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historia das artes plasticas no Ceara é lacunar. Nio

tivemos um projeto panordmico, mas contamos
com uma série de estudos monograficos que, juntos, ten-
tam nos dar uma visio de conjunto.

E preciso juntar os fragmentos do que se produziu como
fragmentos de um mosaico, cacos de um vitral, provas de
um album de gravuras ou te-

ZENON BARRETO las em uma exposicio.

segundo Sabrina Albuquerque

TEXTOS NOMADES N° 7 — O ARTISTA ZEON BARRETO E A ARTE PUBLICA NA CIDADE DE FORTALEZA

Um nome significativo des-
te percurso foi Nilo de Brito Firmeza, o Estrigas, artista,
historiador, critico, memaria viva de todo esse processo.

Agora, Sabrina Albuquerque vem dar sua contri-
buicdo. Ela vem com as marcas da producio académica,
ao unir rigor e sensibilidade no estudo da contribuicao
de um nome referencial das artes cearenses de todos os
tempos: o pintor, desenhista e escultor Zenon Barreto.

Jornalista de formacio, Sabrina nio se contentou
com a carreira bem-sucedida de profissional de comuni-
cacio, que vem tracando, e decidiu aprofundar questdes
sobre arte no mestrado que cumpriu na Unicamp.

Uma parte significativa do que faltava vem ser
completada pela contribuicio da jovem pesquisadora.
Sabrina une o entusiasmo de sua geracdo a definicdo de
um foco (a arte publica de Zenon), se municia da biblio-
grafia mais competente, vasculha acervos, entrevista, fo-
tografa, e nos ajuda a compreender, em meio a embates
politicos, a idiossincrasias pessoais, e a desvalorizacio
da arte, a grande figura humana e o artista seminal que
foi Zenon.

Este jovem nascido em Sobral, em 1918, superou
a frustracdo de ndo ter sido militar e voltou-se, visce-
ralmente, para as artes e fez da expressio estética uma
razao para viver.

13



Apaixonado por Fortaleza, Zenon nos deixou painéis de pastilha
em prédios publicos, esculturas no Palacio da Abolicdo (sede do Governo
do Estado) e uma bela, forte e densa “Iracema Guardia”, que zela pela
cidade, embeleza a orla, e faz jus ao nosso mito fundante, a partir da es-
crita poética de José de Alencar, no tempo em que o Império, por meio
de decreto, negava a existéncia de indios no Ceara.

Sabrina foi além a compreensio destes bastidores, no processo de
criacdo de Zenon, e nos entrega um livro, que valoriza nossa bibliografia
sobre arte, contribui para ajustar o foco sobre Zenon Barreto, e mostra a
garra, a determinacio e a seriedade com que as novas geracdes se envol-
vem com a pesquisa, com maturidade e competéncia.

Ganhamos este presente e a histéria das artes plasticas no Ceara
preenche mais uma lacuna com a exceléncia da contribuicao de Sabrina
Albuquerque.

Gilmar de Carvalho
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S

histéri%g arte brasileira vem sendo objeto de constantes revisdes
e atualzacoes nas ultimas décadas, resultantes de uma necessida-
de de repensar paradigmas, modelos e leituras ja consagrados. Diversos
estudos empreendidos nos ultimos anos, baseados na analise de novas
fontes ou possibilitados pelo surgimento de novos arquivos, acervos ou
obras, tracaram conexdes antes impensadas e questionaram a validade
e abrangéncia de conceitos tomados como naturais. Eventos e obras do
passado vém sendo reinterpretados a partir de pontos de vistas distintos
daqueles anteriormente aceitos, o que demonstra nossa capacidade de
remodelacio constante da historia. Amparadas pelo debate pos-colonia-
lista, pesquisas recentes romperam com discursos elaborados totalmente
“no centro”, abrindo espaco para novas perspectivas de andlise e para
a critica a narrativas universalistas, de cunho fundamentalmente euro-
céntrico. Nesse contexto, fez-se necessario relativizar a “centralidade do
discurso nacional”’e dos paradigmas estabelecidos nos eixos hegemonicos
do pais sobre a chamada “arte brasileira”.Como observou Moacir dos
Anjos em seu livro Local/global: arte em transito, “a producio artistica
proveniente da regiio Sudeste foi, por muito, reconhecida - no Brasil e
no exterior - como moderna e brasileira, enquanto as que provinham
de outros lugares do pais eram rotuladas de regionais ou regionalistas”.1

Investigacoes como a de Sabrina Albuquerque, que dizem respeito
a problematicas locais/regionais, e nio ambicionam construir uma ideia
homogénea de Brasil, lancam luz sobre outros tempos, espacos e propos-
tas igualmente constituintes de nossa modernidade artistica. Interessada
em estudar o trabalho de Zenon Barreto, artista de inegavel importincia

1 DOS ANJOS, Moacir. Local/global: arte em transito. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2005, p. 53.
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no cenario cultural cearense, Sabrina nio hesitou em sair de sua terra
natal, em busca de novos interlocutores académicos. Empenhou-se em
ampliar seu escopo de analise, mas jamais perdeu o foco de seu objeto
de estudo: a arte publica de Zenon. Embora almejasse reconhecimento
para um artista excluido da “grande” historia da arte brasileira, analisou
sua trajetoria a partir de um viés critico, discutiu o impacto de suas obras
no Ambito local e regional, mas também escreveu sobre suas limitacoes e
empréstimos.Entrevistou familiares, amigos e criticos, sem descuidar da
pesquisa documental. Teceu relacdes entre o trabalho de Zenon e o de
seus conterraneos, discorreu sobre o contexto cultural cearense em um
periodo em que vigorava o lema da modernizacdo, bem como dissertou
sobre as diferentes propostas de conceituacio de arte publica e sobre os
monumentos que marca(ra)m a cidade de Fortaleza e seu entorno.

Sabrina soube vencer as dificuldades inerentes a um trabalho deste
tipo: a escassa bibliografia, a falta de registros iconograficos e o exces-
so de comentarios elogiosos e superficiais. Como sua orientadora, pude
acompanhar sua dedicacdo e envolvimento com o tema. No campo das
artes brasileiras, a iniciativa de publicar estudos académicos, resultantes
de pesquisas minuciosas e conduzidas com rigor, ¢ sempre bem-vinda.
Quando se trata de estudos que conferem maior visibilidade a uma obra
densa e de qualidade, esta iniciativa deve ser celebrada.

Maria de Fdatima Morethy Couto
Professora de Historia da Arte do Instituto de Artes da Unicamp
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Aj:obras de Zenon Barreto fazem parte da paisagem de
ortaleza. Ao caminhar pela orla da cidade, encon-
tramos seu trabalho mais emblematico: a Iracema Guar-
dia. Saindo da Praia de Iracema, antigo reduto da boemia
fortalezense, e dirigindo-se a regiio central da cidade en-
contramos os painéis que narram o desenvolvimento da
capital cearense a partir da década de 1960, época que

essa regido concentrava o poder

1: INTRODU(;AO econdmico, politico e cultural da

TEXTOS NOMADES N 7 — O ARTISTA ZENON BARRETO E A ARTE PUBLICA NA CIDDE DE FORTALEZA

cidade. O trabalhador bracal é o
protagonista do painel Estivadores, que apresenta a rotina
daqueles que trabalham no porto enquanto Trabalhando
no Campo mostra os trabalhadores levando o desenvolvi-
mento em direcio ao interior através das estradas. Zenon
também prestou homenagens as mulheres que povoam o
imaginario popular nordestino, como a rendeira e a lou-
ceira, que foram representadas em formas de esculturas.

Meu primeiro contato com as obras de Zenon
Barreto remonta a época da faculdade, quando estudava
jornalismo na Universidade Federal do Ceara. Ao lado
do prédio do Curso de Comunicacio Social, localiza-se o
Museu de Arte da UFC (Mauc) que tem em sua parte ex-
terior o painel Jangadas, de Zenon. Quando resolvi estu-
dar historia da arte decidi pesquisar a vida e obra de um
artista cearense que ainda nio tivesse sido profundamen-
te estudado, mas que merecesse uma pesquisa académica
tanto no que diz respeito a sua producio artistica quanto
a sua contribuicio para o desenvolvimento da arte cea-
rense. A partir desses critérios, escolhi Zenon.

Estudar a vida e a obra deste artista plastico é res-
gatar os principais acontecimentos artisticos do Ceard no
século passado. E descobrir a importincia deste artista
autodidata, que por um acaso do destino abandonou a
vida militar, seguiu carreira na Empresa de Correios e
Telégrafos e tornou-se um dos nomes mais importantes
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da arte moderna do Ceara. E saber que, embora tenha preferido ficar
em sua terra a tentar a vida em outros centros mais desenvolvidos, seu
talento foi reconhecido quer por meio de prémios obtidos nos diferentes
saldes que participou, como o 10° Salio de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (1960) e 9° Salao de Artes Plasticas do Rio Grande do Sul (1962)
- quer por meio de encomendas de obras para outras cidades brasileiras;
Zenon ¢ um dos 40 artistas brasileiros que participaram do vitral do Insti-
tuto de Arte Contemporanea, da Fundacio Armando Alvares Penteado,
em Sio Paulo.

A importincia de Zenon nio estd somente no valor de suas escultu-
ras, painéis, gravuras e pinturas. Ela se faz presente na recente, porém rica
historia das artes plasticas cearenses. Recente se levarmos em conta como
marco do desenvolvimento artistico do Ceara a década de 40 do século
passado, quando as artes plasticas passaram por um processo de renovacio
que buscava coloci-las em sintonia com as tendéncias modernas em voga
nos grandes centros brasileiros. Rica quando olhamos para tras e percebe-
mos o quanto foi feito nos tltimos 70 anos mesmo sabendo que temos um
longo caminho a percorrer até colocarmos as artes plasticas no lugar de des-
taque que ela merece enquanto manifestacio cultural e drea de pesquisa.

Para fins académicos, a relevincia deste projeto, que pretendeu es-
tudar os trabalhos de Zenon Barreto em espacos publicos de Fortaleza,
deve-se ao fato da escassa producdo académica sobre a arte cearense de
uma maneira geral, em especial sobre o artista em questio. Ainda assim,
¢ possivel encontrar informacdes sobre o artista no portal eletronico do
[tau Cultural e em publica¢des como o Diciondrio das Artes Plasticas do
Brasil, de Roberto Pontual; o Dicionario Critico da Pintura no Brasil, de
José Roberto Teixeira Leite; e Historia Geral da Arte no Brasil, de Walter
Zanini. Nas duas primeiras obras, o artista cearense aparece na forma de
verbete contendo um curriculo resumido. J4 o trabalho de Zanini faz um
panorama das artes no Brasil. Ao falar da estética modernista no Cear4,
ele cita Zenon Barreto apenas como um dos artistas formados pelo Curso
Livre de Desenho e Pintura da Sociedade Cearense de Artes Plésticas.
Embora ndo tenha escrito nenhuma publicacio especificamente, o pes-
quisador José Roberto Teixeira Leite ja declarou a sua admiracio pelo
trabalho do artista:
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No seu fazer estético surpreendo suas constantes: 0 cOmpromisso
com a contemporaneidade, a fidelidade a sua regido nordestina. Uma
e outra sdo obtidas, contudo ndo por forcadas adesdes de hora undé-
cima aos postulados de vanguarda, nem por alusdes pitorescas ao rico
cendrio em que atua: Zenon é contemporineo porque simplesmente
0 ¢, e 0 que faz, apoiado embora no regional, ndo € arte regionalista,
ja que ele transcende, recria, desintegra, reagrupa elementos formais,
com resultados extraordindrios de elaboracio artistica.”

Contextualizar e fundamentar a obra de Zenon Barreto no pano-
rama das artes ¢ voltar no tempo, mais especificamente, ao periodo do
pos-guerra. O inicio dos anos 1950 trouxe consigo a difusio das formas
abstratas entre os artistas brasileiros. A primeira edicio da Bienal de Sao
Paulo foi fundamental para a disseminacio da tendéncia abstrata. No
entanto, a figuracio continuou a existir entre vérios artistas da geracdo
modernista, em especial aqueles ligados ao Partido Comunista, que pre-
gava um neorrealismo com inclinacio panfletéria, e nas capitais regionais
onde o abstracionismo nio foi tio aprofundado.

Em primeiro lugar, o objetivo deste trabalho ¢ de natureza histori-
ca, mas ndo se resume a compilacdo de datas, personagens e eventos ar-
tisticos. Esta dissertacdo tem como objetivo principal estudar as obras de
Zenon Barreto em espacos publicos na cidade de Fortaleza, uma vez que
esses trabalhos sdo, a nosso ver, a parte mais significativa da producio do
artista. O recorte investigativo foi a sua producio nas décadas de 1960 e
1970, periodo que concentra a maioria de suas obras em espacos publi-
cos da capital cearense. As excecoes sio duas esculturas produzidas na
década de 1990, uma delas é um projeto da década de 1960. Nao menos
importante foi o estudo das influéncias e contribuicdes de outros artistas
modernos no trabalho de Zenon Barreto. Discutimos estas questdes a
luz da andlise de obras representativas de mestres de renome nacional,
como Candido Portinari, Di Cavalcanti e Bruno Giorgi, bem como de
artistas pernambucanos, como Abelardo da Hora e Francisco Brennand
em virtude da proximidade cultural entre os artistas nordestinos. Tam-

2 MUSEU DE ARTE DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA. Desenhos, pinturas e

esculturas de Zenon Barreto: catalogo. Fortaleza, 1997. 13p.
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bém foram estudadas as relacdes de Zenon Barreto com o meio artistico
no Ceara e da sua producio na pintura e xilogravura com os elementos
formais de sua producio escultorica.

As obras de Zenon Barreto foram estudadas em consonincia com o
contexto historico da arte no Brasil e no Ceara. Para uma maior compre-
ensio dos trabalhos do artista, foi feito um levantamento dos principais
fatos ligados a arte cearense a partir da década de 1940, considerando nes-
sa época o surgimento de entidades que promoveram a aglutinacio dos
artistas no sentido de fazer e discutir a arte, acabando assim com o indivi-
dualismo dominante até entio. Em virtude da intensa atividade artistica
de Zenon, esse levantamento foi dividido por décadas e norteou-se através
das informacdes de livros, reportagens, depoimentos de amigos, artistas e
familiares, entre outros documentos relevantes. Na fase de pesquisa docu-
mental, foi atribuido o status de documento a todas as formas de registros
historicos capazes de fornecer elementos para a compreensio do periodo
em estudo. Dentre as fontes consultadas e utilizadas como documentos,
foram utilizadas: anudrios, legislacio urbanistica, catdlogos de exposicoes,
noticias e anuncios de jornais e revistas, fotografias e depoimentos orais.

Inicialmente, entramos em contato com a familia do artista que au-
torizou pesquisarmos o Acervo Zenon Barreto, que compreende revistas,
jornais, cartas, bilhetes, fotografias, catalogos, entre outros documentos
encontrados na casa do artista. Essas informacdes contribuiram para de-
linear a trajetéria artistica de Zenon, além de servirem como instrumento
de comprovacio de dados obtidos anteriormente. A despeito das limita-
coes e do cardter subjetivo da memoria oral, realizamos entrevistas com
amigos e pessoas que tiveram algum contato com o artista em questio;
entre os entrevistados destacamos o artista plastico cearense Estrigas, que
além de ter sido amigo de Zenon por décadas, ¢ testemunha dos acon-
tecimentos artisticos cearenses nos ultimos 50 anos. Testemunha essa
que transforma suas memorias em livros, como A Fase Renovadora da
Arte Cearense, que discorre sobre as mudancas no cenario artistico de
Fortaleza a partir da década de 1940; Artecritica, que retine os seus tex-
tos publicados nos principais jornais cearenses; Bandeira, a permanéncia
de um pintor, uma pequena biografia sobre o artista Antonio Bandeira,
entre outras publicacoes.
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A pesquisa bibliografica, objetivando um aprofundamento tedrico
e metodologico sobre a temdtica escultura e arte moderna, foi realizada
nos acervos das bibliotecas da Unicamp, da USP, Fundacio Bienal de
Sao Paulo, Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro. A pesquisa nesta
ultima instituicdo justifica-se pelo fato de Zenon ter participado de sete
edicoes do Saldo de Arte Moderna do Rio de Janeiro, tendo conquistado
o Prémio de Aquisicio na 10* edicio do saldo, na categoria desenho. Na
capital cearense, essa atividade contemplou os acervos da Universidade
Federal do Ceard, Universidade Estadual do Ceara, Universidade de For-
taleza (Unifor), Biblioteca Publica Estadual Menezes Pimentel, Biblioteca
Leonilson do Centro Dragao do Mar de Arte e Cultura e Arquivo Publi-
co do Estado do Ceara. Além das consultas presenciais, foram realizadas
consultas por meio eletronico a bibliotecas de outros estados e visitas a
bibliotecas virtuais.

No entanto, a pesquisa em bibliotecas e arquivos nem sempre foi
produtiva fossem por questdes estruturais (extravio de documentos, au-
séncia de arquivos especializados em arte, falta de catalogacio das obras,
falta de pesquisas sobre arte), fossem por especificidades do material pes-
quisado, como no caso dos catilogos do Saldo Nacional de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, que se restringiam a informar o nome do artista com
sua respectiva obra, porém sem o registro iconografico do trabalho. Levan-
do-se em consideracdo a importincia do artista, a escassez de bibliografia
deixou de ser um obsticulo para realizacio deste projeto e passou a ser um
incentivo no sentido de contribuir com a historia da arte do Ceara.

O capitulo A arte cearense em meados do século 20 apresenta os
artistas, a producio, os eventos artisticos e o papel das instituicdes locais
para a educacio estética e difusdo da arte local. A primeira parte dedica-
-se a Raimundo Cela, que durante décadas foi a principal referéncia da
arte cearense tanto em Ambito nacional quanto no universo local. Em
seguida, discorremos sobre o meio artistico a partir do surgimento das
entidades artisticas pioneiras, que criaram os primeiros saldes e foram
responsaveis pelo desenvolvimento da arte local. Encerramos o capitulo
apresentando a trajetoria artistica de Zenon Barreto: formacio, participa-
¢do no meio artistico local e obras.
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Para o segundo capitulo, a arte em espacos publicos de Fortaleza,
propomos a delinear, ainda que de forma panoramica, a trajetéria da
arte para espacos publicos de Fortaleza a partir de seus protagonistas, das
obras emblemdticas e dos acontecimentos histdricos e artisticos que bali-
zaram o percurso da arte cearense. Inicialmente, fazemos algumas consi-
deracdes a respeito do conceito de arte publica que sofreu transformacdes
no seu significado em consequéncia da ampliacio da categoria escultura.
Em seguida, apresentamos os primeiros monumentos da cidade seguin-
do os cAnones mais tradicionais, que dominaram a paisagem da capital
cearense até meados do século 20, quando o ideirio do modernismo
brasileiro invade os espacos publicos da cidade. Para fins desta pesquisa,
delimitamos o panorama da arte publica cearense até o fim da década de
1990, periodo que encerra a trajetéria artistica de Zenon Barreto.

No terceiro capitulo, Zenon Barreto nos espacos publicos de For-
taleza, analisamos os painéis e as esculturas do artista que fazem parte da
paisagem da capital cearense. Para uma melhor compreensio dos traba-
lhos, procuramos estabelecer relacoes com trabalhos de outros artistas
locais e de outros centros, mas sempre respeitando a poética de Zenon. A
partir desta analise, procuramos responder as seguintes questoes: Como
podemos relacionar as obras de Zenon Barreto com a cidade de Fortale-
za! Como a memoria individual do artista e a memoria coletiva se mani-
festam em suas obras! Podemos classificar suas obras como arte publica?
Como podemos inserir seu trabalho no panorama das artes brasileiras?
Como podemos trabalhar a no¢io de modernidade no Brasil a partir de
exemplos de alcance local?

