 308.

34 José Liberal de CASTRO, catdlogo da exposigao Fortaleza Tempos de Guerra, Secul,

Fortaleza, 1989. sem numeragio de pdginas.
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época ¢ a sede dos Correios e Telégrafos, inaugurado em 1934, e a
edificagdo mais .marcante, sem divida, a Coluna da Hora, ainda hoje
fincada na memdria de muitos fortalezenses.

Liberal também destaca a marcante presenca da estética Art Déco
no mobilidrio e nas artes grificas:

“Na ocasido, entraram em moda os mdveis de aparéncia pesada,
capeados por laminados de imbuia, procedentes de Santa Catarina, mas
logo produzidos na cidade pela fibrica de Otoch & Cia. Sobresaiam guar-
da-roupas, cristaleiras e, principalmente, as poltronas estufadas de velu-
do, com bragos feitos de caixa oca de madeira compensada. A imbuia
escura e moderna, vinha substituir a macacaiba vermelha dos méveis art
nouveau, da década anterior. Também encontraram eceitagao as cadeiras
pesadas e nada confortdveis, feitas com largas tdbuas lisas, interpenetradas
com cortes angulares. Eram versoes populares das realizagao do grupo
holandés de Stij, criadas por Gerrit Rietveld, artista neopldstico. . .”%

Vistos esses momentos ainda, de certo modo, insipientes do moder-
nismo em Fortaleza, veremos no préximo tdpico o periodo onde sao adensados

os acontecimentos de caracteristicas mais marcadamente modernas.
1.4 - OS ANOS QUARENTA

Nos tempos da segunda guerra mundial, ¢ inquestiondvel que
ocorrem mudangas expressivas na cidade. Surgem vdrias agremiagdes de
cardter artistico como a Sociedade Cearense de Artes Pldsticas — SCAP e
Clube de Literatura e Arte — CLA. Entretanto, na avaliagio do escritor
Fran Martins, personagem destacado dos circulos culturais da época,
Fortaleza parecia desatrelada dos acontecimentos que marcavam o mun-
do. Fran conta que simplesmente as pessoas conversavam em cafés em
que ainda se podia bater papos sentados

“a discutir assuntos de interesse comum: politica, administragio,
problemas econémicos, as grandes dificuldades que o mundo sofria entao
e que nds, bondosamente, desejivamos resolver. Havia de tudo nessas

35 José Liberal de CASTRO, Idem.
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reuniOes: comunistas e catdlicos praticantes, poetas e antipoetas, silencio-
sos, como o Aluisio Medeiros, e exuberantes, como o Eduardo Campos. E
havia os estrangeiros de além-mar como Howard Hill e o Charles Pomerat,
ou de além-fronteira, como o Da Costa e Silva Filho, o Osvaldo Peralva, o
José Sarney. No meio ou no fim das conversas desordenadas, vinham idéias:
fazer uma revista, montar uma livraria, editar um jornal. . .”.

... De uma coisa estdvamos certos: nio tinhamos nenhuma in-
tengdo de criar um grupo, como acontecera com a Padaria Espiritual,
ou a chamada Academia Francesa, ou com o Centro Literdrio. Nao éra-
mos, na verdade, criadores de movimento: éramos movimento, isto ¢é,
agfamos espontaneamente, inconformados, com ou sem razio, rebel-
des, mesmo sem uma causa aparente para a rebeldia, sobretudos libertos
de preconceitos ideoldgicos ou literdrios, cada um trabalhando em seu
oficio segundo suas préprias tendéncias. . . “*

Eduardo Campos, rememorando a mesma época, conta como
foi a criagio do Clube de Literatura e Arte — CLA, realizada em
Mondubim no sftio da familia Firmeza, onde atualmente reside, uma
das personagens de proa da SCAP, o pintor e escritor Estrigas, numa
festa em homenagem a Anténio Girdo Barroso:

“O regabofe, dgape, banquete, convescote (termo lembrado na
oportunidade por Mdrio Sobreira de Andrade) ocorreu ao meio dia, sob
mangueiras, e foi servido aos presentes (Ant6nio Banteira, Aldemir
Martins, Artur Eduardo Benevides, Mdrio Sobreira de Andrade, Estrigas,
Aluizio Medeiros, o homenageado e eu) suculenta panelada preparada
pela Raquel Saturnino (personagem quase literdrio, pois foi quem me
criou, e, em nossa casa, respondia pela cozinha generosa), com um pra-
to de opgao, galinha churrasqueada pelo préprio Estrigas, que fora apa-
nhar a penosa ao quintal do vizinho que, sem saber, também colaborou
para o éxito dessa gastronomia”®

Os textos de Fran Martins e Eduardo Campos, passam uma vi-
sao blasé, descontraida e irreverente dos jovens produtores culturais atu-

36 Fran MARTINS, in revista Cla 27, p.
37 Eduardo CAMPOS, in Revista Cla, p
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antes em Fortaleza. J4 Estrigas tem outro olhar. Ele fala da convocagao
de reservistas e das pressdes civis para o fim da ditadura. Conta dos
exercicios simuladores de ataques aéreos, quando bombas eram detona-
das. E dos “black-out”, de vidragas cobertas com papel escuro para a
claridade nio servir de alvo.

“Bases americanas foram instaladas em Fortaleza, e era comum
ver-se militares americanos, até grupos, tombando de bébados, passando
pela Praca do Ferreira, ou caminhdes conduzindo mocinhas para a base
onde concorriam para suavizar a angustia da guerra, por alguns momen-
tos, com os jovens americanos, que as iniciavam no uso da coca-cola. . .

Pelos cafés e bares, ouvia-se o que de melhor existia, os grandes
cantores, Chico Alves, Silvio Caldas, Orlando Silva, Nelson Gongalves
comegando, Carmem Miranda(fig.4), Araci de Almeida, os grandes com-
positores e outros mais. A guerra nio afetou a nossa produgio artistica.
No Ceard também tinhamos bons cantores e bons compositores”.

Sao visdes de mundo diferenciadas que talvez revelem posicionamentos
distintos diante da vida e separados horizontes intelectuais .

1. 5 - AINFLUENCIA DA BIENAL DE SAO PAULO

Outro momento que marca a construgao da modernidade nas ar-
tes pldsticas cearenses se dd, no pés-guerra, com as influéncias advindas
da realizagdo das primeiras edigoes da Bienal Internacional de Sao Paulo.

A Bienal surgiu como evento da programagio artistica do Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo, em 1951. Através da Bienal, o Brasil
toma contato com as vanguardas modernistas: Max Bil, Klee, Picasso,
Matisse, Mondrian, Munch, Leger, Calder, etc. Internacionalista, ten-
do como modelo a Bienal de Veneza, a mostra gerou muita polémica
ao promover o confronto da produgio internacional com a nacional.

Os géneros artisticos destacados na mostra paulista eram os que
se alinhavam ao espirito de modernidade e progresso que embalava o

38 Nilo Firmeza - ESTRIGAS, A Guerra— O Ceard — A Arte, texto do catdlogo da expo-
sigdo Fortaleza Tempos de Guerra, Secult, Fortaleza, 1989, sem numeragdo de pdgina.
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Brasil do pds-guerra. Eles realmente influenciaram de forma efetiva todo o
fazer artistico brasileiro. O cearense Aldemir Martins® participou da mon-
tagem da [ Bienal e obteve o prémio de “Melhor Desenhista Nacional”.

Na segunda Bienal, em 1953, a abstragao em suas duas vertentes,
informal e geométrica, estava com a sua implantagao quase consolidada
em nosso pais. O cartaz desta mostra ¢ criado sob a influéncia da nova
tendéncia artistica que se instalava no Brasil (fig.5). O seu criador é o
também cearense Ant6nio Bandeira® . Talvez af se possa estabelecer um
ponto de encontro desse género de arte com os artistas cearenses. O
Ceard, por distante que estivesse, também estava envolvido pelo espiri-
to progressista. Fortaleza, despertada pelo barulho dos avides america-
nos na segunda guerra, também sonhava com a modernidade e traba-
lhava pela criagio de condi¢bes que permitissem a sua industrializagio e
pela implementagio de sua universidade.