Desta forma, espera-se contribuir para a construcio de mais um
capitulo da historia da arte no Ceard, bem como para o mapeamento da
arte moderna brasileira. Neste sentido, este projeto se prop6s a levantar
dados, eleger novas fontes e discutir questdes pertinentes a arte moderna
brasileira a partir de uma perspectiva local, centrada no estudo de um
artista de grande importincia para a arte produzida no Ceard e no Nor-
deste brasileiro.

22



2.1 - Raimundo Cela: o exemplo para
toda uma geragao

No cenario nacional, a primeira referéncia cearen-
se em artes pldsticas foi o pintor e gravador Raimundo

Brandao Cela (1890-1954). Aos vinte anos, ele foi estudar

engenharia na Escola Politécnica do Rio de Janeiro para

2: A ARTE CE ARENSE satisfazer a vontade do

pai que era mecinico,

EM MEADOS DO porém a arte era a sua

grande vocacio. Para-

SECULO 20 lelamente ao curso de

TEXTOS NOMADES N° 7 O ARISTA ZENO BARRETO E A ARTE PUBLICA NA CIDADE DE FORTALEZA

engenharia, acabou
por frequentar a Escola Nacional de Belas Artes (Enba),
onde estudou desenho com Zeferino da Costa (1840-
1915), pintura com Eliseu Visconti (1866-1944) e Batista
da Costa (1865-1926). Em 1917, Cela conquistou o Pré-
mio Viagem ao Exterior do Saldo Nacional de Belas Artes
do Rio de Janeiro® com a tela em 6leo O ultimo didlogo
de Sécrates (Figura 1). Atualmente, a obra encontra-se na
recepcio da biblioteca do Museu Nacional de Belas Artes,
no Rio de Janeiro. Essa pintura foi o passaporte de Cela
para a Europa. Entre os anos de 1919 e 1923, Cela mo-
rou e estudou gravura na Franca, conheceu os principais
museus de Londres, Bruxelas e Roma. No entanto, sua
estada no Velho Mundo foi prejudicada por problemas de
saude. Ainda assim, ele participou do Saldo dos Artistas
Franceses (1922), uma proeza levando-se em consideracio
a sua condicio de estrangeiro. A sua temporada na Euro-
pa foi interrompida por um aneurisma cerebral, que o fez
voltar em 1923 para tratamento de saude no Brasil, mais

3 O Salio Nacional de Belas Artes (SNBA) foi a principal mostra com-
petitiva no Brasil até a criacio da Bienal de Sio Paulo, em 1951. O
Prémio Viagem ao Exterior, oferecido pelo SNBA ao primeiro lugar,
era o mais almejado pelos artistas tanto pelo reconhecimento de seu
talento artistico quanto pela oportunidade de conhecer de perto as
obras dos mestres estudados na Academia.
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especificamente em Camocim, cidade do litoral cearense onde residiam
seus pais.

Apos a sua recuperacio, Cela continuou em Camocim trabalhan-
do como engenheiro e aos poucos retomou os pincéis. Durante os quinze
anos em que permaneceu recluso na cidadezinha no litoral oeste do Ce-
ard, Cela foi dado como morto pelos criticos do eixo Rio de Janeiro-Sio
Paulo e até mesmo por seus conterrineos. Contudo, foi justamente neste
periodo que ele descobriu os jangadeiros, os pescadores e as rendeiras -
tipos nordestinos que protagonizaram a maioria de suas obras. O ensino
académico persistia em seus trabalhos, muito embora a beleza classica
de suas primeiras telas tenha sido substituida pelos homens rusticos de
sua terra. Em 1938, ele mudou-se para a capital cearense, onde lecionou
desenho no Colégio Militar de Fortaleza, e geometria na Faculdade de
Agronomia do Ceara. Nesta época, Cela foi “redescoberto” pelo artista
carioca Mdrio Carneiro Baratta (1914-1983)4, radicado em Fortaleza em
meados da década de 1930, figura importante no cenario das artes plas-
ticas cearenses na década de 1940, sobre a qual falaremos mais adiante.

O entusiasmo de Baratta por seu trabalho conquistou o espirito
retraido de Cela, que aderiu ao movimento para a criacio do Centro
Cultural de Belas Artes (CCBA), fundado em 1941. Todavia, Raimundo
Cela nio viu os frutos desta empreitada, pois em 1945 mudou-se para o
Rio de Janeiro, onde passou a lecionar a disciplina de gravura em metal
na Enba. Em 1947, laureado duas vezes com a medalha de ouro do Salio
Nacional de Belas Artes, com um o6leo sobre tela (A virada) e uma gravu-
ra. No ano de 1954, participou da exposicio “A Europa na Arte Brasilei-
ra”, promovida pelo Museu Nacional de Belas Artes e faleceu vitima de
um cincer no dia 06 de novembro do mesmo ano.

4 O carioca de Vila Isabel Mario Carneiro Baratta (1914-1983) foi figura central no cendrio
das artes plasticas em Fortaleza na década de 40 tanto como pintor como agitador cultural.
Ainda estudante de Direito, Baratta conscientizou os artistas locais da importancia deles se
mobilizarem em prol do desenvolvimento do meio artistico local. Ele foi responséavel pela
criacio da primeira entidade artistica cearense, o Centro Cultural de Belas Artes (CCBA) e
organizou os primeiros saldes de pintura em Fortaleza. Até o final da vida, conciliou a vida
artistica com a advocacia, sendo inclusive professor da Faculdade de Direito da Universida-

de Federal do Ceara.
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A pintura de Raimundo Cela desenvolveu-se na contramio dos ide-
ais modernistas do expressionismo, cubismo e de outras vanguardas artisti-
cas que chegavam ao Brasil no inicio do século 20. Como aluno da Escola
de Belas Artes, Cela seguia a risca os valores da Academia, tanto que con-
quistou a medalha de ouro do Saldo Nacional de Belas Artes (1917) com
uma tela inspirada em uma narrativa da mitologia grega, que valorizava
mais as formas e o modelado da figura do que a cor. O reconhecimento da
Academia nio poupou Cela de criticas, como a que foi escrita por Montei-

ro Lobato (1882-1948) na edicio 22, da Revista do Brasil:

[Raimundo Cela] traz uma tela de vulto: Ultimo didlogo de Socrates.
A mania de sair do presente compreensivel, e mergulhar em mundos
mortos, como o grego, ¢ uma balda velha da Escola, que nio perce-
bera nunca o absurdo contido nisso, diante da moderna concepcio
de arte. Como pode um menino do Cears, transplantado para o Rio,
e que nio ¢ um helendlogo com 50 anos de estudo, como pode essa
modernissima e brasileirissima criatura interpretar com sua alma vir-
gem de filosofias, uma cena do século de Péricles? Fara artificialismo
puro, estd claro, a custa de reminiscéncias visuais. E dos professores
que lhe escolheram ou aconselharam tal tema havera um conhecedor
do grego, afeito a confabular com a legido dos sofistas, e, em consequ-
éncia desse convivio mental, capaz de ouvir e entender Socrates! E de
o por decentemente em tela a dialogar? Nio obstante Cela denuncia-
-se com boas qualidades de arranjador, e boa técnica, sobretudo nas
figuras secunddrias, ja que a principal deu cara de Elixir de Nogueira
ao filésofo e panejou-o pesadamente.’

Figura1-O Ultimo Dialogo de Socrates (1917), Raimundo Cela, Oleo so-
bre Tela, 171 x 241 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro-R]

5 LOBATO, Monteiro. O Salio de 1917. Revista do Brasil, Sdo Paulo, ano 2, edicio 22, 1917.
Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/artigos_imprensa/revista_brasil/1917_sa-
lao.htm>. Acesso em: 01 jun. 2010.
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Nem mesmo os cinco anos em que viveu e respirou a efervescéncia
das vanguardas europeias fizeram Raimundo Cela abandonar o ensino aca-
démico. Na temporada no Velho Mundo, Cela aperfeicoou-se na gravura
em metal, técnica que dominava com maestria e talento. E foi justamente
na gravura que ele produziu seus trabalhos mais elogiados pela critica, como
¢ caso da obra Bumba meu boi (Figura 2), considerada por muitos criticos
sua obra-prima. O que chama a atencio neste trabalho ¢ a sua composico,
em especial a posicio do poste de luz, que induz o nosso olhar para o
lado direito da gravura, onde estio os cantadores e o bumba meu boi, que
fazem a apresentacio do pastoril para familias que assistem passivamente
a brincadeira no lado esquerdo da obra. Em seu livro A gravura brasileira
contemporinea, o critico de arte José Roberto Teixeira Leite (1930) teceu
elogios a obra acima citada: “O contemporaneo em obras como Anuncio
do circo e Bumba meu boi ¢ que o artista d4 sua maior contribuicio a gra-

vura brasileira, mostrando uma fantasia que chega a se aproximar de certa
6

. . ”»
atmosfera supra-real, poucas vezes atingida antes”.

Figura 2 - Bumba éu i (s/d), Raimundo Cela, Agua Forte,
31,5x41,8 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro-R]

6 LEITE, José Roberto. A gravura brasileira contemporanea. Rio de Janeiro: Expressio
e Cultura, 1966. PERLINGEIRO, Camila (Org.). Raimundo Cela. Sio Paulo: Pinako-
theke, 2004, p. 213.
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A heranca de Raimundo Cela aos artistas cearenses da posteriorida-
de foi a valorizacdo da tematica regional através dos jangadeiros, rendeiras,
sertanejos e outros tipos nordestinos que dominaram as artes plasticas ce-
arenses até os anos setenta. A obra Jangada rolando para o mar (Figura 3)
foi produzida alguns anos antes de Cela falecer. Nesta época, ele j4 morava
em Niter6i (R]) ha alguns anos, porém os jangadeiros e pescadores que
ele comecara a pintar na década de 1930 ainda povoavam sua imaginacio
vinte anos depois.

Figura 3 - Jangada Rolando para o Mar (1941), Raimundo Cela, 6leo sobre
tela, 89,5 x 130,2 cm, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro-R]

2.2 - O Desenvolvimento do Meio Artistico Local

O ano de 1941 ¢ emblemdtico para as artes plasticas cearenses.
Até entio, raros eram os contatos dos artistas locais com os artistas de
outros centros - a excecdo foi a Exposicdo Paulista no Norte em 1937,
organizada pelo pintor paraense, radicado em Sao Paulo, Waldemar da
Costa (1904-1982)" que, apds sua passagem por Fortaleza, levou a mos-
tra para Belém do Para, divulgando assim as concepcoes modernistas da
Semana de 22; todo conhecimento artistico chegava no Ceara através
de livros, revistas e jornais, e o meio cultural encontrava-se disperso e
sem uma entidade que congregasse os artistas, o que contribuia para o

7 Sobre a exposicio organizada por Waldemar da Costa, consultar as seguintes obras: ES-
TRIGAS (Nilo de Brito Firmeza). A fase renovadora na arte cearense. Fortaleza: Edicoes
Universidade Federal do Cears, 1983, p. 12; ZANINI, Walter (Org). Historia geral da arte
no Brasil. Sio Paulo: Instituto Walther Moreira Salles, 2. ed, 1983, p. 637.
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individualismo entre eles. A maioria dos artistas era de origem humilde,
o que os obrigava a ter outra profissio como fonte de renda a fim de
“viver de uma arte que nio podia fazé-los viver”.® De uma maneira geral,
os artistas trabalhavam na producio de cartazes publicitirios ou em es-
tudios fotograficos fazendo retratos pintados. Desta forma, desenvolviam
atividades mais lucrativas e relacionadas ao fazer artistico. Dessa época,
destacam-se os pintores Gerson Farias, Pretextato Bezerra (TX), Afonso
Bruno e Clidenor Capibaribe (Barrica) que, nos anos 1930, ja percebiam
a necessidade de aglutinacio dos artistas, porém faltava a eles a figura de
um lider, que s6 apareceria anos depois.

A centralizacdo do movimento modernista no eixo Rio de Janeiro-
-Siao Paulo e as dificuldades inerentes as outras capitais brasileiras con-
tribuiram para as discrepincias na difusdo da estética modernista pelo
resto do pais. No caso do Ceard, ainda existia um agravante: a heranca da
obra de Raimundo Cela nos moldes do ensino académico, que até entdo
era o artista cearense mais bem-sucedido no cendrio nacional das artes
plasticas. As paisagens e o universo dos pescadores eram os temas mais
recorrentes, assim como foram na obra de Cela.

Discorrer sobre a vida e a obra dos artistas cearenses na década
de 1930 nio ¢ tarefa facil, pois as informacdes sio poucas e superficiais
e o registro iconografico inexistente. Em virtude disso, escolhi o pintor
Barrica (1908-1993) como representante deste grupo, levando em consi-
deracido a bibliografia existente sobre ele. Guardadas as devidas particula-
ridades, a trajetoria de Barrica ¢ semelhante a dos seus contemporaneos
nesse periodo, pois, como veremos adiante, Barrica muda-se para o Rio
de Janeiro no fim da década de 1950 com o objetivo claro de inserir suas
obras no mercado carioca de arte.

Ao manifestar aptidio e interesse pelo desenho ainda na adoles-
céncia, Barrica comecou a trabalhar em estudios fotograficos de Fortale-
za, que, naquela época, era o lugar onde ocorriam discussdes artisticas,
que sempre aconteciam apds o expediente de trabalho. Foi a partir desses
encontros que surgiu a ideia de pinturas em campo, mais especificamen-

8 BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: génese e estrutura do campo literario. Traducio
Maria Lucia Machado. Siao Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 74.
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te no Morro do Moinho, atual Morro Santa Terezinha, onde se tem uma
vista privilegiada da capital cearense, e no Poco da Draga, regido litoranea
préxima ao centro de Fortaleza. Em 1937, Barrica e seus companheiros
realizaram a Exposicio Preparatoria da Pintura Cearense, inspirada na
Exposicio Paulista no Norte, promovida por Waldemar da Costa, como
dito anteriormente. Ao longo de sua carreira, Barrica arriscou trabalhos
abstratos, mas foi na figuracio, em especial nas paisagens, que ele cons-
truiu a sua carreira. A socidloga Kadma Rodrigues escreveu sua disser-
tacio de mestrado sobre o artista, na qual faz uma analise socioldgica
do seu fazer artistico. No trecho abaixo, Rodrigues discorre sobre a fase

inicial de Barrica, representada aqui pela figura aﬁgjo

A presenca da luz nos trabalhos de Barrica ¢ bem caracteristica.
Trabalhos da década de 1940 mostrariam um paisagista entre tan-
tos daquela época, nio fosse a estilizacio das figuras humanas,
com pernas longuissimas, a desnaturalizarem a paisagem. Nio ha-
vendo o recurso ao contraste claro/escuro, nio é o elemento vi-

sual luz que predomina nesse momento. (RODRIGUES, 2002).

O responsavel pelo despertar dos artistas para a necessidade de
unirem-se em prol do desenvolvimento do meio artistico cearense foi o j4
citado Mdrio Baratta, que a caminho da Faculdade de Direito da Univer-
sidade Federal do Ceara passava em frente ao atelié de Francisco Avila,
um dos poucos artistas que possuiam um espaco desse porte na época.
Um dia, Baratta decidiu entrar no atelié e o que era parte do percurso
passou a ser o destino final do jovem académico que soube conciliar a
advocacia com a vida artistica. O espirito empreendedor de Baratta fez
brotar em outros artistas o desejo de possuirem um espaco onde pudes-
sem pintar e expor seus trabalhos, fazer palestras, ler livros, entre outras
atividades. Estrigas comenta sobre esse clima de efervescéncia:

As conversas se sucediam e se espalhavam. Novos adeptos surgiam.
O meio artistico se agitava, se inquietava, no processo gestativo (...)
Finalmente, em conseqiiéncia dessa reuniio de motivos, propdsitos,
interesses, e entusiasmo uninime, funda-se no dia 30 de junho de
1941 a primeira entidade de artes plasticas do Ceara, para a qual foi
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adotado o nome de Centro Cultural de Belas Artes (CCBA).9

Em seus trés anos de existéncia, o CCBA possuiu trés enderecos
diferentes, sem contar os ateliés de Baratta, Antdnio Bandeira (1922-
1967) e Aldemir Martins (1922-2006), que sediaram a entidade em perio-
dos de recursos escassos. Rodrigues analisa a importincia dos ateliés para
0 meio artistico cearense:

Os ateliés quer coletivos quer individuais, desempenharam papel fun-
damental na construcio da organicidade do movimento de renovacio
em pintura. Eram a um s6 tempo, l6cus de tradicio e subversio; lugar
de permuta, no &mbito de um universo especifico; de revelacio de
afinidades e oposicoes; de esclarecimento mutuo e de reproducio
da crenca numa unidade dentro da diversidade."

Mesmo com as dificuldades de ordem financeira, o CCBA possuiu
um atelié para desenhos, promoveu palestras e debates artisticos e reali-
zou o Saldo Cearense de Pintura, que teve trés edicoes entre os anos de

1941 e 1943.

Em 1944, a entidade conseguiu o apoio da Prefeitura de Fortaleza,
que lhe cedeu um prédio na regiao central da cidade. Ainda assim as difi-
culdades continuaram e no intuito de supera-las a diretoria do CCBA de-
cidiu unir forcas com o Clube de Literatura e Arte, mais conhecido como
o grupo CLA.11 Dessa uniio, nasceu a Sociedade Cearense de Artes
Plasticas (SCAP) no dia 27 de agosto de 1944, com objetivos ambiciosos,
como “estabelecer o intercAimbio com artistas ou sociedades do pais ou
do estrangeiro (...) indicar artistas a serem beneficiados com estagios ou
viagens de estudo, a expensas da Sociedade”.12 Embora tais propositos
nio tenham sido concretizados, a SCAP foi fundamental para o desen-
volvimento das artes plasticas cearenses através do seu Curso Livre de
Desenho e Pintura, da Escola de Belas Artes e, principalmente das expo-

9 ESTRIGAS (Nilo de Brito Firmeza). A fase renovadora na arte cearense. Fortaleza: Edi-
coes Universidade Federal do Cears, 1983, p. 13.

10 RODRIGUES, op. cit., p. 58.

11 Movimento literario cearense da década de 1940, que tinha aspiracdes nas artes plasticas
por ter entre seus participantes alguns pintores e escultores.

12 ESTRIGAS, op. cit., 1983, p. 24-25.
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sicoes, como o Saldo de Abril, criado em 1943 e que até os dias atuais € o
principal evento artistico de Fortaleza. A imprensa nio s acompanhava
como vibrava a cada conquista dos “scapianos”:

Este ano foi criada a Escola de Belas Artes do Ceard, empresa sem
duvidas arrojada e que veio situar nosso Estado como pioneiro, no
Norte do pais, na matéria. (...) O Ceara ocupa no momento, lugar de
destaque no cendrio artistico nacional, tendendo a projetar-se mais ain-
da, dada a vocacio natural revelada por muitos de seus filhos e que en-
contra em entidades culturais, como a SCAP, incentivo para florescer.”®

A criacdo do Saldo foi uma iniciativa da Unido Estadual dos Estu-
dantes, que contava entre os seus membros alguns futuros fundadores da
SCAP. A partir da segunda edicao, em 1946, o Saldo de Abril passou a ser
promovido pela SCAP, a qual realizou treze edicoes do evento, revelando
talentos como Antdnio Bandeira, Aldemir Martins, Sérvulo Esmeraldo
(1929), Jean-Pierre Chabloz (1910-1984), Zenon Barreto (1918-2002), Es-
trigas (1919), Heloisa Juacaba (1926), entre outros. Paisagens litordneas e
cenas do cotidiano eram os temas mais frequentes dos trabalhos apresen-
tados nas primeiras edicdes do saldo.