39 Pintor, desenhista e gravador, Aldemir Martins nasceu em Ingazeiras, em 1922. Foi
um dos fundadores da Sodedade Cearense de Artes Plésticas. Transfere-se para o sul
do pais em 1945, fixando-se em Sao Paulo, em 1946. Participou da I a VI Bienal de
Sao Paulo, recebendo o prémio de Melhor Desenhista Nacional, na primeira; “Nadir
Figueirédo”, na segunda e “Museu de Arte Moderna”, na quarta. No Saldo Nacional
de Artes Plisticas, no Rio de Janeiro, obteve o “Certficado de Isengao do Juri”, em
1953; “Prémio de Viagem ao Pais”, em 1957; ¢ ‘Prémio de Viagem ao Estrangeiro”,
em 1959. Em 1956, recebeu o prémio maior de Desenho na XXVIII Bienal de Veneza.

40 Pintor, desenhista e gravador, Anténio Bandeira, nasceu em Fortaleza em 1922.
Comegou a desenhar ainda crianga no Colégio Cearense. Um pouco mais tarde tra-
balhou sob orientagio de D. Mundica. Foi um dos fundadores do Centro Cultural
de Belas Artes, posteriormente denominado de Sociedade Cearense de Artes Pldsti-
as - SCAP. Em 1945, wansfere-se para o Rio de Janeiro e, depois de ter exposto
individualmente no Instituto de Arquitetos do Brasil, foi distinguido com uma bol-
sade estudospelo Governo Francés. Em Paris, desenhanoatelierdo Professor Narbene
e grava no do Professor Galanis, cursando a Ecole Nationale Supérieure des Beaux
Arts. Liga-se a Wols e Bryen, formando o “BANBRYOLS”. Até 1950, vive comple-
tamente integrado aos pintores da “Escola de Paris”. Volta aoBrasil onde ganha o
“Prémio de Viagem ao Pais”, no Salio de Arte Moderna. Regressa & Europa com o
“Prémio Internazionale Fiat de Torino”, obtido na II Bienal de So Paulo. Viaja por
toda Idilia, mas instala-se definitivamente em Paris, apesar de curtas temporadas em
Londres e Bruxelas. Em 1959, volta ao Brasil. Em 1960, inaugura, com individual, o
Museu de Arte Moderna da Bahia e integra a delegagdo brasileira 4 Bienal de Veneza.
Em 1961, inaugura, também com individual, o Museu de Arte da Universidade do
Ceard. Bandeira participou de importantes mostras coletivas internadonais, estando
sua obra espalhada em Museus, Galerias e colegbes particulares européias e america-
nas. Faleceu em 1967, na cidade de Paris.
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Ainda no comego dos anos cinqiienta, tiveram inicio em Fortale-
za as primeiras mostras de arte dentro do espirito concreto ou abstrato
geométrico. Bandeira volta a Fortaleza, funda o Grupo dos Indepen-
dentes*' e desenvolve profunda influéncia entre os artistas locais. O
abstracionismo lirico € sinénimo de sintonia com a modernidade.

Negar o forte impacto da Bienal de Sao Paulo na cultura brasilei-
ra, seria ingenuidade. Mas, mesmo reconhecendo sua indiscutivel im-
portéincia e o esforgo das elites econdmicas brasileiras no processo de
implantagao do abstracionismo no Brasil, também nio podemos negar
a existéncia de uma ambiéncia cultural, talvez, favordvel: um olhar tao
pouco formatado que era capaz de ver as cidades e drvores em manchas
de cores; mentes que lidavam com uma geometria anterior 4 prépria
geometria, que pode ser lida nos desenhos decorativos tradicionais das
cerdmicas, dos tracados de palha e dos tecidos das redes de dormir de
origem popular. Se por um lado existia a procura de uma linguagem
internacional mais racionalista, por outro havia uma linguagem de base
autdctone, algo mais intuitiva e sensitiva.

Essa dicotomia pode ser vista em vdrios momentos da produgao
abstrata geométrica de alguns artistas cearenses. Apesar da aparéncia
internacionalista, sempre é possivel identificar, em algum momento,
um elemento ou signo que remete a nossa cultura de base, chegando,
por vezes, esses elementos, a servirem de pretexto para a elaboragao das

obras, como mddulo fundante.
1.6 - A MODERNIDADE E O SERTAO

Na busca de compreender o amdlgama de experiéncias que com-
poem a experiéncia da modernidade no Ceard langamos olhares para
4ngulos vdrios. Um em especial nio poderia deixar de lado por ser pes-

41 O Grupo dos Independentes realizou quatro Saldes d os Independentes e individu-
ais de Antdnio Bandeira e José Maria Siqueira. Compunham o grupo, Bandeira,
Siqueira, Hermégenres Gomes da Silva, Mdrio Baratta, Ottoni Soares, Zenon
Barreto, Floriano Teixeira, Barrica, Jonas Mesquita e Jairo Martins, que assinaram
o manifesto do grupo, em dezembro de 1951, e Goebel Weyne, cuja assinatura
nio consta no manifesto.
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soal: 0 Ceard como lugar nio propicio & modernidade.

Ivone Barbosa, no Sertdo: Um Lugar-Incomum, diz que o sertdo é
o distante da metrdpole, o pouco habitado, o inacessivel ou de poder
periférico, o subordinado, “é o lugar do outro, daquele que nao partici-
pa da racionalidade da colonizagao™?. Poderfamos concluir que o ser-
tdo seria o lugar da nao modernidade.

Poderiamos também deduzir que o Ceard, até bem pouco tem-
po, era integralmente sertao: ristico, agreste, rude, periférico, subordi-
nado, distante das metrépoles.

Fica na mente se haveria espago para a modernidade no sertao.
Haveria uma possivel modernidade na nio modernidade? Se o Ceard
seria um sertdo, seria possivel uma modernidade nesse Ceard-sertao?

Sao questdes ainda por resolver, mas uma solugio talvez esteja em
Ariano Suassuna. Com ele aprendemos que “os valores sertanejos nao sao
modernos, nem arcaicos, eles buscam somente uma identificagao consigo
mesmos”~ e que 0 homem nordestino ¢ intemporal e atemporal; ndo ¢
moderno, como nio é moderno o D. Quixote de Cervantes™

Isso talvez explique, ou abra possibilidades de caminhos na com-
preensio de como funciona a modernidade do jeito cearense, ou da nao
modernidade nas artes pldsticas cearenses. Ou, talvez, mais uma vez
estejamos sendo envolvidos pelas ambigiiidades da modernidade.

42 Ivone Cordeiro BARBOSA, Serzdo: Um Lugar-Incomum O sertdo do Ceard na lite-
ratura do sécio XIX. Remule Dumard, Rio, 2000.p. 35
43 Ariario, SUASSUNA, apud Cl4udia LEITAO, Por uma Etica da Estética, p-98.
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NOTAS

! Comissao Cientifica de Exploragao do Instituto Histérico e Geogrifico Bra-
sileiro esteve em Fortaleza e cidades do interior, de 4 de fevereiro de 1859 a 13
de julho de 1861. A Comissio composta de eminentes cientistas nacionais
tinha por objetivo explorar o interior da provincia e coletar produtos orginicos
e inorgénicos para o Museu Nacional bem como levantar dados sobre a topo-
grafia, o curso dos rios, minerais, plantas, animais e sobre os costumes, lingua
e tradi¢des dos autdctones. A escolha do Ceard como ponto inicial dos traba-
lhos deveu-se a suas supostas riquezas minerais. Na época, imaginava-se a exis-
téncia, em suas montanhas, de grandes jazidas de metais preciosos e que o ferro
e carvido abundavam em seu solo.

Entre os notdveis da Comissio estava o pintor José dos Reis Carvalho,
professor de Desenho da Escola de Marinha, um dos alunos fundadores da classe
de pintura da Academia Imperial das Belas-Artes, do Rio de Janeiro. Além de
Reis Carvalho, também ¢ justo citar o presidente da Comissdo, o naturalista
Francisco Freire Alemio, excelente desenhista botanico, que registrou em aqua-
relas centenas de espécies de vegetais que encontrou nas suas pesquisas cearenses,
além de Guilherme Schiich Capanema e Jodo Pedro Vila-Real que também rea-
lizaram desenhos e aquarelas que registram as suas atividades no Cear4.