Embora nio se tenha o registro iconogréfico dessas obras, titulos
como Quintal, Agua pro morro, Flamboyant, Praia, Vitimas da Seca e
Casa do Pobre revelam a tematica majoritariamente trabalhada pelos ar-
tistas. O escritor Eduardo Campos (1923-2007) confirma a recorréncia
desses temas sociais na critica feita aos trabalhos de Maria Laura Mendes
apresentados no II Saldo de Abril:

sua predilecio por aspectos da gente pobre que vive no morro, pelos
motivos mais humanos, vai mui bem, apesar de ser motivo também
de quase todos os seus colegas. Porque entre nés todo pintor retrata o

Morro do Moinho, os casebres do Pirambu, a falta d’agua no morro."

Por mais que essas obras tenham um cunho social por retratar as
mazelas dessas comunidades, a motivacio dos artistas nio era a dentn-

13 ARTES plasticas no Ceara. Jornal O Povo, Fortaleza, 17 abr. 1954. p. 04.
14 ESTRIGAS, op. cit., 1983, p. 49.
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cia social. A escolha do Morro do Moinho e do Poco da Draga deve-se
também as suas qualidades geogréficas. Do primeiro tinha-se uma visio
panoramica da cidade enquanto o Poco da Draga era uma das praias mais
bonitas de Fortaleza.

As dificuldades financeiras e a falta de apoio das esferas publicas e
privadas sempre foram um entrave para a realizacio e premiacio das edi-
coes do Saldao de Abril. Na solenidade de abertura da segunda edicio do
evento, Mario Baratta ndo poupou criticas ao poder publico em relacio
as dificuldades enfrentadas para a realizacio do evento:

nossas mostras de arte tém sempre mais fim educativo que interesses
econdmicos. Até hoje s6 um fechamos sem que a aventura nao nos
causasse prejuizo. O auxilio que até hoje tivemos dos poderes publicos
resumiu-se na compra de, se nio me engano, dois trabalhos expostos,
pelo ex-Departamento de Imprensa e Propaganda. Também a Prefeitu-
ra Municipal de Fortaleza deixou que vivéssemos uns trés meses trepa-
dos nos saldes em ruinas da velha e histérica Intendéncia. Para l4 fomos
depois de termos sido despejados por falta de pagamento de nosso ul-
timo atelié. As financas da sociedade nio resistiram a aventura de um
saldo e as conseqiiéncias foram termos cavaletes e material despejados'™

Na proporcio em que a SCAP intensificava suas atividades aumen-
tava também os custos para manté-la em funcionamento. As dificuldades
financeiras, a falta de apoio governamental e as divergéncias entre os seus
membros resultaram no fim da entidade. Estrigas comenta a situacio:
“O XIV Salao de Abril, em 1958, foi o ‘canto dos cisnes’ da SCAP. Os
que l4 permaneciam estavam sentindo que ndo haveria solucio favoravel.
Uma acdo de despejo corria na justica e as circunstincias se apresentavam
sem perspectivas otimistas”.16 Com o despejo, uma parte do acervo da
SCAP foi depositada em um porio da Academia Cearense de Letras e o
restante em um depdsito da Universidade Federal do Ceara. No entanto,
a falta de conservacio do acervo ao longo dos anos contribuiu para sua
destruicio total.

15 Ibid., p. 48.
16 Ibid., p. 65.
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Na Academia informaram que tudo que l4 ficara, biros, estantes, cava-
letes, lousas, livros e todas as publicacdes, livros de ata, fotos e quadros,
enfim, todo material de madeira e papel o cupim destruira. Na Univer-
sidade também nada foi encontrado, e 14 ficaram cavaletes de escultura
e mesa grande propria para modelagem, além de carteiras escolares.”

Virias foram as tentativas de renascimento da SCAP; todas elas
sem sucesso. O encerramento das atividades da SCAP nio foi apenas o
fim de uma entidade, representou também um retrocesso de todo um
trabalho de mobilizacio artistica iniciado por Mario Baratta. Orfaos, os
artistas voltaram ao individualismo de outrora, cada um por si, sem os
exercicios conjuntos com modelo vivo, sem a avaliacdo coletiva dos traba-
lhos. O Saldao de Abril, por sua vez, passou a ser de responsabilidade da
Prefeitura de Fortaleza, que determinou o dia 13 de abril como data para
abertura do evento em virtude do aniversario da cidade. Atualmente, o
Saldo de Abril continua sob a chancela da Prefeitura de Fortaleza e no
ano de 2010 ele chegou a sua 612 edicdo. Desse modo, terminou a década
de 1950, levando consigo todo o romantismo e idealismo dos primeiros

anos do CCBA e da SCAP.

O pesquisador Albio Sales, em artigo dedicado as artes cearenses,
analisa o periodo em questdo e avalia o papel da SCAP na formacio do
meio artistico cearense:

A década de 1950 marcou definitivamente a insercio da cidade de
Fortaleza no circuito nacional das artes plasticas. Foi de fato o inicio
do surgimento de um meio artistico nas artes plésticas, tendo a SCAP
como elemento dinamizador desta primeira etapa do processo.®

Diante deste contexto, a mudanca para o Rio de Janeiro e Sao Paulo
era um caminho quase natural para os artistas que almejavam uma proje-
cdo nacional. Antonio Bandeira foi um dos primeiros a partir. Em 1945,
ele se mudou para o Rio de Janeiro e no ano seguinte ja estava em Paris
por conta de uma bolsa de estudo recebida do governo francés. Inima de

17 Thid., p.66.
18 SALES, José. A cidade da SCAP: O cotidiano das artes plésticas na Fortaleza de 1950. In:
VASCONCELOQOS, J.; ADAD, S. (Org.). Coisas de cidade. Fortaleza: UFC, 2005, p. 79. v. 1.
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Paula, Barboza Leite e Barrica optaram pela capital fluminense enquanto
Aldemir Martins e Sérvulo Esmeraldo radicaram-se em Siao Paulo. Este
ultimo mudou-se para Paris em 1957 apds também conquistar uma bolsa
de estudo do governo francés. Eventualmente, esses artistas voltavam a
Fortaleza para participar de exposicoes e mostras competitivas.

Os que permaneceram na capital cearense tentavam projetar-se
nacionalmente através de saldes e bienais. Em 1949, o maranhense ra-
dicado em Fortaleza, ]. Figueiredo (1911-1981) ja participava de saloes
regionais: o 4° Saldao de Pintura do Museu do Estado de Pernambuco,
principal evento artistico de Recife nesse periodo. No ano seguinte, ele
deu inicio a sua participacio no Saldo de Artes Plasticas da Sociedade
de Cultura Artistica do Maranhdo, no qual participou de cinco edicdes
(1950-1954). Em 1959, Zenon Barreto participou da V Bienal de Sio
Paulo com dois desenhos em nanquim: Hospedaria de Flagelados e Labi-
rinteiras. Na nona edicio do evento paulista, Chico da Silva (1910-1985)
e José Tarcisio (1941) apresentaram trabalhos primitivistas e desenhos,
respectivamente. Este ultimo foi entio laureado com o Prémio Aquisicao
com a obra Composicio III, um desenho em nanquim.

Os anos 1960 assistiram a uma maior participacio do poder publi-
co no meio artistico cearense. Durante esse periodo foram criados impor-
tantes 6rgios ligados a cultura, como o Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara - Mauc (1961), a Secretaria de Cultura do Estado do
Ceara (1966), o Museu Sacro Sio José de Ribamar (1967), na cidade de
Aquiraz - municipio da Regido Metropolitana de Fortaleza, e o Centro
de Artes Visuais - Casa de Raimundo Cela (1967), equipamento estadu-
al ligado as artes visuais. A criacio do Mauc foi uma iniciativa do entdo
reitor da Universidade Federal do Ceara, Antdnio Martins Filho (1904-
2002), com o objetivo de inserir a producio artistica cearense no roteiro
da arte moderna nacional e internacional. Essa visio da arte como ele-
mento formador da cultura de um povo era compartilhada entre os inte-
lectuais brasileiros nas décadas de 1950 e 1960, o que contribuiu para a
criacdo de varios museus de arte moderna pelo pais, como o Museu de
Arte do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre (1954); o Museu de Arte
da Pampulha, em Belo Horizonte (1956); o Museu de Arte Moderna da
Bahia, em Salvador (1960); o Museu de Artes Assis Chateaubriand, em
Jodo Pessoa-PB (1967); e o Museu de Arte de Goidnia (1969).
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A criacio do Mauc fez renascer entre os artistas a esperanca de me-
lhores tempos para as artes plasticas cearenses. Em sua exposicio inaugu-
ral, o museu prestigiou velhos membros da SCAP de renome nacional,
como Antonio Bandeira, Sérvulo Esmeraldo, Barrica, e apresentou novos
talentos, como Chico da Silva e Nearco Aratjo (1936). Outros “scapianos”
como Zenon Barreto, Heloisa Juacaba e ]. Fernandes (1928) prestaram em
carater informal servicos administrativos, educativos e de curadoria ao mu-
seu, que ganhava prestigio no meio artistico 2 medida que promovia cursos,
exposicoes e intercAmbio com instituicdes nacionais e internacionais, que
viabilizaram, por exemplo, a Exposicio de Jovens Pintores e Gravadores
da Escola de Paris (1962), a Exposicio de Heliogravuras de Albert Diirer
(1965) e a Exposicio 35 anos de Arquitetura - Oscar Niemeyer (1969).
Todas essas exposicdes aconteceram no museu cearense.

Em contrapartida, o Mauc difundia a arte popular cearense no
exterior, como a Exposicio Gravuras Populares Brasileiras (1963) que
percorreu as cidades de Lisboa, Madri, Barcelona, Paris e Viena. Neste
contexto, o diretor do Mauc, Livio Xavier, e o artista Sérvulo Esmeraldo
foram fundamentais para esse intercimbio cultural. No inicio da década
de 1960, Xavier viajou para a Europa (Espanha, Franca e Alemanha) a
servico do Mauc com o objetivo de articular a vinda de alguns trabalhos
europeus para o museu cearense. Nessa mesma época, Sérvulo estudava
litografia na Escola Nacional Superior de Belas Artes, de Paris, e, por ja
estar familiarizado com o meio artistico parisiense, intermediou as rela-
coes de Xavier com os artistas e instituicoes franceses.

Em janeiro 1966, o renomado critico de arte baiano Clarival Prado
Valadares (1918-1983), que nessa época ja atuava nacionalmente, esteve
em Fortaleza com o objetivo de escolher os trabalhos do pintor primiti-
vista Chico da Silva que participariam da 322 Bienal de Veneza, na qual o
artista viria a receber uma mencio honrosa por uma de suas obras. Apro-
veitando sua estada na cidade, ele proferiu palestras a convite da Uni-
versidade Federal do Ceard, conheceu o acervo e o trabalho do Maug, e
discutiu os problemas e possiveis solucoes para o meio artistico cearense.
Em entrevista concedida a Estrigas, que na época escrevia para o jornal
Tribuna do Cear4, Valadares afirmou que “existem talentos, mas os artis-
tas cearenses vivem isolados, sem contato com os meios avancados. (...)
O acervo do Mauc deve ser feito e nio mostrar apenas o artista local e
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sim trazer o nacional para seu patrimonio, reunindo pecas de ambos”.19
Ele sugeriu ainda a criacio de um saldo nacional a fim de aproximar os
artistas locais com a producido nacional. Como veremos adiante, a suges-
tao de Valadares nio s foi aceita como ele foi convidado para participar
da Comissio Julgadora do 1° Salao Nacional de Artes Plasticas do Ceara.

No dia 09 de agosto de 1966, o governador Virgilio Tavora (1919-
1988) sancionou a Lei 8.541 que criava a Secretaria de Cultura do Esta-
do do Ceara (Secult), a primeira do género no pais. Até entdo, todas as
atividades artisticas e culturais faziam parte da Secretaria de Educacio.
Na época da sua criacdo, a Secult estava subdividida em seis segmentos:
Ciéncias Naturais, Ciéncias Sociais, Literatura, Artes Plasticas, Artes do
Movimento (Cinema, Teatro e Ballet) e Musica. A pintora Heloisa Jua-
caba foi convidada a assumir o Centro de Artes Visuais - Casa de Rai-
mundo Cela, um espaco na regido central da cidade para realizacio de
exposicoes, cursos e palestras. Uma das primeiras atividades da entidade
foi o 1° Saldo Nacional de Artes Plasticas do Ceard, realizado entre os me-
ses de setembro e outubro de 1967. A escolha desta data foi estratégica,
pois nessa época a Secult comemorava seu primeiro ano de existéncia. A
Secretaria de Cultura deixou explicita a sua intencdo no catdlogo da mos-
tra: “O [ Saldo Nacional de Artes Plisticas do Ceard pode ser apontado
como coroamento do primeiro ano de atividade da pasta da Cultura”.20

Ao todo, 293 trabalhos de pintura, gravura, escultura, fotografia,
desenho e tapecaria de 130 artistas dos estados do Ceara, Acre, Rio de
Janeiro, Pernambuco, Bahia, Sergipe e Sio Paulo participaram do salio.
A comissio julgadora contou com a participacio dos criticos Clarival do
Prado Valadares e José Roberto Teixeira Leite (1930), que juntamente
com Mario Baratta e os intelectuais cearenses Rogério Franklin e Gerar-
do Markan concederam a Sérvulo Esmeraldo - que nessa época residia
em Paris, mas estava passando uma temporada em Fortaleza - o Prémio
Raimundo Cela pelo conjunto de sua obra. A premiacio foi no valor de

19 ESTRIGAS (Nilo de Brito Firmeza). Artecritica. Fortaleza: Edicdes Universidade Federal
do Cears, 2009, p. 61.

20 SECRETARIA DA CULTURA DO ESTADO DO CEARA. 1° salio nacional de artes
plasticas do Ceara: catalogo. Fortaleza, 1967, p.2.
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NCr$ 1.000,00, quantia consideravel na época. Na categoria pintura, os
vencedores foram os artistas cearenses José Tarcisio (CE) - 1° prémio
em pintura (NCr$ 600,00), Tarcisio Félix (CE) - 2° prémio em pintura
(NCr$ 400,00), Ruth Courvoisier (R]) - 1° prémio em gravura (NCr$
600,00) e Teresa Alves (R]) - 2° prémio em gravura (NCr$ 400,00). Se-
gundo os jornais da época, nio houve premiacio para as demais cate-
gorias porque os trabalhos apresentados nio obedeceram as regras do
regulamento. Infelizmente, nio obtivemos maiores informacdes sobre
os trabalhos, como titulo, tema, dimensdes, material, técnica, tampouco
registro iconografico das obras devido a inexisténcia desses dados no ca-
talogo e nos jornais que fizeram a cobertura do salo.

Ao pesquisar a cobertura da imprensa a fim de preencher a lacuna
das informacdes do catalogo do saldo, descobrimos que embora todos os
cinco jornais da época (Correio do Ceara, Gazeta de Noticias, O Povo,
Tribuna do Ceard e Unitario) tenham noticiado o evento com uma mé-
dia de duas matérias por veiculo, apenas um (Gazeta de Noticias) fez uma
analise critica dos trabalhos expostos. Os demais se limitaram a distribuir
loas a iniciativa do governo estadual sem ao menos apurar e divulgar o
nome dos artistas com suas respectivas obras, como, por exemplo, a ma-
téria publicada na Tribuna do Ceara:

Em um dos amplos salées do Colégio Militar do Ceard, o governa-
dor Placido Castelo, na presenca do diretor deste estabelecimento,
coronel Petronio Maia do Nascimento, e do secretdrio da Cultura,
professor Raimundo Girio, inaugurou quartafeira a noite o I Saldo
Nacional de Artes Plasticas do Ceara. Trata-se de uma promocio da
Secretaria da Cultura que obteve éxito muito acima do previsto.”!

QOu ainda a nota do Correio do Ceara:

Inaugurado o I Saldo Nacional de Artes Plasticas. Com a presenca
do governador Placido Castelo, dos secretarios de Cultura, Adminis-
tracdo e Policia, comandantes militares e intelectuais foi inaugurado
as 20h30min de ontem, no saldo de recepcoes do Colégio Militar, o

21 1° SALAO nacional de artes plasticas no Cearé. Tribuna do Ceara, Fortaleza, p. 02, 23 set. 1967.
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I Saldo Nacional de Artes Plasticas do Ceara. Promocio do Departa-
mento de Difusdo de Cultura da Secretaria de Cultura reunindo 293
trabalhos de pintura, desenho, gravura, fotografia e tapecaria.?

Como os demais periodicos, a Gazeta de Noticias nio poupou elo-

gios ao governo estadual:

Pela primeira vez na histéria do Ceard, Fortaleza sera sede de um
saldo nacional de artes plasticas. O fato que realmente é sensacional
deve-se ao apoio de que o poder publico estadual proporciona as artes
visuais. Somente depois da criacio de um 6rgio especificamente dedi-
cado ao fomento e a cultura em todas as suas manifestacoes ¢ os que
fazem arte nesta terra podem se sentir estimulados a criar e a revelar-
-se inteiramente na manifestacio das suas tendéncias.”

Contudo, a Gazeta tem o mérito de ter sido o unico jornal a fa-

zer uma critica aos trabalhos expostos. A critica intitulada A terra como
tema, de autoria desconhecida, foi publicada no suplemento Letras e
Artes do jornal:

De uma centena de artistas apresentados no I Salao Nacional de Ar-
tes Plasticas do Ceara, mais de duas dezenas se dedicaram a descrever
temas ligados a terra, a influéncia do ambiente sobre 0 homem e vice-
~versa. Isso sem contarmos com os trabalhos sobre os animais, figuras
humanas ou unicamente paisagens vegetais. Ha pouca coisa que pode
ser considerada artisticamente importante, como h4 realizaces com
boa técnica, mas com pouca expressividade conteudistica ou o con-
trario. (...) Walmar Lima e Pedro Mota, dois desenhistas do Cear3,
demonstram uma facilidade em lidar com o nanquim. O primeiro faz
uma retratacao interessante, mas simples, de elementos sociais como
“Lavadeira”, “Rendeira” e o “Violeiro”. O outro descreve peixes, jan-
gadas e cangaceiros. Esse é mais seguro na técnica e mais retratista,
pois Walmar é pouco subjetivista.?*

22 1° SALAO nacional. Correio do Ceara, Fortaleza, p. 04, 21 set. 1967.
23 ARTES plasticas no Ceard. Gazeta de Noticias, Fortaleza, p. 03, 17 e 18 set. 1967.
24 A TERRA como tema. Gazeta de noticias, Fortaleza, 1s out. 1967. Suplemento Letras e
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A explicacio do entusiasmo da imprensa e dos artistas acerca do Sa-
lao Nacional de Artes Plasticas do Ceara vai além da proposta de insercao
do estado no calendario de grandes eventos nacionais. Ela esta relaciona-
da a crise financeira que o j4 tradicional Salio de Abril vinha passando
desde o fim da década de 1950, quando a realizacio da mostra tornou-se
irregular, deixando os artistas sem um espaco regular para exposicoes,
pois, como veremos adiante, as galerias surgidas em Fortaleza em meados
da década de 1960 tiveram uma breve existéncia. Diante deste contexto,
a recém-criada Secult vislumbrou uma oportunidade de firmarse como
a grande promotora da arte local. Desde a primeira edicio do salio, a
Secretaria empenhou-se em convidar criticos de renome nacional, como
0 ja citado José Roberto Teixeira Leite (1967), além de Roberto Pontual
(1969) e Carlos Cavalcanti (1971) para a comissdo julgadora da mostra.
Além da premiacio em dinheiro, o Saldo passou a ter um novo atrativo a
partir de sua terceira edicio: o Prémio Aquisicdo, que nada mais era que
um comprometimento de grupos empresariais cearenses (J. Macedo, C.
Rolim, Edson Queiroz) em adquirir os trabalhos de artistas locais. Desta
forma, surgiram os primeiros colecionadores de obras de arte no Cear4,
que permanecem até os dias atuais, juntamente com o Grupo Jereissati,
como os principais compradores no mercado local.

Em 1968, a Casa de Raimundo Cela firmou uma parceria com
0 Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro (MNBA) e, juntos,
promoveram uma exposicio de artistas cearenses no museu carioca. A
participacio dos cearenses na mostra nio se limitava aos nascidos na
terra de Zenon Barreto, contemplava também aqueles que viviam e exer-
ciam atividades artisticas no Ceara, como o amazonense Nearco Araujo,
o acreano Chico da Silva e o maranhense ]. Figueiredo. Além desses ji
citados, mais 18 artistas participaram da exposicio. Entre os expositores,
nomes ji conhecidos na arte cearense, como Estrigas, Chico da Silva e
Barrica; jovens talentos como Sérgio Lima (1946), Tarcisio Félix (1943)
e Roberto Galvao (1950); e homenagens postumas a Raimundo Cela e
Antonio Bandeira, recém-falecido em Paris, as maiores referéncias para
as artes plasticas cearenses da época. Embora a iniciativa tenha sido rece-
bida com entusiasmo nio faltaram criticas 2 mesma. Estrigas, por exem-
plo, relata que:
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Conversando com a diretora do Centro de Artes Visuais sobre a ex-
posicio dos cearenses no Museu Nacional de Belas Artes, cheguei a
conclusio de que nido ha nenhum critério estabelecido. Os pintores
que levarem trabalhos ao Centro de Artes Visuais poderio participar,
contanto que sejam aprovados por uma comissdo composta por Bra-
ga Montenegro, Antonio Girdo Barroso e Heloisa Juacaba.”

Nos anos 1960, além dos espacos ditos oficiais, como o Mauc e a
Casa de Raimundo Cela, surgiram também as primeiras galerias de arte
de Fortaleza. Em 1963, o grupo teatral da Comédia Cearense inaugurou
a Galeria Santa Rosa, no Theatro José de Alencar, porém, devido a falta
de retorno financeiro, o espaco foi fechado pouco tempo depois. A Co-
média Cearense fez mais uma investida no setor. Desta vez, com uma pe-
quena galeria que funcionava apenas em noites de espetaculo vendendo
santos antigos, livros e quadros; mais uma vez, a empreitada nio obteve
sucesso. No ano seguinte, o arquiteto Enéas Botelho inaugurou a Galeria
SER, que ao longo dos seus dois anos de existéncia conseguiu manter a
periodicidade de uma exposicio mensal, realizou cursos de xilogravura e
sediou o 15° Saldo de Abril (1965). A exposicio inaugural contou com
16 trabalhos de Zenon Barreto: quatro oleos, quatro guaches, quatro de-
senhos e quatro esculturas. Em 1966, a Galeria SER encerrou suas ativi-
dades. Novamente, o aspecto financeiro foi decisivo para o fechamento
de uma galeria, como destacou Estrigas em artigo publicado no jornal
Tribuna do Ceara:

Mais uma vez o fator econdmico derrotou as manifestacoes de cultura
artistica. Nao podendo arcar com as despesas da galeria, pois a venda
de trabalhos era nula e a ajuda das autoridades ficara esquecida na
promessa, os seus fundadores e responsaveis desistiram de prosseguir
com a galeria.?

Embora tenham tido vida efémera, esses espacos foram uma tenta-
tiva de profissionalizacio do comércio de arte na cidade.

25 ESTRIGAS (Nilo de Brito Firmeza). A arte na dimensio do momento. Fortaleza: Impren
sa Universitaria UFC, 1997, v. 1, p. 217.
26 ESTRIGAS, op. cit., 1997, p. 68.
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A Casa de Raimundo Cela proporcionou um novo félego para o
meio artistico local através de seus cursos, palestras e exposicoes. Embora
fosse um orgio publico, o equipamento nido passou ileso pela repressio
a liberdade de expressao imposta pela ditadura militar. De acordo com
Estrigas, o governo estadual desalojou a entidade no inicio da década
de 1970, que passou a funcionar em sedes temporarias e improvisadas.
Somente em 1975 a Casa de Raimundo Cela voltou a possuir um espaco
proprio e passou a se chamar Casa de Cultura Palacio da Luz, em alusio
a denominacio da sua nova sede. No entanto, a efervescéncia cultural
de outrora ndo existia mais em decorréncia do contexto politico do pais:

A Casa de Cultura foi um local que os artistas nio ocuparam, su-
ficientemente, pelo clima e condicdes insatisfatérias que cercavam
a cultura e suas manifestacdes. Sem os artistas, sem o entusiasmo e
condicoes de fazer, sem motivacio, a Casa de Cultura foi definhando,
esvaziando, com alguns diretores sérios, mas sem apoio, deixando a
luta, caindo o cargo e a Casa em poder de elementos que a utilizavam
em proveito proprio.”

Apesar de todas essas dificuldades, é notdrio o desenvolvimento
das artes pldsticas cearenses em menos de vinte anos. Iniciativas como o
CCBA e a SCAP foram a base para a formacio do meio artistico local.
A partir delas, surgiram os primeiros cursos de desenho e pintura e as
primeiras exposicoes. Podemos atribuir a elas também, mesmo de forma
indireta, o mérito de uma maior participacio do estado nas questdes ar-
tisticas. Ndo é coincidéncia que muitos dos remanescentes dessas entida-
des também estiveram a frente das empreitadas governamentais, que por
sua vez, fortaleceram e estabilizaram o meio artistico cearense a partir dos
anos 1960. A importincia desse levantamento historico ¢ fundamental
para a compreensio da trajetoria artistica de Zenon Barreto pelo fato de
ele ter vivenciado esse periodo de formacdo do meio artistico cearense,
fosse como aluno e, posteriormente, presidente da SCAP, fosse como

27 ESTRIGAS (Nilo de Brito Firmeza). Artes Plasticas no Ceara (sintese histdrica): contribui
¢do a historia da arte no Ceard. Fortaleza: Edicoes UFC, 1992, p. 36.
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colaborador do Mauc e da Casa de Raimundo Cela, onde ele prestou
servicos como curador e professor, respectivamente.

2.3 - Zenon Barreto

Segundo Pierre Bourdieu, o uso da biografia do artista para a andlise
de sua obra tende a sacralizacio do mesmo. “O discurso de celebracio, no-
meadamente a biografia, desempenha um papel determinante, menos, sem
duavida, pelo que ela diz acerca do pintor e de sua obra, do que pelo fato
de constitui-lo em personagem memoravel, digna do relato historico”.28
Contudo, mesmo com essa ressalva, tal recurso se faz necessario quando
o artista a ser pesquisado é pouco conhecido além das fronteiras do seu
local de origem e atuacio, como € o caso do artista plastico cearense Zenon
Barreto, que embora tenha participado de exposicoes nacionais, inclusive
sendo premiado, construiu sua trajetdria artistica no Estado do Ceara.

Por volta dos 30 anos, Zenon Barreto sofreu um acidente de mon-
taria na Escola Militar do Ceara que o deixou sem memoria por 72 horas.
A pintura entrou em sua vida como prescricio médica, porém, o que co-
mecou como uma distracio tornou-se um oficio para toda a vida. Foram
mais de 50 anos dedicados a pintura, a gravura, ao desenho e a escultura.
Nesta tltima, Zenon trabalhou com os mais variados materiais: cimen-
to, madeira, metal, cerAimica, bambu, porcelana, entre outros. Como a
maioria dos jovens artistas de sua época, ele procurou a SCAP onde fez
o Curso Livre de Desenho e Pintura, em 1949, e onde, posteriormente,
ministrou cursos, chegando inclusive a presidéncia da entidade. Em pou-
cos meses, o aluno de desenho j4 ilustrava as paginas da revista Croquis,
publicacio mimeografada pela entidade. Ele também escreveu e ilustrou
para a revista do grupo CLA.

Em 1950, Zenon participou pela primeira vez de uma exposicio:
o VI Salao de Abril. Ele participaria ainda de mais sete edicdes do Salio,
tendo sido premiado cinco vezes29 e homenageado no 24° Salio de Abril

28 BOURDIEU, Pierre. O poder simbdélico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1989, p. 290.

29 O primeiro prémio de sua carreira veio com a tela Café no 8° Salao de Abril (1952). Ainda
nio foi possivel descobrir com que trabalhos e em que categorias Zenon foi premiado nas
edicoes 9 (1953) e 12 (1956), pois nos catilogos desses saldes ndo constam essas informa-
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(1974) com uma sala especial pelos seus 25 anos de carreira. Em para-
lelo a sua producio em pinturas, gravuras e esculturas, Zenon Barreto
dedicou-se também a difusdo da arte cearense, bem como a formacio de
novos artistas. Como foi dito anteriormente, a SCAP surgiu da uniio de
interesses comuns entre Os artistas € Os escritores cearenses, porém, com
o passar do tempo os tais interesses comuns foram dando lugar a dispu-
tas pela presidéncia da entidade, pois os escritores sentiam-se preteridos
quando os artistas assumiam a direcio da SCAP e vice-versa.

Em 1951, Zenon afastou-se da entidade apds desentendimentos
com o presidente e, juntamente com o pintor Antdnio Bandeira, criou
o Grupo dos Independentes. Nao chegou a ser um movimento de van-
guarda, pois sua motivacio era politica: o enfraquecimento da direto-
ria da SCAP. Para tanto, o grupo criou o Salio dos Independentes para
concorrer diretamente com o Salio de Abril. Embora tenha realizado
trés edicoes da mostra (1952-1954), a iniciativa ndo obteve sucesso, mes-
mo com a participacio de cearenses de renome nacional, como Antdnio
Bandeira e Aldemir Martins, e de artistas locais respeitados, como Mario
Baratta e Barrica, pois todos esses artistas, inclusive Zenon, continuaram
participando normalmente do Salio de Abril. Concluimos que o Grupo
dos Independentes nio passou de um arroubo emocional de Zenon e
que contou com a solidariedade de alguns amigos artistas. Tanto que dois
anos depois (1956), ele ndo s6 se reaproximara da SCAP como assumiu
a presidéncia da entidade, mas nio chegou a cumprir o mandato de um
ano apos desavencas com alguns membros da diretoria.

Também em 1951, Bandeira voltou a morar no Rio de Janeiro apos
sua primeira temporada em Paris. Foi nesta época que ele e Zenon co-
mecaram a trocar correspondéncias. Nas cartas, Bandeira compartilha
suas impressoes sobre os eventos artisticos no Rio de Janeiro: “Principes,
ministros, governadores, prefeitos, e varias outras plumas. Uisque and
soda, imprensa, e neris de venda. E triste porque o que ha de mais rico

cdes e os catalogos posteriores citam apenas em que mostras ele foi premiado. Em 1958,
o nanquim em papel Enterro de Anjo foi o vencedor da categoria desenho do 14° Salio
de Abril. Na edicio 20 da mostra (1970), Zenon ganhou o 1° prémio em escultura com a
obra Iracema. Até o momento nio foi possivel comprovar se este trabalho é o mesmo apre-
sentado cinco anos antes (1965) para o monumento a Iracema, obra de José de Alencar.
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e chic, no Rio, compareceu, mas comprar quem foi que viu!”30; pede a
Zenon para interceder junto as autoridades cearenses o pagamento de
quadros vendidos: “Sobre o dinheiro do governador gostaria que ele vies-
se logo depois (...) Vejam se conseguem que o homem solte as rédeas,
finalmente ¢ um pagamento honesto e hd mais de seis meses o quadro
foi entregue.”31; e tece comentarios sobre a obra do amigo: “Acho que
seus quadros possuem harmonia de formas e desenhos e uma certa sen-
sibilidade na escolha das cores. Porém gostaria que vocé trabalhasse mais
na mistura das cores primarias”.32 No acervo na casa de Zenon, foram

encontradas cerca de dez cartas datadas em 1952, 1962, 1963 e 1965.

Os anos 1960 sio um dos periodos mais importantes da trajetoria
de Zenon. Logo no inicio da década, ele foi agraciado com o Prémio
Aquisicio pelo desenho Regresso das Jangadas, no 9° Salao Nacional de
Arte Moderna, promovido pelo Museu Nacional de Belas Artes, no Rio
de Janeiro. Esta foi sua terceira e mais expressiva participacio no saldo,
do qual fez parte da 12, 82 e 10* edicdes, sempre apresentando desenhos.
Em 1962, ele recebeu a medalha de bronze, na categoria desenho, no 9°
Saldo de Artes Plasticas do Rio Grande do Sul.

Nesse mesmo ano, ele passou a assinar semanalmente a coluna
Museu com o pseuddénimo de Salvador Daki, no jornal O Povo. Durante
os seis meses de existéncia da coluna, os leitores se informavam sobre os
fatos artisticos na cidade:

O Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara, desde sua mostra
inaugural, vem realizando exposicdes nos mais diversos géneros das ar-
tes plasticas: expds desenho e pintura de Bandeira; cartazes europeus;
pintura do espanhol Figueroa; pintura, gravura e desenho de Raimun-
do Cela; gravadores da Escola de Paris; pinturas e afrescos de Sérvulo
Esmeraldo. Ultimamente expds obras do acervo ainda nio conhecidas
do publico visitador: pinturas da Escola de Cuzco, desenhos de Alde-

30 Carta de Bandeira para Zenon, datada Rio, 23 de maio de 1952. Arquivo da familia do artista.
31 Carta de Bandeira para Zenon, datada Rio, 15 de julho de 1952. Arquivo da familia do artista.
32 Carta de Bandeira para Zenon, datada Rio, 23 de maio de 1952. Arquivo da familia do artista.
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mir Martins e outros trabalhos de menos importincia. *

Contudo, Salvador Daki também dedicava espaco da sua coluna
para tecer criticas ao poder publico estadual:

Com a missdao de difundir e defender a cultura de nosso Estado, esta
secdo, por varias vezes, tem criticado o projeto de lei, em que o Gover-
no pede a Assembleia a encampacio de trés entidades artisticas, das
quais apenas duas se conhece a existéncia. Diversas sdo as controvér-
sias a respeito de tal projeto, apontado por muitos como cravado de

defeitos e injusticas. Lendo-se, verifica-se a procedéncia dessas acusa-
34

¢oes, por sinal, facilmente explicaveis.

Em 1967, ele lancou o dlbum de xilogravuras Figuras do Nordeste,

inspirado nos personagens da cultura popular nordestina, como a rendeira

(Figura 4), o jangadeiro, o romeiro, o cangaceiro e a louceira. A imagem de

cada personagem ¢ acompanhada de versos dos poetas populares nordesti-

nos Batista de Sena (1912-1990), Cego Aderaldo (1878-1967) e Siqueira de
Amorim (1913), que descrevem e enaltecem o oficio dessas figuras:

A Rendeira

Naquele tolope-tope
Dos bilros sobre a almofada
O seu capricho revela
A alma toda rendada,

O ziguezague da linha
Mostra aos espinhos a estrada.
Entre o papeldo e os dedos
Forma-se a maior contenda,
Sua vida, seus sonhares,
Estio naquela encomenda,
Que vai levar trés meadas

33 DAKI, Salvador. Exposicio Figueroa. Jornal O Povo, Fortaleza, 17 e 18 nov. 1962. Coluna
Museu, p. 12.

34 DAKI, Salvador. Algumas opinides sobre a lei de encampacio das entidades artisticas.
Jornal O Povo, Fortaleza, 02 e 03 fev. 1963. Coluna Museu, p. 10.
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Figura 4 - Rendeira (1966), Zenon Barreto, xilogravura, Album Figuras
do Nordeste, 22 edicao - Imprensa Universitaria, UFC, Fortaleza-CE

O prefacio da obra ¢ assinado pelo historiador Luis da Camara
Cascudo (1898-1986), que, em correspondéncia enviada a Zenon, teceu
elogios ao album: “a solucdo poética ¢é excelente pela legitimidade docu-
mental. Agua das fontes auténticas do tradicionalismo emocional”.’®

A recorréncia da tematica regional nio ¢ exclusividade de Zenon
Barreto. Como vimos na primeira parte deste capitulo, os jangadeiros e
as rendeiras ja faziam parte do repertério de Raimundo Cela nas primei-
ras décadas do século passado. Os tipos regionais foram o legado deixado
por Cela as geracoes posteriores e estdo presentes nos trabalhos de alguns
artistas contemporineos a Zenon, como verificamos na critica A terra
como tema36, sobre o 1° Saldo Nacional de Artes Plasticas do Ceara.

35 Carta de Camara Cascudo para Zenon Barreto, datada Natal 14.10.1966. Arquivo da
familia do artista.
36 Cf. nota 24 deste capitulo.
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Essa valorizacio dos temas e tipos regionais pode ser compreendida
como uma reverberacio das ideias da segunda fase do modernismo brasi-
leiro, periodo em que a temadtica nacional com viés social esteve no cerne
dos debates artisticos. Segundo Carlos Zilio, a producio nacional nas déca-
das de 1930 e 1940 ja tinha superado os paradigmas da brasilidade e da mo-
dernidade e o que estava em questdo era a sua funcio social. “Em termos
estilisticos, a imagem da segunda fase do Modernismo tem um tratamento
mais realista, e passa a privilegiar uma tematica voltada para retratar o povo
em situacdes de trabalho, nas suas festas e na sua miséria”.*” Na literatura,
as questdes sociais também foram exploradas pelos romancistas de 30, que
apresentavam a realidade dos rincoes brasileiros apesar de algumas narrati-
vas urbanas. Esse debate nio ficou restrito as manifestacdes artisticas, pelo
contrario, foi amplamente disseminado no meio universitario, em especial,
nos cursos de antropologia e sociologia.

A busca e a afirmacido de uma identidade nacional tio almeja-
da pelos modernistas acabaram servindo aos propositos ditatoriais de
Getulio Vargas, que resultaram na implantacio do Estado Novo. “De-
sejoso, ele proprio, de forjar a imagem de uma sociedade unificada e
homogénea, Vargas utilizou a arte e a cultura como agentes de coesio
social”.’® Se por um lado as encomendas governamentais eram uma
chancela para o incipiente mercado de arte moderna, por outro, o as-
pecto estético da obra e a liberdade do artista ficavam comprometidos
como afirma Antdnio Candido:

A preocupacio absorvente com os “problemas” (da mente, da alma,
da sociedade) levou muitas vezes a certo desdém pela elaboracio for-
mal. Posto em absoluto primeiro plano, o “problema” podia relegar
para segundo a sua organizacdo estética, vista como podendo atra-
palhar eventualmente o impacto humano da obra. (...) O que hou-
ve mais foi preocupacio de discutir a pertinéncia dos temas e das
atitudes ideoldgicas, quase ninguém percebendo como uma coisa e

37 ZILIO, Carlos. Da antropofagia a tropicélia. In: O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira.
Revista Arte & Ensaios, Rio de Janeiro; v. 16, n. 18, p. 117, 2009. Disponivel em: <http://
www.carloszilio.com/ textos/2009-da-antropofagia-a-tropicalia.pdf>. Acesso em: 15 mar. 2010.