? Juvenal Galeno manteve contato com o poeta Gongalves Dias que aqui estava
a servico da Comissdo Cientifica de Exploragdo. Segundo Anténio Sales, no

2

artigo Histdria da Literatura Cearense, in “O Ceard”.

“Juvenal Galeno travou estreitas relagdes com ele e lhe mostrou seus
versos. Foi por conselho de Gongalves Dias que Juvenal se dedicou de
preferéncia 4 poesia popular em que tantos triunfos conquistou. O
primeiro trabalho que Juvenal publicou, depois de sua nova orienta-
a0, foi um poema popular bordado sobre a encantadora lenda indi-
gena da Porongaba. Em 1861, Juvenal montava uma oficina tipogrd-
fica, exclusivamente para editar suas obras poéticas. Dela safram em
fasciculos de assinatura as “Lendas e Cangoes Populares”, que o con-
sagraram definitivamente perante a critica e, mais que isso, perante o
publico, que a leu com gosto e a aplaudiu com entusiasmo”.

3 A Academia Cearense foi fundada em 15 de agosto de 1894.

4 A Padaria Espiritual foi fundada em meados de 1892. Um més apés a sua
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fundagdo surge O Pio, publicagio oficial da entidade que, mais que um jornal
literdrio, era um veiculo das mentes impacientes e inteligentes para mostrarem
a sua aversio desdenhosa e pilhérica contra as chatices do ramerrio burgués.

> Grupo de artistas de diversas nacionalidades, egressos da Academia Imperial
de Belas Artes, do Rio de Janeiro, que liderados pelo pintor alemio Johann
Georg Grimm, permaneceram reunidos, em Niterdi, de 1884 a 1886. Fizeram
parte do grupo Anté6nio Parreiras, Giambattista Castagneto, Domindo Garcia
y Vazquez, Hipdlito Boaventura Caron, Joaquim José Franga Junior, Francisco
Joaquim Gomes Ribeiro e Thomas Georg Driendl.

¢ O Nicleo Bernardelli atuou entre os anos de 1931 e 1942. Fundado por
“jovens, pobres, romanticos e inconformistas”, segundo Edson Mota, primeiro
presidente do Nucleo. A inteng3o era intensificar o estudo, o aperfeicoamento
técnico, o exercicio com modelos vivos e aulas livres, aos domingos, no campo.

7 Luiz S4, desenhista de humor, foi o criador dos personagens Azeitona, Reco-
Reco e Boldo.

8 Mendez, caricaturista, obteve repercussio nacional no seu trabalho, princi-
palmente na realizagio de charges de cantores do rddio.

% Pintor, Vicente Leite nasceu no Crato, em 1900. Foi aluno de Rodolfo
Chamberlland, Jodo Batista da Costa e Lucilio de Albuquerque no curso livre
da Escola Nacional de Belas Artes de 1920 a 1926. Recebeu, no Salao Nacional
de Belas Artes, Mengao Honrosa em 1924, Medalha de Bronze, em 1926, de
Prata, em 1929, e Prémio de Viagem ao Pais, em 1935, e ao Estrangeiro, em
1940, o qual ndo chegou a cumprir por inesperada e prematura morte. Foi
premiado ainda no Saldo Paulista de Belas Artes obtendo medalha de Bronze
em 1938 e de Prata em 1939 e no Salao de Artes Pldsticas do Rio Grande do
Sul, obtendo medalha de Prata em 1939. No exterior, participou do Saldo de
Rosdrio, Argentina em 1929, e do Saldo de Arte Contemporinea do Hemisfé-
rio Ocidental, em Nova York, em 1941. Individualmente exp6s em Sao Paulo
e no Rio de Janeiro, ambas em 1937. Figura nos acervos do Museu Nacional
de Belas Artes, Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, Pinacoteca do Estado do
Ceard e Museu de Arte da UFC. E citado em A pintura no Brasil, de José Maria
dos Reis Jr., em Artistas Pintores no Brasil, de Teodoro Braga, no Diciondrio das
Artes Pldsticas no Brasil, de Roberto Pontual, e em Fortaleza Descal¢a, de Otacilio
de Azevedo. Faleceu no Rio de Janeiro, em 1941.
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19 Pintor e desenhista, Inim4 de Paula nasceu em Itanhomi, Minas Gerais, em
1918. estudou no Nuicleo Anténio Parreiras, no Rio de Janeiro. Transferiu-se para
0 Ceard no inicio da década de quarenta, tendo participado na implantagio do
movimento Modernista no Cear, através da agao da Sociedade Cearense de Artes
Plisticas — SCAP. De volta ao Rio, em 1945, estudou com Portinari e Kaminagai.
Ganhou o primeiro prémio de pintura do IV Saldo de Abril, em Fortaleza, em
1948. Em 1952, foi o primeiro artista moderno a conquistar o prémio de viagem
ao exterior do Salao Nacional. Em Paris, estudou com André Lhote.