38 COUTO, Maria de Fatima. Por uma vanguarda nacional: a critica brasileira em busca de

uma identidade artistica (1940-1960). Campinas: Unicamp, 2004. p.30.
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outra dependem da elaboracio formal, chave do acerto em arte e
literatura.”

O interesse pela temdtica nacional também pode ser relacionado
com o contexto do mundo ocidental apos o fim da Segunda Guerra
Mundial (1939-1945). A Organizacio das Nacdes Unidas para a Educa-
cio, a Ciéncia e a Cultura (Unesco) foi criada, em 1945, com o objetivo
de promover a paz mundial; e no seu entendimento o folclore era um
instrumento de mediacio, de unido entre os povos através do encontro
das mais diversas culturas.

O Brasil foi um dos primeiros paises do mundo a seguir a orien-
tacio da Unesco. Em 1947, é criada a Comissdo Nacional do Folclore
(CNFL), vinculada ao Instituto Brasileiro de Educacio, Ciéncia e Cul-
tura do Ministério das Relacdes Exteriores, que tinha como objetivo a
preservacio das manifestacoes folcloricas, associando-as a um discurso de
identidade nacional. A CNFL possuia subcomissdes em todos os estados
do pais, inclusive no Cear4, onde foi fundada a Comissio Cearense de
Folclore (CCF), em 1948. A rapidez e a receptividade com o que o Brasil
aderiu a campanha da Unesco devem-se a0 momento proficuo que passa-
va os estudos folcloricos no pais.

Os estudos do folclore revelaram, também, esforcos de se criar refe-
réncias para uma identidade nacional, nesse sentido, os folcloristas
estiveram constantemente embalados por no¢cdes como o mito das
trés racas como pilares da formacio nacional uma vez que constan-
temente fundamentaram suas andlises nessa busca comum de iden-
tificar a contribuicio do branco, do negro e do indio nas festas, nos
mitos, nas lendas, nas estérias. (SILVA, 2007).

Contudo, nem todos os estudiosos comungavam dessa mesma ideia.
O potiguar Camara Cascudo se opunha aos baianos, radicados no Rio
de Janeiro, Renato Almeida (1895-1981) e Edison Carneiro (1912-1972),
que defendiam um folclore nacional. Camara Cascudo preferia trabalhar o
folclore sob o aspecto regional devido a variedade e complexidade cultural

39 CANDIDO, Antonio. A revolucio de 1930 e a cultura. In: A EDUCACAO pela noite e
outros ensaios. Sdo Paulo: Atica, 1987. p. 32.
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brasileira e, sob esta perspectiva, tornou-se uma espécie de mentor para os
estudiosos da cultura popular nordestina. No Cear4, alguns membros da
CCF faziam parte também da diretoria da SCAP, como o pintor Mario
Baratta e o escritor Eduardo Campos. Este tltimo esteve a frente das pes-
quisas folcldricas no estado, organizou seminarios e publicou livros, como
O texto teatral do bumba meu boi (1960), com ilustracdes do pintor ma-
ranhense Floriano Teixeira (1923-2000), que anos depois viria a trabalhar
como curador do Mauc.

Vale salientar ainda que o Mauc fora criado dentro do contexto da
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro. Antes mesmo da fundacio
do museu, o reitor Martins Filho ja colecionava xilogravuras, ex-votos e
cerdmicas populares, que posteriormente passaram a fazer parte do acervo
do museu. Dentro da sua politica de difusio da arte cearense, o Mauc nio
s6 abria suas portas para a visitacdo, como promovia exposicoes itinerantes
do acervo de arte popular. Em 1962, Floriano Teixeira organizou a expo-
sicdo Mauc no Cariri, em alusdo a regiao sul do Ceara conhecida como
um dos centros de cultura popular do Nordeste. Dentro desse intercimbio
cultural, o museu apresentava em sua sede exposicoes de pecas da cultura
popular que nio faziam parte de seu acervo, como a Exposicio de Arte
Popular (1962), Arte Religiosa (1963) e Rendas de Bilro (1965). Esta ultima

teve o seu catdlogo escrito pelo historiador Camara Cascudo.

Ao longo da década de 1960, com um nome firmado e consolidado
no meio artistico local, Zenon Barreto deu inicio as suas obras em espacos
publicos de Fortaleza, sobre as quais discorreremos mais longamente no
30 capitulo. Participou de um concurso promovido pelo Departamento
Autonomo de Estradas e Rodagens (Daer) para a construcio de um painel
para a nova sede da instituicdo, conquistando o primeiro lugar. A obra
mostra homens nas mais variadas funcdes trabalhando incessantemente na
construcio de uma estrada, simbolo do progresso para um estado que até
pouco tempo sobrevivia da agricultura. O titulo Trabalhando no Campo
também sugere essa ideia de desenvolvimento ao mostrar a mudanca das
atividades laboriosas no meio rural. No lugar de agricultores, vemos opera-
rios da construcio civil, atividade tipicamente urbana.

Durante toda a década del1960, ele continuou a produzir painéis
que buscavam narrar o desenvolvimento e o progresso do estado, como
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as obras realizadas para o Centro de Exportacio do Ceara (CEC) e para
a Companhia Telefonica do Ceara (CTC). Atualmente, a obra feita para
a fachada do prédio do antigo CEC, o painel Estivadores encontra-se em
avancado estado de deterioracdo, porém, ¢ possivel perceber que este tra-
balho segue 0 mesmo estilo do painel do Daer com sua composicio geo-
metrizada, linhas simples, sem grandes detalhes e sempre mostrando os
operarios trabalhando incessantemente. De todos os seus painéis, o iinico
que foge dessa tematica ufanista ¢ a obra Jangadas, que ele produziu espe-
cialmente para a fachada do Mauc. A imagem do painel ¢ inspirada no
desenho Regresso das Jangadas, agraciado com o prémio de aquisicio do

IX Saldo Nacional de Arte Moderna (1960).

Em 1970 ¢ inaugurado o conjunto arquitetdnico Palacio da Aboli-
cio/Memorial Castelo Branco, um projeto do arquiteto Sérgio Bernardes
(1919-2002) e do paisagista Burle Marx (1909-1994). A obra ocupa uma
drea de quatro mil metros quadrados em uma das regides mais nobres de
Fortaleza. Durante dezesseis anos (1970-1986), o palacio foi a sede do poder
estadual. Apds a transferéncia do governo para o Centro Administrativo
Governador Virgilio Tavora, o espaco passou a abrigar secretarias e outros
orgaos estaduais. Nos jardins do paldcio, encontravam-se cinco esculturas
de Zenon Barreto. As pecas eram imagens de mulheres em tarefas domésti-
cas que fazem parte do imaginario popular nordestino: Cafuné, Moca com
pote, Moca ao pilio, Rendeira e Louceira. As obras ndo faziam parte do
projeto original, mas foram encomendadas pelo entio governador Placido
Aderaldo Castelo (1906-1979). A Louceira ndo existe mais e as demais es-
culturas passaram por restauro e, atualmente, encontram-se na Residéncia
Oficial do Governador. A expectativa é de que as quatro esculturas voltem
para os jardins do Palacio da Abolicio em 2011, quando estio previstas o
fim das reformas no espaco e a volta do Executivo para o local.

Ao longo da década de 1970, Zenon manteve um contato frequente
com o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP) através de suas
participacdes no Panorama da Arte Brasileira, evento promovido pelo mu-
seu e que, desde 1969, apresenta anualmente a producio nacional de artes
plasticas. Zenon participou de quatro edicdes do Panorama (1969, 1971,
1974 e 1975), sempre apresentando desenhos com excecio do Panorama
de 1975, quando também expds esculturas. Em seus desenhos, as figuras
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simétricas com formas geometrizadas sio recorrentes e dio movimento a
composicao (Figuras 5 e 6). Esta caracteristica de Zenon também é ob-
servada em seus painéis, como foram apresentados anteriormente. A
cor ¢ um elemento usado de maneira parcimoniosa pelo artista. Nos
desenhos, vemos uma auséncia total das cores enquanto nos painéis as
cores frias predominam, em especial, o azul. A excecio é a obra Traba-
lhando no Campo, na qual a aridez do sertdo e o esforco dos trabalhado-
res exigem cores mais vivas.

Figura 5 - Hipocampos preto e branco (1971), Zenon cartio sem nan-
quim, 36,5 x 40 cm, III Panorama da Arte Atual, Sio Paulo, SP

Além da presenca no Panorama da Arte Brasileira, Zenon partici-
pou de dois leildes realizados pelo MAM-SP a fim de angariar recursos
para a instituicio que quase fechou suas portas quando da saida da cole-
cao de Cicillo Matarazzo para a criacio do MAC-USP. Na carta enviada
ao artista em 1977, a direcio do museu expds suas dificuldades financei-
ras e apresentou a proposta da realizacio de um leilio de obras doadas
por artistas nacionais como alternativa para amenizar a crise financei-
ra: “Pensou a Diretoria, nessa emergéncia, em recorrer, mais uma vez, a
generosidade dos artistas, aqueles os quais a Casa pertence. Planejou a
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realizacdo de um leildo de obras de profissionais selecionados, dentre os
quais o seu nome foi incluido”.* Para o leildo acima citado, ele doou trés
esculturas. Sete anos antes, ele ja havia doado um trabalho com o mesmo
fim: o Guarda-Chuva (1969), um desenho em nanquim medindo 50 x
70 cm. Infelizmente, ndo foram encontrados registros fotograficos nem
maiores informacdes a respeito das doacdes.

S 4
AN .

Figura 6 - Cataventos (1977), Zenon Barreto, Barreto, cartio sem Nan-
quim, 80 x 60 cm, IX Panorama da Arte Atual, Sao Paulo, SP

A pintura foi a porta de entrada de Zenon Barreto no mundo das
artes, todavia, sua obra pictorica desenvolveu-se 3 margem das demais
manifestacOes artisticas e o artista nunca escondeu sua predilecio pela
escultura: “sou um sujeito bulicoso e pintura ¢ algo muito parado, vocé
arma o cavalete e pronto. A escultura mexe mais comigo. Estou sempre
serrando, martelando ou colando algum tipo de material. Existe mais

40 Carta enviada pelo MAM-SP a Zenon Barreto, datada Sao Paulo 15 de outubro de 1977.

Arquivo da familia do artista.
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movimento e vocé entra na intimidade do material”.* Em suas maos,
materiais aparentemente pesados, como o ferro, o cimento e o latio, e
outros menos convencionais, como o bambu, deram formas a criancas,
trabalhadores rurais, motivos e tipos nordestinos.

Embora preferisse a escultura a pintura, esta, mesmo em segundo
plano, sempre esteve presente em sua vida. As suas primeiras telas datam
da década de 1950 e sdo 6leos que variam entre o regional, como as obras
Vaqueiros e Santo, e assuntos prosaicos, como os quadros Bar e Café. A
partir da década de 1960, Zenon produziu seus primeiros trabalhos abstra-
tos (Figura 7), poética que passou a predominar nos seus quadros a partir
de entio. Se nos desenhos e painéis o que predomina ¢ a monocromia, nos
trabalhos abstratos as cores se fazem presente, sejam elas quentes ou frias.

K sl

Figura 7 - Acrilico sobre Tela (1998), Zenon Barreto, Fortaleza-CE

41 CASA D ARTE (Fortaleza, CE). 11 esculturas, 10 desenhos e 20 pinturas: catilogo.
Fortaleza, 1999, p. 04.
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O dominio sobre o desenho garante a leveza e 0 movimento de
suas composicoes abstratas, que eram estudadas a exaustdo antes de se-
rem executadas. Ao mesmo tempo em que se preocupava com a leveza
e ritmo dos tracos, ele se permitia fazer composicdes livres em guache
e nanquim, nas quais predominavam ritmos, jogos abstratos. Quando
optava pela arte figurativa, os cangaceiros, as rendeiras e outros tipos
nordestinos eram constantes em seus trabalhos. Como gravador, Zenon
destacou-se pelos dois 4lbuns de xilogravura que publicou: o ji citado
Figuras do Nordeste (1967) e o Ritos, Dancas e Folguedos do Nordes-
te (1990), ambos de cardter documental das tradicdes nordestinas. Em
1997, a Secult reeditou o primeiro album com uma tiragem de 500 exem-
plares, justificando a iniciativa ao fato de o “album ser um marco na
historia da xilogravura no Ceara e no Brasil”.

Por conta de seu temperamento forte, Zenon criou algumas inimi-
zades, principalmente no meio artistico, onde nem sempre o que estava
em jogo eram os interesses artisticos. Ciente de seu perfil agressivo, sem-
pre preferiu agir nos bastidores a ocupar cargos de chefia, o que ocorreu
A época da criacio do Mauc, quando seu nome foi cogitado para a dire-
cdo. Ainda assim, Zenon Barreto era bastante respeitado e conceituado,
tendo atuado como cendgrafo e figurinista em pecas teatrais produzidas
em Fortaleza; ministrado cursos de desenho para alunos e professores de
escolas publicas do ensino médio da regido e participado da restauracdo
da casa onde viveu o escritor José de Alencar.

No inicio dos anos 1980, Zenon trocou o burburinho de Fortaleza
pela tranquilidade de sua fazenda em Caridade, municipio do Sertio
Central do Cear4, de onde ele produziu uma de suas mais reputadas es-
culturas, a Iracema Guardi, localizada no calcaddo da Praia de Iracema,
um dos cartdes postais de Fortaleza. A escultura é conhecida nio s6 por
sua beleza, mas também pela polémica em torno de sua realizacio. No
ano de 1965, a prefeitura de Fortaleza contratou o escultor pernambuca-
no Corbiniano Lins, que nessa época encontrava-se na capital cearense
realizando alguns trabalhos, para a construcio de um monumento a Ira-
cema, personagem do livro homonimo do cearense José de Alencar. A
iniciativa fazia parte das comemoracoes pelo centenario da virgem dos
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labios de mel. A polémica comecou pela Comissio Julgadora, formada
exclusivamente por escritores que gozavam de prestigio junto a adminis-
tracio municipal, e ganhou repercussio na cidade apos a conquista do
primeiro lugar pelo escultor pernambucano Corbiniano Lins.

Insatisfeito com o resultado do concurso e sentindo-se preterido
por um artista “de fora”, Zenon Barreto redigiu um manifesto questio-
nando a competéncia da comissio julgadora, bem como os critérios de
avaliacio do concurso. Varios artistas locais assinaram o manifesto, que
foi apresentado em uma reuniio na residéncia do governador, na qual
compareceram também autoridades da esfera municipal e membros da
comissiao do concurso. Segundo Estrigas, “a reuniio na casa do governa-
dor fora muito agitada. Ele, Zenon, se exaltara e sua voz se ouvia longe,
e, em certa ocasido, nio fosse alguém intervir, teria falado com o dedo
préximo ao nariz do Eduardo [Campos - membro da Comissio]42. Até
o governador, soubera depois, pedira que tivessem mais calma”.43

Em 1996, como veremos mais adiante, a prefeitura de Fortaleza
decidiu executar o projeto de Zenon, o mesmo de trinta anos atras. A
iniciativa foi uma forma de homenagear o artista cearense e corrigir a
“injustica” referente a0 Monumento de Iracema. A obra esta localizada
na Praia de Iracema, na orla de Fortaleza, e estd a dois quildmetros de
distincia do monumento produzido por Corbiniano Lins.

A mudanca para a fazenda no interior do Ceara foi um exilio vo-
luntério para Zenon, que depois de trinta anos de carreira estava deses-
timulado com os rumos da arte cearense. Todavia, nem mesmo os cem
quilémetros que separam o municipio de Caridade da capital cearense
conseguiram deixa-lo longe das polémicas. Em 1992, a entdo primeira-
-dama de Fortaleza, Zenaide Magalhies, decidiu homenagear todas as
cearenses com a construcio de um monumento a mulher. Para tanto, a
primeira dama escolheu a heroina da Confederacio do Equador (1824),
Barbara de Alencar, como simbolo da mulher cearense. Ao ser convidado
para a realizacio da obra, Zenon ficou orgulhoso com a proposta devido a

42 Grifo nosso.
43 ESTRIGAS, op. cit., 1997, p. 149.
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sua relacio de parentesco, mesmo distante, com a homenageada. Porém,
as interferéncias da primeira-dama no projeto e o atraso no pagamento
do adiantamento do servico quase fizeram Zenon desistir da empreitada.

A despeito das polémicas sobre as encomendas oficiais, a producio
de Zenon gozava de apoio das esferas institucionais, principalmente dos
orgios ligados a arte e a cultura. No Maug, participou de seis exposicoes:
uma individual e as demais coletivas. No entanto, a julgar pelo carater
das exposicoes, constatamos que a sua participacio devia-se mais a sua
importancia historica do que a relevincia de suas obras. As exposicoes
Qito Artistas do Mauc (1963) e 19 Artistas da SCAP (1972) foram ho-
menagens aos artistas que estruturaram o meio artistico local. Em outras
duas ocasides, ele participou da Exposicio de Cartdes de Natal, uma
espécie de confraternizacio entre os artistas do museu. Na exposicio Ze-
non Barreto (1963), o artista apresentou 10 pinturas, 10 esculturas e um
objeto. Nio foi possivel localizar registro iconografico dos trabalhos, pois
no catdlogo encontramos apenas a ficha técnica das obras (nomes, técni-
ca, data e dimensdes) e no endereco eletrdnico do museu constam apenas
os dados do catidlogo. Embora Zenon seja considerado um dos principais
artistas cearenses, nio existe nenhuma bibliografia a seu respeito. A au-
séncia de textos criticos de sua obra estende-se aos periddicos locais que
nio possuem profissionais especializados em arte; a consequéncia disso é
a publicacio de matérias meramente informativas sem um foco analitico.

Com a sua morte em 2002, amigos e familiares perderam o homem
de temperamento forte e agressivo, capaz de enfrentar as autoridades por
conta do descaso governamental com as artes; e a0 mesmo tempo, soli-
cito e solidario com os novos artistas e com todos aqueles interessados
no desenvolvimento artistico de sua terra. Suas obras permanecem como
provas incontestaveis da contribuicio de Zenon Barreto para as artes cea-
renses e tém a missio de manter viva a memoria do artista.
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3.1 - Consideragdes sobre Arte Pablica

Um estudo sobre a arte em espacos publicos de
Fortaleza perpassa necessariamente o centro historico
da cidade. Isso se deve ao fato de a regiio concentrar a
maioria do acervo de objetos urbanos da capital cearen-
se, cOMO pracas, parques, monumentos, estituas, bus-

tos, fontes, entre outros

3: A ARTE EM equipamentos. Contu-
ESPAGOS PUBLICOS {5 0
DE FORTALEZA l?lica da capital cearense

TEXTOS NOMADES N° 7 — O ARTISTA ZENON BARRETO E A ARTE PUBLICA NA CIDADE DE FORTALEZA

¢ importante ressaltar

que quando falamos de
arte em espacos publicos neste trabalho estamos nos re-
ferindo ao seu conceito tradicional, que trata a cidade
como um espaco definido e definitivo e trabalha com a
nocido de escultura como monumento celebrativo de fa-
tos e personagens histéricos dignos de admiracio e agra-
decimento.

A relacio monumento/memoria coletiva nos re-
mete a conceituacio de Alois Riegl: “no senso mais an-
tigo e verdadeiramente original do termo, monumento
¢ uma obra criada pela miao do homem com o intuito
preciso de conservar para sempre presente e viva na cons-
ciéncia das geracoes futuras a lembranca de uma acio ou
destino”.* A definicio de Riegl se encaixa no contexto
do nacionalismo europeu do século 19, periodo em que
nacdes como Alemanha, Itdlia e Franca legitimavam al-
guns fatos e mitos de suas respectivas historias através

44 RIEGL, Alois. Le culte moderne des monuments. Son essence et sa
genése. Paris: Seuil, 1984 apud In: CUNHA, Claudia; ALOIS, Riegl.
“O culto moderno dos monumentos”. Revista CPC, Sao Paulo; v. 1,
n.. 2, p. 6-16, maio/out. 2006, p. 07. Disponivel em: <http://www.
usp.br/cpc/vl/imagem/conteudo_revista_arti_arquivo_pdf/clau-
dia_reis.pdf>. Acesso em: 29 abr. 2010.
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da construcio, conservacio e culto de monumentos. Em geral, os mo-
numentos eram de carater naturalista, em virtude da representacio do
homenageado, e clissicos por conta do uso de alegorias de inspiracdo
greco-romana.

Vale ressaltar que a edificacio de monumentos civicos e histéricos foi
uma constante a partir da segunda metade do século XIX e durante
todo o século passado, na medida em que a construcio da identidade
nacional exigia a evocacio do passado historico; pautada nos feitos e
fatos protagonizados pelos “filhos lustres” da nacio (politicos, mili-
tares, intelectuais) em sua maioria ligados aos setores dominantes da
sociedade.®

A escultura de inspiracio neoclassica, principalmente aquela vol-
tada para os espacos publicos, perdurou até as primeiras décadas do sé-
culo 20. Podemos atribuir a sua longevidade a dois fatores: os cAnones
neoclassicos atendiam as expectativas pedagdgicas e civicas de seus pro-
ponentes e, ao contrario do que aconteceu com os pintores, os escultores
mostraram-se mais conservadores em relacio as vanguardas modernistas.
Esse descompasso entre as duas linguagens ndo foi uma exclusividade
europeia. De acordo com Quirino Campofiorito, a tridimensionalidade
brasileira s6 apresentou trabalhos com uma linguagem moderna em me-
ados do século 20:

A escultura brasileira na década de 1950 chega as formas mais avan-
cadas do movimento internacional. Os escultores, em proporcio con-
sideravel, passam a interessar-se por novos materiais, pela conjugacio
audaciosa de matérias diversas oferecendo outras oportunidades de
expressio aos materiais classicos, adotando para tanto técnicas origi-
nais ou cuidando de rigores artesanais até entio esquecidos ou des-
prezados pela rotina académica. Igualmente, a concepcio escultorica
extravasa os moldes comuns, para atingir um terreno muito mais am-

45 ORIA, Ricardo. A Histéria em praca publica. Os monumentos histéricos de Forta-
leza (1888-1929). Revista Primeiros Escritos, Niteroi; UFF, n. 7, p. 2, jul. 2001. Dis-
ponivel  em: <http://www.historia.uff.br/primeirosescritos/sites/www.historia.uff.
br.primeirosescritos/files/pe07-3.pdf>. Acesso em: 29 abr. 2010.
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plo na compreensio pldstica que ndo apenas a do volume compacto,

e das imagens dos seres da natureza, conforme o conservadorismo
46

estético arrastava desde a Grécia.
No sentido literal da palavra, arte publica significa a arte exposta
em espacos ao ar livre, como pracas, ruas e outros locais de facil acesso.
Isto significa que desde a Antiguidade a arte ja possuia um carater pu-
blico. Contudo, no século 20, mais precisamente a partir da década de
1960, ela ganha cada vez mais espaco no debate artistico, porém com o
significado ampliado. A ressignificacio do termo arte publica é consequ-
éncia também da ampliacio da categoria escultura, que ao longo do sécu-
lo 20 perdeu seu carater monumental celebrativo, deixou de ser sindnimo
de massa e volume para manifestar-se também através de sua estrutura,
tornando-se um campo heterogéneo que abriga as mais variadas manifes-
tacOes artisticas. Foi assim que Rosalind Krauss apresentou a producio
escultorica dos anos 1960 cunhando o termo de “campo ampliado”:

Nos ultimos dez anos coisas realmente surpreendentes tém recebido
a denominacio de escultura: corredores estreitos com monitores de
TV ao fundo; grandes fotografias documentando caminhadas cam-
pestres; espelhos dispostos em dngulos inusitados em quartos co-
muns; linhas provisérias tracadas no deserto. Parece que nenhuma
dessas tentativas, bastante heterogéneas, poderia reivindicar o direito
de explicar a categoria escultura. Isto ¢, a nio ser que o conceito possa

se tornar infinitamente maleavel. (KRAUSS, 1984, p. 89).

A Nova Arte Publica problematiza a cidade como um campo de
lutas politicas e sociais e a sociedade contemporanea como uma cultu-
ra de consumo. Dentro desse novo contexto, ela busca produzir novos
significados sobre a vida coletiva nos centros urbanos. Além disso, ela
também problematiza, critica e analisa os espacos institucionalizados da
arte, como os museus e galerias, os quais se tornaram, segundo a Stica
de vérios estudiosos, respectivamente, lugares de mero entretenimento
e mercantilizacio da arte. Na contemporaneidade, a Nova Arte Publica

46 CAMPOFIORITO, Quirino. Escultura moderna no Brasil. Critica de Arte, Rio de Janei-
ro, dez. 1961, mar. 1962.
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procura refletir sobre as mudancas de valores pelas quais as cidades vém
passando. A cidade ndo ¢ mais vista como um espaco definido e defini-
tivo. Consequentemente, a arte produzida em espacos publicos também
¢ afetada por essa mudanca de paradigma, principalmente no que con-
cerne a audiéncia. A relacio artista/obra/espectador estreita-se, dando
énfase ao lugar de producio e a fruicio da arte. O espectador ¢ instigado
a situar-se de uma maneira diferente no lugar com o objetivo de provocar
uma nova percepcio do tempo e do espaco, fazendo com que ele perca
seu cardter neutro e passivo de até entdo.

José Teixeira Neto conceitua a Nova Arte Publica de uma maneira
ampla e analisa o seu impacto na sociedade:

A arte publica, a arte que se faz no espaco publico, o gesto, a interven-
cilo, o evento, a instalaciio, o espeticulo, a apresentacio, a arquitetura
- que ¢, enquanto arte, publica por exceléncia, - tudo isso exerce so-
bre o social preexistente um impacto, em que talvez a hegemonia seja
confirmada ou desafiada, mas, mais importante que isso, em que algo
novo desse social passa a ter existéncia. (PALLAMIN, 2000, p. 10).

Alguns autores brasileiros, como Vera Pallamin, usam o termo
Arte Urbana como sindnimo para a Nova Arte Publica: “A Arte Urbana ¢
enfocada enquanto um modo de construcio social dos espacos publicos,
uma via de producio simbélica da cidade, expondo e mediando suas con-
flitantes relacoes sociais”. (PALLAMIN, 2000, p. 13). Porém, de modo
geral, a Arte Urbana esta relacionada aos novos fluxos da vida urbana,
ao efémero, ao mutavel em detrimento das questdes politicas da cidade.

A Arte Urbana, que afirma a estética como principio superior, dele-
ga aos possiveis desdobramentos politicos e sociais que sua presenca
possa invocar uma preocupacio menor. Apesar de a Arte Urbana cen-
tralizar seu contexto criativo nas politicas do espaco urbano e publico,
a experiéncia fisica do espectador nesse territorio expandido da arte
surge como eixo de conduta para os mais variados projetos criados.

(FUREGATT], 2002).
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Diante dessas possibilidades de definicoes com fronteiras tio té-
nues, a colocacdo de Malcom Miles se faz a nosso ver pertinente:

O mapa da arte publica ¢ dificil de se delinear, e ser contestado, mas
suas polaridades podem ser dispostas de alguma forma, como um
equivalente contemporineo dos monumentos no século XIX, uma
pratica que aceita convencdes sociais e artisticas, suas contradicoes
dissimuladas pelo reposicionamento para um espaco fora da galeria
ou do museu e pela falta de documentacio de sua recepcao; e uma
pratica emergente da arte como ativismo e engajamento. Estas catego-
rias sugerem, respectivamente, objetos estéticos e processos ideologi-
camente conscientes, ou estados de fechamento/closure (nos termos
de Laclau) e estratégias de intervencio. Central para o desenvolvi-
mento das novas, e mais teorizadas praticas da arte publica, é o reco-
nhecimento de que nio existe um ‘publico generalizado’ (somente a
diversidade de publicos especificos), e a redefinicio de sua localizacio
no reino publico, ao invés de um lugar fisico assumido para garantir
acesso de um publico indefinido.

Mesmo com esses novos paradigmas, em algumas cidades perifé-
ricas de paises periféricos a relacio Arte/Cidade ainda se pauta na cha-
mada Arte Publica Tradicional, que ndo problematiza a degradacdo dos
centros urbanos, pois ainda trabalha a ideia da cidade como um espaco
definido e definitivo, o que d4 um carater sagrado e imortal as suas obras.
A Arte Publica Tradicional ainda hoje trabalha com a nocdo de escultura
como monumento celebrativo através de seus bustos, relevos, estdtuas
equestres, que por sua vez, tém uma missao didatica de ser um exemplo
a ser seguido.

O sentido original da Arte Publica propicia certa desaceleracio do
seu entorno, convidando o habitante & observacao narrativa daquele
ponto destacado da cidade. Propde assim uma experiéncia temporal
com a morosidade e a transcendéncia exigidos para o recurso visu-
al tradicional narrativo de um testemunho cultural. (FUREGATTI,
2002, p. 37).

47 MILES, Malcom. Art, space and city: public art and urban futures. Nova York: Routledge,
1997. p. 38.
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Nio existe uma preocupacio com o espectador, que € visto como
uma massa homogénea, coesa e passiva. O sentido realistico das formas ¢é
um elemento da composicio que contribui para o carater narrativo des-
sas obras, nas quais, muitas vezes, as qualidades histéricas sio mais valo-
rizadas que as artisticas, ou seja, 0 que esta em jogo ¢ a memoria historica
em detrimento de uma estética inovadora. “Acredita-se que essa pratica
desempenha e assume junto a sociedade uma funcio pedagdgica, mesmo
ao homem comum, passivo ou indiferente, estimulando-o a se lancar a

perfeicio moral e a sabedoria dos seus herdis culturais”.*

Em vista do que foi exposto nos pardgrafos anteriores sobre as de-
finicoes de Nova Arte Publica, Arte Urbana e Arte Publica Tradicional,
podemos considerar a maioria das obras produzidas para os espacos pu-
blicos de Fortaleza como arte publica somente pelo fato de elas estarem
em espacos publicos e terem um cardter celebrativo da historia e da cul-
tura local. De uma maneira geral, podemos afirmar que ¢ uma tradicdo
do século 19 que se mantém nos dias atuais.

3.2 - Os Primeiros Monumentos

O centro historico de Fortaleza compreende uma area com 14
pracas, dois largos e dois parques. Nesses espacos, encontramos monu-
mentos, estatuas e bustos de personagens ilustres da historia brasileira e
cearense, realizados por artistas cearenses, de outros estados e, até mesmo
em alguns casos, por artistas estrangeiros. Na maioria das vezes, a produ-
cio desses objetos urbanos era uma iniciativa do estado e da sociedade ci-
vil organizada. De acordo com Paulo Knauss, objetos urbanos de carater
historico possuem um enunciado de gratiddo, o que determina:

Um principio de agradecimento da sociedade urbana pela acio e vida
exemplar de determinados individuos. Todavia, essa gratidio quase

48 ZIMMERMANN, Silvana. A obra escultérica de Galileo Emendabili: uma contribuicio
para o meio artistico paulistano. 2000. 73 f. Dissertacio (Mestrado em Artes Plasticas)-Es-
cola de Comunicacdes e Artes, Universidade de Sio Paulo, Sao Paulo, 2000.
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sempre estd dirigida a personagens da histéria do estado, fazendo
com que, por extensdo, a sociedade seja grata a acio do estado.

Etimologicamente, a palavra gratidio significa reconhecimento de
uma pessoa a alguém que lhe prestou um beneficio, o que pressupde que
o principio de agradecimento deveria ser uma manifestacio espontinea
dos cidaddos comuns em agradecimento e reconhecimento a pessoas ilus-
tres e a fatos emblematicos da sociedade em que vivem. No entanto, es-
sas homenagens sio normalmente deferidas sem uma consulta popular,
respaldadas apenas pelos representantes do povo, ou seja, as entidades
classistas e o proprio estado. O que poderia ser uma oportunidade de
dialogo, de participacio popular, limita-se a uma postura intransigente
com o unico objetivo de legitimar o poder vigente, o que muitas vezes
compromete a recepcio do monumento, que, por sua vez, pode passar
despercebido pela populacio ou falhar na sua funcio pedagogica, confor-
me verificamos nos depoimentos abaixo:

a estdtua de Dom Pedro II estd na praca de mesmo nome, que fica em
frente 4 Catedral. Mas para a vendedora Socorro de Sousa, que esta
sempre por 14, 0 monumento é de Tiburcio Cavalcante. “Dizem que ele
foi um grande escritor, nio foi? Ou foi general? Nio sei, to na davi-
da”. A vendedora Vera Lucia Monteiro, amiga de Socorro, esclarece. “E
ndo, menina. Esse ai ¢ Dom Pedro Il e essa estatua foi em homenagem
a abolicio dos escravos. T4 1 escrito”. E Socorro completa. “E mesmo.
O Tiburcio Cavalcante ¢ aquele da Praca General Tiburcio, né!?” Nao,
ela errou de novo. Conhecida popularmente como Praca dos Ledes, a
Praca General Tiburcio abriga a primeira estatua erguida em Fortaleza,
mas nio ¢ de Tiburcio Cavalcante. O monumento foi feito em home-
nagem ao general Antonio Tiburcio Ferreira de Sousa, que nasceu em
Vicosa e lutou nas guerras do Uruguai e do Paraguai.”

A maneira como a “sociedade” expressava a essa gratiddo era pro-
movendo campanhas para a construcio de monumentos, estatuas e bus-

49 KNAUSS, Paulo. Cidade vaidosa: imagens urbanas do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
Sette Letras, 1999, p. 9.

50 GUIMARAES, Yanna. De quem ¢ esta estatua? Jornal O Povo, Fortaleza, 03 ago. 2007.
Editoria Fortaleza, p. 06.
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tos. Assim o fizeram os militares cearenses em 1888 para a construcio
do Monumento ao General Tiburcio, militar cearense e heroi da Guerra
do Paraguai. A iniciativa contou com o apoio da maioria dos jornais de
Fortaleza, os quais disponibilizaram espacos em seus periddicos para a
empreitada. A Gazeta do Norte publicou todo o programa dos “Festejos

°1 enquanto o Libertador lancou uma ediciao

Patrioticos da Inauguracio”
ilustrada®® que descrevia todos os detalhes do monumento. Em alguns
jornais, a repercussio da inauguracio do primeiro monumento publico

de Fortaleza chegou a ser hiperbolica:

quem, de feito, ndo viu pairar nos ldbios de bronze da estitua, a ex-
clamacio de orgulho do cearense ilustre, desvanecido da nobreza de
seu povo! De certo, si [sic] alguém fora dado encostar-lhe o ouvido
ao duro peito metélico, teria sentido palpitar 14 dentro o coracio de
Tiburcio, tunido de emocio diante daquele espeticulo grandioso de
virilidade, de nobreza e de civismo.”

A escultura do General Tiburcio foi o primeiro monumento erigido
na capital cearense. A razio para esta homenagem deve-se & bravura do
militar em vérios combates, especialmente, na Guerra do Paraguai’*, na
qual ele entrou como tenente e saiu condecorado como general. Contudo,
a imagem do monumento nio é de um militar em acio, empunhando
suas armas, convencoes ilustrativas tipicas de um soldado. O que vemos ¢é
a figura de um lider, de postura ereta, a postos, fitando com seguranca o
horizonte a vista (Figura 8). O general estd em estado de alerta, mas nio
estd preocupado. Este efeito devesse a posicao contrastante dos membros
inferiores: a perna esquerda tensionada funciona como apoio para a perna
direita estendida e a metade do pé direito além dos limites da base reforca
o relaxamento da figura. A solucio para o equilibrio entre as pernas foi a
colocacido de quatro pequenas esferas (provavelmente, balas de canhio) na
parte posterior da perna direita que funcionam como um encalco.

51 FESTEJOS Patrioticos da Inauguracio. Gazeta do Norte, Fortaleza, p. 04, 06 abr. 1888.

52 EDICAO Ilustrada. Libertador, Fortaleza, p. 02, 08 abr. 1888.

53 MONUMENTO Tibtrcio. Gazeta do Norte, Fortaleza, p. 04, 09 abr.1888.

54 A Guerra do Paraguai (1864-1870) foi um conflito territorial envolvendo a Triplice Alian-
ca, formada por Argentina, Brasil e Uruguai, contra o Paraguai.
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FOTO: JULIO SERRA

Figura 8 - Monumento ao General Tiburcio (1888), Thiébaut Freres, Es-
cultura em Bronze, 2m - Praca dos Ledes, Fortaleza-CE

Originalmente, a estatua de bronze de 2 m de altura ficava sobre
um pedestal retangular de marmore de 2,50 cm, que por sua vez, estava
cercado por um gradil de ferro dourado sobre uma soleira de pedras de
Lisboa. Atualmente, no lugar do gradil, que outrora reforcava a distdncia
entre o homenageado e o publico, o que vemos é um belo jardim que
nos faz esquecer que embaixo das palmeiras imperiais e dos jacarandas
repousam os restos mortais do General Tiburcio, que foram depositados
no mausoléu criado em 1952.

O projeto do monumento foi reproduzido no jornal Libertador
(Figura 9), um dos periodicos simpatizantes a criacio da obra. Tendo a re-
producdo como referéncia, percebemos algumas transformacoes do mo-
numento atual em relacio ao projeto original. Na reproducio, o militar
esta apoiado em sua espada, elemento esse ausente na obra. Niao pode-
mos afirmar com precisio se esta auséncia estava contemplada no projeto
final ou se ela é consequéncia de vandalismo, mas duas evidéncias nos
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levam a acreditar na primeira op¢io: ndo existem vestigios de depreda-
cio na perna esquerda, membro onde deveria estar a espada, segundo
a imagem da reproducio; e o estado de conservacio do monumento ¢
satisfatorio com o pedestal e a estdtua livres de pichacdes.

Wimumenrs o waszaes 2 Bowinins - SEABA- £ wrmpme 11 G-
aig Axtirt Tewscns Fowwionn w Soorn . seme m {BEE.