! Desenhista ativo em Fortaleza no nas primeiras décadas do século XX, Clovis
Costa estudou com Antonio Rodrigues. E citado por Otacilio de Azevedo, na
Fortaleza Descalga, pig 308, 309 e 310.

12 Pintor, desenhista e gravador, Aldemir Martins nasceu em Ingazeiras, em
1922. Foi um dos fundadores da Sociedade Cearense de Artes Plésticas. Trans-
fere-se para o sul do pafs em 1945, fixando-se em S3o Paulo, em 1946. Partici-
pou daI a VI Bienal de Sao Paulo, recebendo o prémio de Melhor Desenhista
Nacional, na primeira; “Nadir Figueirédo”, na segunda e “Museu de Arte
Moderna”, na quarta. No Salio Nacional de Artes Plésticas, no Rio de Janeiro,
obteve o “Certificado de Isengdo do Juri”, em 1953; “Prémio de Viagem ao
Pais”, em 1957; e ‘Prémio de Viagem ao Estrangeiro”, em 1959. Em 1956,
recebeu o prémio maior de Desenho na XXVIII Bienal de Veneza.

13 Pintor, desenhista e gravador, Antdnio Bandeira, nasceu em Fortaleza em 1922.
Comegou a desenhar ainda crianga no Colégio Cearense. Um pouco mais tarde
trabalhou sob orientagio de D. Mundica. Foi um dos fundadores do Centro
Cultural de Belas Artes, posteriormente denominado de Sociedade Cearense de
Artes Pldsticas - SCAP. Em 1945, transfere-se para o Rio de Janeiro e, depois de
ter exposto individualmente no Instituto de Arquitetos do Brasil, foi distinguido
com uma bolsa de estudos pelo Governo Francés. Em Paris, desenha no atelier do
Professor Narbene e grava no do Professor Galanis, cursando a Ecole Nationale
Supérieure des Beaux Arts. Liga-sea Wols e Bryen, formando o “BANBRYOLS”.
Até 1950, vive completamente integrado aos pintores da “Escola de Paris”. Volta
aoBrasil onde ganha o “Prémio de Viagem ao Pais”, no Saldo de Arte Moderna.
Regressa & Europa com o “Prémio Internazionale Fiatr de Torino”, obtido na II
Bienal de Sao Paulo. Viaja por toda Itdlia, mas instala-se definitivamente em
Paris, apesar de curtas temporadas em Londres e Bruxelas. Em 1959, volta ao
Brasil. Em 1960, inaugura, com individual, o Museu de Arte Moderna da Bahia
e integra a delegacio brasileira A Bienal de Veneza. Em 1961, inaugura, também
com individual, o Museu de Arte da Universidade do Ceard. Bandeira participou
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de importantes mostras coletivas internacionais, estando sua obra espalhada em
Museus, Galerias e coleges particulares européiase americanas. Faleceu em 1967,
na cidade de Paris.

" O Grupo dos Independentes realizou quatro Saldes dos Independentes e
individuais de Anténio Bandeira e José Maria Siqueira. Compunham o grupo,
Bandeira, Siqueira, Hermdgenres Gomes da Silva, Mério Baratta, Ottoni Soa-
res, Zenon Barreto, Floriano Teixeira, Barrica, Jonas Mesquita e Jairo Martins,
que assinaram o manifesto do grupo, em dezembro de 1951, e Goebel Weyne,
cuja assinatura nio consta no manifesto.
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