Figura 9 - Microfilmagem do Libertador

A fé de oficio do General Tiburcio estava inscrita nas colunas do
gradil com o nome das batalhas vencidas. Com a retirada do gradil, a
solucio foi colocar oito ornamentos ao redor do monumento com os
nomes das respectivas batalhas. O espaco entre o gradil e o pedestal era
ladrilhado de marmore preto. O pedestal de marmore foi substituido por
outro feito de granito, no qual constam a dedicatdria e as informacoes de
nascimento, formac¢io militar e falecimento. Com excecdo da dedicato-
ria, localizada na face anterior, as demais informacdes foram preservadas.
No pedestal original, o primeiro nome do homenageado aparecia orna-
mentado por ramos de louro:
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A
TIBURCIO

Na face atual, a patente militar do herdi e o cardter patrioti-
co da homenagem sio ratificados:

AO
GENERAL TIBURCIO
PATRIA

Cada parte do monumento foi feita por um artista diferente: a
estdtua foi fundida nas oficinas de Thiébaut Freres, em Paris, enquanto
o pedestal foi produzido pelo artista cearense Frederico Skinner; ja o
gradil foi feito pelo também cearense Valdevino Soares Freire na Fun-
dicao Cearense, suas colunas fundidas nas oficinas da Estrada de Ferro
de Baturité e moldadas por Alfredo Milton de Souza Ledo. O local do
monumento também foi pensado estrategicamente. A Praca General
Tiburcio, mais conhecida por Praca dos Ledes por conta dos felinos
que a ornamentam, era vizinha do Paldcio do Governo e da Assembleia
Legislativa. Mas os tempos mudaram. O centro de Fortaleza ndo abriga
mais o poder politico local, embora ainda sedie varios equipamentos
culturais importantes. O antigo Paldcio da Luz, que outrora ja fora sede
do executivo, atualmente é o endereco da Academia Cearense de Le-
tras, enquanto o prédio da Assembleia Legislativa foi transformado no
Museu do Ceard.” As mudancas também atingiram a Praca dos Ledes,
que desde 2005 passou a abrigar uma estdtua da escritora cearense Ra-
chel de Queiroz’® (1910-2003), a qual, sentada em um banco da praca,
desvia o olhar do cearense ilustre que divide o espaco da praca com ela
para fitar com admiracio a Academia Cearense de Letras, entidade da
qual participou como sécia efetiva.

55 O Museu do Ceari foi a primeira instituicio museologica do estado. Na época de sua cria-
¢do (1932) era denominado de Museu Histérico do Ceard. Em seus mais de setenta anos
de existéncia, o museu j4 teve varios enderecos, mas desde 1990 est4 localizado na antiga
Assembleia Legislativa. E foi a partir desta data também que ele passou a se chamar Museu
do Ceara. O acervo ¢ formado por mais de sete mil pecas que contam a histéria do Ceara.

56 A estitua de bronze foi produzida pelo artista paulista Murilo de S& Toledo dois anos apos
a morte da escritora, em 2003.
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O Monumento ao General Tiburcio e a Estatua de Rachel de
Queiroz (Figura 10) compartilham o mesmo espaco fisico: a Praca dos
Ledes. No entanto, as recepcoes das obras sdo distintas. Ao contririo do
que acontece com 0 monumento, a fruicio do espectador com a estitua
vai além da contemplacio.

Flgura 10 - Rachel de Quelroz (1888), Mur110 de Sa Toledo, Escultura em
Bronze - Praca dos Ledes, Fortaleza-CE

A estatua da Rachel de Queiroz chama a atencdo de quem passa por
ela. De instante em instante, alguém se aproxima para fotografa-la.
Mas a estatua nio é apreciada s6 de longe nio, alguns fazem questio
de tocé-la; beijar sua boca; acariciar seus seios e, até mesmo, presen-
tea-la com varias flores colhidas no local.”

O contato fisico com a estatua deve-se a auséncia do pedestal ou
de qualquer outro suporte de mediacdo entre a obra e o espectador. No
caso do monumento, além do pedestal de 2,50 cm de altura, o jardim em

57 NA SOMBRA com Rachel de Queiroz. Jornal O Povo, Fortaleza, 14 jul. 2007. Editoria
Fortaleza, p. 06.
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torno da obra e a grade que d4 acesso ao mausoléu impedem uma aproxi-
macio do publico. Além desses elementos, a imagem da escritora, autora
de virios livros conhecidos pelos cearenses, esta mais viva na memoria
coletiva do que os feitos de bravura do general.

A imprensa também esteve a frente das campanhas de construcio
do Monumento a D. Pedro II (1913) e do Monumento a José de Alencar
(1929). Além da gratidao civica, a realizacio da obra em homenagem
ao autor de Iracema, nascido em 1828, no entio distrito de Messejana,
hoje bairro da capital cearense, teve motivacao politica. O monumento
ao escritor José de Alencar foi uma iniciativa da Associacio Cearense
de Imprensa (ACI), em meio a uma crise interna que a entidade vinha
passando. A proposta do presidente da ACI, jornalista Gilberto Camara
(1897-1953), nio foi levada a sério pelos seus companheiros que consi-
deravam impossivel erigir um monumento se a entidade nio conseguia
manter o curso da Escola de Gazeteiros, cujos custos eram significan-
temente menores comparados a0 montante para a realizacio da home-
nagem a José de Alencar. Em solidariedade a Gilberto Camara, havia
aqueles que acreditavam que somente um empreendimento ousado e de
grande repercussio poderia por fim a crise da ACI, bem como darlhe
uma maior credibilidade junto a opinido publica.

Apesar das criticas, o presidente da ACI deu continuidade a sua
empreitada, partindo, em seguida, para campanha em ambito nacional.
Ao contrario do que aconteceu em Fortaleza, a campanha de Gilberto Ca-
mara conquistou rapidamente a imprensa de outras cidades, em especial
do Rio de Janeiro, entio capital federal. No inicio de 1928, a resisténcia
local ja tinha sido ultrapassada e Gilberto CAmara contava com o apoio
dos jornais e demais periddicos cearenses. A familia do escritor também
abracou a campanha, doando livros que teriam seus lucros revertidos
em verba para o monumento. Com o objetivo de conseguir o apoio do
comércio e da industria sem desvirtuar a campanha, a ACI criou o Livro
de Ouro, que conteria as assinaturas das pessoas desejosas em contribuir
para o monumento. Coube ao industrial Antdnio Diogo de Siqueira, um
dos homens mais influentes da época, servir de interlocutor entre a ACI
e os empresarios da cidade. Ele acompanhava os dirigentes da entidade
nas visitas aos comerciantes e industriais convencendo os mesmos a as-
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sinar o livro. Ao final de seis meses, a campanha conseguiu arrecadar 40
contos de réis, importincia consideravel, porém insuficiente para cobrir
as despesas do monumento que eram da ordem de 100 contos de réis.

O poder publico, que até entdo tinha se mostrado indiferente a
campanha, aderiu finalmente ao projeto da ACI. A prefeitura foi a pri-
meira a manifestar-se, assegurando a doacdo de 10 contos. J4 o estado s6
abracou a causa apos a mudanca de governo no dia 12 de julho de 1928.
Uma semana depois de empossado, o presidente José Carlos de Matos
Peixoto garantiu 20 contos de réis para o monumento a José de Alencar.
A obra contou ainda com ajuda diplomadtica das embaixadas brasileiras
em Londres e Bruxelas, que, juntamente com os consulados brasileiros
em Southampton (EUA) e em Buenos Aires (ARG), doaram um pouco
mais de 1 conto de réis. Com o objetivo de angariar o restante dos re-
cursos com o Governo Federal, Gilberto Camara viajou para o Rio de
Janeiro, onde se reuniu com senadores cearenses que intercederam junto
ao presidente Washington Luis (1869-1957). O resultado foi a tramitacdo
de um projeto autorizando o governo a concessio de 50 contos para a
construcio da obra, o qual foi aprovado em 14 de agosto de 1928. A
tramitacio do projeto foi tio rapida, que em uma semana, o projeto foi
apresentado, votado e aprovado.

Com os recursos garantidos, o passo seguinte foi a elaboracio e di-
vulgacio do edital do concurso para as maquetes. Além do custo da obra,
que nio poderia exceder os 100 contos de réis, o edital estipulava as di-
mensdes da estitua, o tipo de material (granito), as imagens dos baixos re-
levos com cenas d’O Guarani e Iracema (obras-primas do escritor), duas
placas alusivas 4 iniciativa da ACI, entre outras informacoes. O edital foi
elaborado pela Comissdo do Juri do concurso, formada pelo jornalista
Gilberto Camara, pelo poeta carioca Ronald de Carvalho (1893-1935),
pelo historiador Gustavo Barroso (1888-1959), pelo jornalista pernam-
bucano José Mariano Filho (1881-1946) e pelo biblioteciario Nogueira
da Silva, representando a Associacio Brasileira de Imprensa. Durante o
periodo de avaliacio dos projetos, as maquetes ficaram expostas no Liceu
de Artes e Oficios, no Rio de Janeiro. Ao todo, foram apresentados 14
projetos, a maioria de artistas cariocas e paulistas, como Dante Croce,
Humberto Cozzo, Luis Bartolomeu Paes Leme e Paulo Manzuchelli. O

70



Unico cearense participante do certame foi o escultor José Rangel (1895-
1969), que nessa época morava no Rio de Janeiro e estudava na Escola
Nacional de Belas Artes. No entanto, o vencedor foi o escultor paulista
Humberto Cozzo®®, que produzira anteriormente um monumento ao

também escritor Machado de Assis (1839-1908), localizado no patio da

Academia Brasileira de Letras, no Rio de Janeiro.

M.JISE uz

Figura 11 - Monumento a José de Alencar (1929), Humberto Cozzo, Es-
cultura em Granito, 6,5 x 4m - Praca José de Alencar, Fortaleza-CE

Cozzo teve cinco meses para produzir a estatua, os baixos-relevos
e as placas do monumento. Em fevereiro de 1929, as pecas ja estavam
prontas para a viagem maritima entre o Rio de Janeiro e Fortaleza. O
monumento (Figura 11) foi executado em granito branco de Itaquera,
com 6,5 metros de altura por 4 metros de largura. A estitua foi projetada
na posicio sentada, expediente ji utilizado pelo artista no Monumento

58 Bartolomeu Cozzo (1900-1981) ¢ o nome de batismo do escultor paulista Humberto Co-
zzo. Embora nascido na cidade de Sao Paulo, onde estudou no Liceu de Artes e Oficios,
Cozzo construiu sua carreira artistica na cidade do Rio de Janeiro, onde produziu escul-
turas para o Passeio Publico e para a Catedral. O artista produziu ainda trabalhos para
Curitiba (Mulher Nua), Jodo Pessoa (Altar da Patria) e Petropolis (jazigo da Princesa Isabel
e do Conde D "Eu, na Catedral da cidade).
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a Machado de Assis. No memorial descritivo, Cozzo justifica a escolha
da posicio sentada de José de Alencar “por acha-la mais adequada a um
homem que agiu mais com o cérebro que com acdes; sentado interrompe
suas anotacdes para concentrar seu pensamento numa visio que sé ele
vé ao longe.” Na face principal do pedestal, abaixo das informacoes do
centendrio de José de Alencar, temos um baixo-relevo com a india Irace-
ma embalando seu filho Moacir, enquanto na face posterior, abaixo da
placa alusiva a ACI, vemos outro baixo-relevo, este agora com o indio Peri
do romance O Guarani. O local escolhido para 0o monumento foi a praca
localizada em frente ao Theatro José de Alencar, construido em 1910.

Figura 12 - Monumento a Machado de Assis (1926), Humberto Cozzo,
Escultura em Granito - Academia Brasileira de Letras, Rio de Janeiro-R]

Além do expediente da posicio sentada, verificamos outra solucao
estilistica ja apresentada pelo artista no Monumento a Machado de Assis

59 CAPELOQ, José; SARMIENTO, Lidia. Fortaleza - centro antigo: pracas, parques e monu-
mentos. Fortaleza: Fundacio de Cultura, Esporte e Turismo (Funcet), 2000, p. 65.
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(Figura 12): a utilizacio de vestudrio com tecido drapeado, o que aumen-
ta a volumetria da figura. No caso do monumento cearense, Cozzo de-
monstra estar mais a vontade e seguro com este recurso, que envolve todo
o corpo de José de Alencar, a excecio da cabeca, enquanto no trabalho
carioca ele limitou-se a colocar uma manta sobre o colo de Machado de
Assis. Esta solucdo é uma referéncia classica, a qual, aliada a expressivida-
de facial da estdtua, credita a figura de José de Alencar uma imponéncia
ausente na representacio de Machado de Assis. O realismo das formas
evidencia a maturidade do escritor através das rugas e linhas de expressio
na fronte, das olheiras embaixo dos olhos e dos sulcos profundos nas

bochechas.

Além da imprensa, a sociedade civil organizada também manifes-
tava sua gratidio a personagens ilustres. No dia 1° de maio de 1941, as
classes trabalhistas cearenses inauguraram o Monumento a Getulio Var-
gas, em agradecimento a todas as conquistas trabalhistas promovidas pelo
presidente. A obra fica localizada no centro de Fortaleza, na Praca dos
Voluntérios, anterior Largo dos Voluntérios da Patria, em homenagem
a0s cearenses que se apresentaram voluntariamente para lutar da Guerra
do Paraguai. O curioso ¢ que a referida praca nio possui nem nunca pos-
suiu nenhum monumento, estdtua, placa ou qualquer objeto urbano em
agradecimento & participacdo desses cearenses na guerra, tampouco teve
seu nome modificado a época da inauguracio do monumento a Vargas.

O autor dessa obra ¢ o escultor italiano Agostinho Balmes Odi-
sio (1881-1948), que, por motivos desconhecidos, decidiu morar na Ar-
gentina em 1913, um ano depois de ter conquistado e usufruido uma
bolsa de estudos em Paris, onde teria sido discipulo de Auguste Rodin
(1840-1917). Essa informacio, além de carecer de comprovacio, é um
tanto duvidosa, uma vez que dificilmente um escultor europeu com am-
bicdes artisticas que tivesse sido discipulo de Rodin trocaria Paris, prin-
cipal centro da vanguarda artistica ocidental da época, por um pais da
América Latina. Nio existe uma biografia aprofundada sobre o artista
e as informacoes sobre ele sio imprecisas e superficiais. Segundo rela-
tos e algumas matérias de jornais, Agostinho Odisio nunca chegou ao
territorio argentino, pois, ao desembarcar no Porto de Santos, decidiu
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fixar residéncia no Brasil, onde morou nos estados de Sao Paulo, Rio de
Janeiro, Minas Gerais e, por ultimo, no Ceara, onde residiu em Juazeiro
do Norte (1934-1940) e em Fortaleza (1940-1948). Além do Monumento
a Getulio a Vargas, desconhecemos qualquer outro trabalho do artista no
Brasil, porém a placa fixada na base do monumento com a seguinte frase
“Autoria do monumento: Prof. Agostinho B. Odjisio, escultor da firma
Odisio & Cia Ltda” ¢ um forte indicio da atuacdo consolidada do artista
na capital cearense.®

FOTO: JULIO SERRA

Figura 13 - Monumento a Gettlio Vargas — Praca Voluntarios da Patria,
Fortaleza-CE

60 No livro Fortaleza - Centro: Pracas, Parques e Monumentos, os autores apresentam algu-
mas informacdes sobre o monumento e seu respectivo autor.
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O Monumento a Getulio Vargas (Figura 13) é composto pelo busto
do homenageado, pela placa dedicatdria e pelas quatro placas de bronze
alusivas as benesses proporcionadas pelo ex-presidente: Dignificacio do
Trabalho, Organizacio e Trabalho, Assisténcia ao Trabalhador e Confra-
ternizacao das Classes. A leitura da narrativa proposta pelo monumento
comeca pelas placas no plinto, tendo em vista sua proximidade com o
espectador, que nos conduzem ao pedestal, onde se encontra uma placa
com o formato geografico do Estado do Cear4, na qual se 1é a dedicatdria
“A Getulio Vargas. As Classes Trabalhadoras do Ceara. 1° de Maio de

19417, e termina na figura verticalizada de Vargas.

Figura 14 - Baixo relevo Organizacio e Trabalho a Getulio Vargas (1941),
Praca Voluntarios da Patria, Fortaleza-CE

Figura 15 - Baixo relevo Assisténcia ao Trabalhador. Monumento Getulio
Vargas (1941) - Organizacao e Trabalho a Getdlio Vargas (1941), Praca
Voluntarios da Patria, Fortaleza-CE
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O que chama a atencio nesta obra ¢ a presenca de figuras cléssi-
cas para representacdo das conquistas trabalhistas, como se percebe nas
alegorias alusivas a Organizacdo e Trabalho e Assisténcia ao Trabalhador.
Na primeira placa (Figura 14), uma figura feminina hierarquizada divide
0 mesmo espaco com uma hidrelétrica, simbolo do Brasil moderno. Ja
na segunda placa (Figura 15), um trabalhador ferido com a mio sobre o
peito esta deitado nos bracos de uma figura feminina, que lembra uma
Pieta. Essas imagens nos remetem uma vez mais a uma tradicio celebra-
tiva do século 19, de origem europeia. Nas demais placas, o pescador, o
agricultor e o operdrio representam os trabalhadores cearenses.

Em 1946, de forma semelhante, mantendo a tradicao celebrativa
aos filhos ilustres, o Centro Médico Cearense construiu no Passeio Publi-
co um busto em homenagem ao centenario de nascimento do oftalmolo-
gista cearense Moura Brasil. Sete anos mais tarde, o Instituto de Protecio
e Assisténcia a Infincia erigiu um busto ao seu fundador, Abdenaco da
Rocha Lima. Vale ressaltar que todas essas obras se encontram em pra-
cas e largos do centro de Fortaleza. Quanto a acio do poder publico até
meados do século 20, a prefeitura limitava-se & construcio e reformas nas
pracas que ndo contemplavam obras de arte, enquanto a participacio do
estado era praticamente inexistente.

3.3 - Nova Orientagao para a Arte em Espagos Pu-
blicos de Fortaleza

A partir da década de 1960 verificamos dois fendmenos distintos
que, juntos, resultaram em uma nova orientacio na arte em espacos pu-
blicos da capital cearense, o que fez surgir os primeiros trabalhos artisticos
de iniciativa governamental. Ao invés de monumentos que eternizassem
personagens historicos, o poder publico passou a encomendar obras que
celebrassem os tipos e temas populares, os quais, além de habitarem as
pracas, passaram também a decorar prédios publicos. Essa mudanca nio
selou o fim dos bustos, estatuas e monumentos a personagens historicos,
pois eles ndo somente continuaram, como continuam sendo produzidos.
O que verificamos foi o encerramento do ciclo produtivo de objetos urba-
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nos, inspirados numa tradicdo europeia relacionada ao neoclassicismo, e
a ascensdo de objetos de tematica e estilos nacionais.

No inicio do decénio, como vimos, foi criado o Museu de Arte da
Universidade Federal do Ceara (Mauc), o primeiro equipamento cultural
ligado as artes visuais do estado. Além de promover a arte local, o museu
federal acabou influenciando a criacio de outros equipamentos culturais
na esfera estadual, como a Secretaria de Cultura do Estado (1966) e o
Centro de Artes Visuais - Casa de Raimundo Cela (1967). Embora o
surgimento dessas entidades tenha sido determinante para uma maior
e efetiva participacio governamental nas politicas culturais ndo se pode
desconsiderar o contexto nacional, até mesmo porque o intercAimbio dos
artistas residentes em Fortaleza com os artistas de outros centros era infi-
nitamente maior do que na época da criacio do Centro Cultural de Belas
Artes e da Sociedade Cearense de Artes Plasticas.

A década de 1950, no Brasil, foi marcada profundamente pela di-
fusdo da arte abstrata nos meios de vanguarda. As discussdes incipientes
no decénio anterior foram criando forca na virada da década, ganharam
um novo folego com a realizacio da I Bienal Internacional de Sao Paulo
(1951) e consolidaram-se como movimento artistico jd na segunda edicao
do evento (1953). Ainda na primeira metade da década foram criados os
primeiros grupos concretos: o grupo Ruptura (1952) e o grupo Frente
(1954), representando respectivamente os artistas concretos de Sio Paulo
e do Rio de Janeiro. Na segunda metade do decénio, as exposicdes con-
cretas ja faziam parte do calendario de eventos artisticos do eixo Rio-Sio
Paulo e essa nova visualidade conquistava a adesio de artistas de outros
centros. Contudo, na contramio das pesquisas concretas, alguns artistas
mantiveram-se alheios ao abstracionismo e seus trabalhos eram fiéis de-
positarios da arte figurativa.

A forca de persuasio demonstrada pela abstracio nio a levou a mag-
netizar todo o ambiente, como ja se observou pela existéncia paralela
das novas, embora efémeras, correntes de arte social. (...). Nos anos
em que prevalecia macicamente a nio-figuracio nio desapareceu a
arte motivada pelo mundo do real. Em nio poucos artistas das pri-
meiras geracoes modernistas houve a passagem da figuracio as solu-
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cdes abstratas, como houve também pintores de mais de uma geracio
que apods a experiéncia abstrata retornaram a imagem. Bastaria aqui
citar alguns artistas tdo diversos quanto Mério Zanini, Milton Dacos-
ta, Samsor Flexor e Ivan Serpa. (ZANINI, 1983).

Se nos principais centros artisticos do pais, apesar do debate em
torno da arte abstrata, ainda persistia o ideario modernista de uma arte ins-
pirada nas raizes nacionais, o cendrio nio poderia ser diferente em centros
periféricos, onde a arte abstrata era vista com certo estranhamento.

Exemplo de obras que enaltecem e reforcam a cultura popular sdo
as esculturas do artista plastico pernambucano Corbiniano Lins, que du-
rante a década de 1960 realizou trés trabalhos na capital cearense. O mais
conhecido deles ¢ 0 Monumento a Iracema (1965), uma homenagem ao
centenario da obra homénima do escritor cearense José de Alencar, ja co-
mentado no capitulo anterior. Os outros dois trabalhos de Corbiniano sio
0 Monumento ao Vaqueiro (1965), situado em uma praca em frente ao
antigo aeroporto de Fortaleza, e a Mulher Rendeira (1966), escultura loca-
lizada no jardim de uma agéncia do Banco do Brasil, no centro da cidade.
Ambas as obras fazem homenagens a mulher e a0 homem nordestino em
suas atividades mais tradicionais. Se o jangadeiro é o simbolo do homem
nordestino que vive no litoral o vaqueiro ¢ o equivalente do homem serta-
nejo, que no ambiente hostil do semidrido faz jus a epigrafe de Euclides da
Cunha: “O nordestino ¢ antes de tudo, um forte”. No monumento (Figura
16), Corbiniano eterniza o vaqueiro na lida, em cima do cavalo, tangendo
o boi na companhia de um cachorro, trajando sua indumentiria tradicio-
nal: perneira, gibao, chapéu de couro, peitoral, luvas e botas.

A estilizacio formal é uma solucdo recorrente nas trés obras de
Corbiniano, que recorreu a esse expediente no tratamento dado aos
membros e & cabeca das figuras humanas que sio representadas, respec-
tivamente, com formas alongadas e de tamanho reduzido. Outra seme-
lhanca constatada ¢ a utilizacio do cimento em substituicdo aos materiais
tradicionais, como o granito e bronze. Além do valor estético, as obras
de Corbiniano sio marcos referencial na historiografia da arte cearense,
em especial para a arte publica de Fortaleza, uma vez que esses trabalhos
apresentaram em sua época uma nova orientacio para obras em espacos
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publicos, inspirada no modernismo brasileiro. Todavia, embora apresen-
tem novidades em relacio aos monumentos tradicionais, em especial no
tema, os trabalhos de Corbiniano na capital cearense ainda remetem a
tradigﬁo do século 19, em especial no tema, tendo em vista o cardter nar-

rativo, a utilizacdo do pedestal e o volume das obras.

g = o 1 : _.-r'"""'_r.r_.-h... i -
Figura 16 - Monumento ao Vaqueiro (1965), Corbiniano Lins, Escultura

em Concreto 5,80 x 3,20 x 1,30 m, Praca Brigadeiro Eduardo Gomes,
Fortaleza-CE

Corbiniano Lins, ou simplesmente CL como ele costumava assinar
suas obras, travou nos anos 1960 uma polémica com Zenon Barreto em
torno do Monumento a Iracema como sera aprofundado no terceiro ca-
pitulo. No cerne da questio, as propostas antagdnicas dos artistas para o
mesmo empreendimento. O que pouco se sabe ¢ que, diferencas poéticas
A parte, existem muitas semelhancas na trajetdria artistica de ambos. As-
sim como Zenon, CL comecou sua carreira artistica em 1949 através da
pintura, porém foi através da escultura que ele conquistou seu espaco no
meio artistico pernambucano ao trabalhar com materiais nio convencio-
nais, como o aluminio e o isopor. Ele também participou do movimento
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modernista em Recife na década de 1950, juntamente com Francisco Bren-
nand (1927), Abelardo da Hora (1924) e Lula Cardoso Ayres (1910-1987) e
produziu mural com tematica regional, como a obra Revolucdes Pernam-

bucanas 1817-1824 e 1848, localizada na entrada da Fundaciao de Cultura

da cidade do Recife, no centro da capital pernambucana.

Se as esculturas produzidas na década de 1960 possuiam um ca-
rater exclusivamente celebrativo, os painéis, por sua vez, desempenha-
vam também uma funcdo decorativa em prédios publicos e residéncias
de Fortaleza. O pintor cearense Eduardo Pamplona (1922-1991) realizou
varios trabalhos nesse segmento, como a obra Nossa Senhora da Assun-
cio (1966), localizada no atual Forte da 10* Regido Militar e que outrora
ja fora chamado de Fortaleza de Nossa Senhora da Assuncio, e o painel
Aquario (1966), encomendado para decorar a fachada de uma residéncia
da capital cearense. Todavia, predominavam os painéis que ilustravam o
desenvolvimento e o progresso do Estado do Ceard, como os trabalhos
produzidos por Zenon Barreto para o Departamento Autdnomo de Es-
tradas e Rodagens do Ceara (DAER), Companhia Telefonica do Ceard
(CTC) e Centro de Exportacio do Ceara (CEC), que discutiremos no
terceiro capitulo.

A producio de painéis para espacos publicos fazia parte do pensa-
mento arquitetdnico moderno, que almejava promover uma integracio
das atividades artisticas, em especial, das artes pldsticas com a arquite-
tura. A proposta de uma sintese das artes ¢ uma resposta humanista a
crescente sociedade industrial do inicio do século 20 e tem suas raizes na
visdo holistica da Bauhaus:

Pintura, Escultura e Arquitetura devem ser consideradas integralmen-
te no projeto de uma obra. (...). O ideal ¢ que um arquiteto conheca
tanto de pintura, quanto de arquitetura deve conhecer um pintor.
Projetar um edificio e depois recorrer a um escultor ¢ errado e preju-
dicial a unidade arquitetdnica. Os fatores artisticos devem trabalhar
sincronicamente e com o mais completo acordo.!

61 GROPIUS, Walter. Acrépole. In: VIII CONGRESSO PANAMERICANO DE
ARQUITETURA, 8., 1952, Sio Paulo. Anais..., Sio Paulo, n. 172, ago. 1952.

ROSA, Rafael. Um olhar sobre os pontos de contato entre arte e arquitetura na mo-
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Os arquitetos brasileiros foram receptivos a sintese das artes, toda-
via, descartaram a utopia almejada por Gropius de um equilibrio entre
as linguagens. A colaboracio entre arquitetos e artistas era ponto pacifico
entre eles, o que estava na pauta da discussdo era a sua operacionaliza-
cdo. A maioria dos arquitetos entendia que as artes plasticas deveriam
estar subordinadas e a servico da arquitetura, enquanto a maioria dos
artistas defendia a total participacio de pintores e escultores no projeto
arquitetdnico. Nesta pesquisa, ndo aprofundaremos a polémica entre ar-
quitetos e artistas, consideraremos apenas o carater integrador na relacdo
de ambos.

O Ministério da Educacio e Saude Publica, atual Palacio Gustavo
Capanema, ¢ um marco precursor da sintese das artes no Brasil. Em
1936, muito antes de essa problemdtica ganhar espaco no debate nacio-
nal, o arquiteto Le Corbusier (1887-1965) veio ao Rio de Janeiro para
prestar assessoria a equipe do arquiteto Lucio Costa (1902-1998) na cons-
trucio da nova sede do ministério. O edificio do ministério apresenta
véirios elementos da arquitetura moderna, como a construcio sobre pilo-
tis, a criacdo do terraco-jardim e a inclusdo das artes plésticas no projeto
arquitetdnico. Entre as obras de arte pertencentes ao acervo do palacio,
destacamos os painéis e os azulejos de Portinari (1903-1962), os jardins
de Burle Marx (1909-1994) e as esculturas de Bruno Giorgi (1905-1993) e
Celso Antonio (1896-1984). O prédio foi inaugurado em 1945 e tornou-
-se uma referéncia para a arquitetura moderna. A sintese das artes neste
projeto mostrou-se proficua e frutifera, abrindo precedente para outros
trabalhos entre arquitetos e artistas, como sio os casos emblematicos do
Conjunto Arquitetonico da Pampulha, em Belo Horizonte (MG), e da
construcido de Brasilia (DF).

Até a década de 1950, a estética funcional e racional da arquitetura
moderna nio fazia parte da paisagem urbana de Fortaleza. Os anos 1960
assistiram a chegada dos primeiros arquitetos com formacdo moderna:

Liberal de Castro (1926), Neudson Braga (1935) e Ivan Brito, responsa-
veis pelas primeiras edificacoes modernas na cidade, como o Palacio do

dernidade brasileira. 2005. 16 f. Dissertacio (Mestrado em Arquitetura)-Faculdade de
Arquitetura, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2005.
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Progresso, centro comercial de Fortaleza; o Clube de Regatas da Barra
do Ceard; o Museu de Arte da Universidade Federal do Ceard e o Cen-
tro dos Exportadores do Ceara. Para fins desta pesquisa, interessa-nos as
duas ultimas obras, que serdo aprofundadas no capitulo 3 ao analisarmos
os painéis de Zenon Barreto nesses espacos. Em 1965, esses arquitetos
fundaram o primeiro curso de Arquitetura e Urbanismo da cidade, ofe-
recido pela Universidade Federal do Ceara.

FOTO: JULIO SERRA

Figura 17 - Quadrados (1982), Sérvulo Esmeraldo, Escultura Em aco
pintado, 3,80 x 5,30 x 2m - Centro Cultural Banco do Nordeste, For-
taleza-CE
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Os anos 1970 acompanharam o surgimento dos primeiros traba-
lhos com formas geometrizadas nio figurativas em espacos publicos de
Fortaleza, com uma defasagem cronologica de vinte anos em relacio aos
centros mais desenvolvidos, como o Rio de Janeiro e Sao Paulo, se consi-
derarmos a I Bienal de Sao Paulo (1951) como marco da chegada da arte
concreta no pais, quando o suico Max Bill (1908-1994) apresentou seus
trabalhos aos artistas e ao publico brasileiro. Se os anos 1960, em Fortale-
za, foram ilustrados pelos painéis de Zenon Barreto, pode-se afirmar que
nas décadas seguintes o que predominou foram as formas geométricas de
Sérvulo Esmeraldo.

Entre 1978 e 1987, o artista produziu nada menos que onze traba-
lhos para espacos publicos da cidade. Embora a poética de Sérvulo fosse
uma novidade para a época e que abriu precedente para outros artistas,
a relacdo de seus trabalhos com a cidade de Fortaleza ainda tinha uma
conotacido celebrativa, de marco temporal e espacial, como a Obra em
comemoracio ao cinquentendrio do Jornal O Povo (1978), Monumento
ao Saneamento de Base de Fortaleza (1978), Obra comemorativa aos 30
anos de fundacdo da Faculdade de Medicina da UFC (1978) e Quadra-
dos (1982). Este ultimo feito especialmente para a entrada da nova sede
do Banco do Nordeste, em Fortaleza.

Na obra Quadrados (Figura 17), os cinco quadrados brancos feitos
de aco com tamanhos variados que compdem a obra fazem o observador
movimentarse ao redor dela. A estrutura dos quadrados passa uma falsa
sensacio de desequilibrio. Independente da posicio, a impressio que se
tem é que os quadrados vio desmoronar a qualquer momento. Essa ilusio
de otica é mais evidente na escultura Coluna (1988) (Figura 18), localizada
no Centro Empresarial Clovis Rolim - no centro de Fortaleza, na qual Sér-
vulo empilhou dez cubos vermelhos feitos de aco que ameacam ruir ao me-
nor movimento. O artista também fez uso do quadrilatero como matriz em
outros trabalhos, como na obra Quadrados (1987) (Figura 19). A medida
que o observador caminha em frente a entrada da Universidade Federal do
Cear4, onde se situa a obra, ele acompanha a construcio e desconstrucao
de um quadrado formado por outros cinco quadrados.
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Figura 18 - Coluna (1988), Sérvulo Esmeraldo, Escultura em Aco Pin-
tado, 0,85 (didmetro) x 7,20m - Centro Empresarial Clévis Rolim, For-
taleza-CE

Exploracio das potencialidades do quadrado, propensio a des-
construcio e procedimentos que evocam os minimalistas (empilhamen-
to, justaposicio e repeticio) caracterizam os trabalhos de Sérvulo para
os espacos publicos de Fortaleza ao mesmo tempo em que nos remetem
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a obra de Franz Weissmann (1911-2005), um dos principais escultores
concretos do Brasil. Segundo Sonia Salzstein, a escultura de Weissmann
estaria a um passo da desconstrucio: “a forma seria manobrada como
em um jogo de armar, levada a situacdes de suspense, em arranjos que se
mostrariam a ponto de despencar, de resvalar por Angulos contundentes
ou rarefazer-se no ar”.%> Weissmann comecou a explorar as possibilidades
do cubo na década de 1950, periodo em que Sérvulo iniciava seus traba-
lhos de gravura. Mesmo dedicando-se a linguagens diferentes os artistas
vivenciaram toda a agitacio da recém-criada Bienal de Sio Paulo. Na
primeira edicio do evento, Sérvulo ajudou na montagem das exposicoes
enquanto Weissmann expds duas esculturas.

Figura 19 - Quadrados (1987), Sérvulo Esmeraldo, Escultura em Aco Pin-
tado, 6,30 x 4,20 x 1,40 m - Campus do Pici - UFC, Fortaleza-CE

62 SALZSTEIN, Sonia. Franz Weissmann. Sio Paulo: Cosac & Naif, 2001, p. 24.
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Além da arte concreta, a arte cinética também influenciou as escul-
turas de Sérvulo Esmeraldo. O contato do artista com o cinetismo se deu
no Ambito internacional, no inicio da década de 1960, quando ele mora-
va em Paris e acompanhou de perto as pesquisas visuais do argentino Ju-
lio Le Parc (1928) e do venezuelano Jésus Raphael Soto (1925-2003), am-
bos radicados na capital francesa. Esses artistas faziam parte de grupos de
pesquisa visuais, como o Groupe de Recherche d’Art Visuel (GRAV), do
qual Soto era um dos principais membros. Em 1962, Sérvulo produziu
os Excitdveis, objetos de acrilico que reagiam ao toque mudando de cor.

Os trabalhos de Sérvulo inspiraram outros artistas locais, como
Ascal (1943), José Mesquita (1948), que, assim com ele, usavam as chapas
de aco como matéria-prima. Contudo, os seus trabalhos ndo apresentam
novas solucoes, apenas repetem a férmula apresentada por Sérvulo. No
entanto, esses dois artistas cairam no gosto dos arquitetos, que a partir
dos anos 1990 passaram a incluir esculturas e outros objetos estéticos na
decoracio de prédios comerciais e residenciais.

Sem querer desmerecer qualquer iniciativa de valorizacio dos ar-
tistas cearenses, nio podemos relacionar essa parceria arquitetura-artes
plasticas com a sintese das artes defendida pela arquitetura moderna
pelo simples fato dessas obras dividirem o mesmo espaco da edificacio,
uma vez que a maioria desses trabalhos apenas ornamenta os jardins e
fachadas das edificacoes. Supomos que uma das razdes que suscitaram a
parceria arquitetura-artes plasticas foi a sancdo da lei municipal 7503/94,
que determina a obrigatoriedade de obras de arte em edificacdes publicas
na capital cearense. Embora restrita a edificacdes publicas, ndo se pode
descartar o impacto que ela teve no mercado de arte local.

De acordo com o 1° artigo da lei “fica estabelecida a obrigatorieda-
de de colocacido de obras de arte de artistas plasticos cearenses nas pracas
e edificacdes publicas e de uso publico de Fortaleza”.%® A referida regra s
¢ vilida para prédios com area construida igual ou superior a 2.000 m? e

63 FORTALEZA (CE). Lei no 7.503, de 07 de janeiro de 1994. Dispde sobre a colocacio de
obras de arte de artistas plasticos cearenses nas pracas e edificacdes publicas e de uso pu-
blico de Fortaleza. Diario Oficial do Municipio de Fortaleza, Poder Executivo, Fortaleza

(CE), 18 de jan. 1994, p. 03.
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para as pracas com dimensdes a partir de 5.000 m*. No que diz respeito
a obra propriamente dita, a lei determina que o trabalho deva ser inédito
e que o valor para aquisicio ou execucio da obra ndo podera ser inferior
a 1% do valor da edificacio. Diante do exposto, é previsivel a reacio de
artistas e gestores publicos sobre o0 assunto; enquanto os primeiros come-
moraram a instituicio dessa reserva de mercado os ultimos calcularam o
impacto financeiro no custo final da edificacio. A redacio da lei ndo é es-
pecifica em varios aspectos: nio justifica a iniciativa nem apresenta seus
objetivos; nio informa a que tipos de trabalhos sio considerados obras
de artes; ndo discorre sobre os mecanismos de fiscalizacio; e mesmo con-
dicionando a concessio do Habite-se (certiddo que autoriza a utilizacio
da edificacdo) a implantacido da obra de arte na edificacio o fato é que a
legislacio ndo vem sendo cumprida.

Em 2009, passados 15 anos da criacio da lei, o assunto voltou a
ser tema de discussio no meio artistico cearense a partir da criacio do
Forum Cearense de Artes Visuais (Focav), formado por artistas plasti-
cos e fotodgrafos locais, que, sob a chancela da Secult, vem organizando
discussoes pertinentes a area. O debate sobre a referida lei chegou até a
imprensa, conquistando a simpatia do jornal Didrio do Nordeste que
publicou um editorial denunciando que:

Uma das mais significativas leis elaboradas, em favor do fortalecimen-
to cultural e artistico de Fortaleza e do Ceard, ainda nio teve, até o
momento, suas explicitas disposicdes efetivamente postas em pratica.
(...) Torna-se, portanto, oportuna e louvével a presente iniciativa do
Férum Cearense das Artes Visuais, em favor de modificacdes que
tendem a agilizar e consolidar um procedimento tio intrinsecamente
ligado ao desenvolvimento artistico-cultural do Ceara e ao permanen-
te incentivo a produtividade artistica no Estado.*

A modificacio a qual se refere o jornal diz respeito a exigéncia do
trabalho artistico, que, de acordo com o Focav, deveria ser feita na etapa

64 EDITORIA. Arte obrigatoria. Diario do Nordeste, Fortaleza, 26 abr. 2009. Edito-
ria de Opinido, p. 02. Disponivel em: <http://diariodonordeste.globo.com/materia.
asplcodigo=633753>. Acesso em: 14 abr. 2010.
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de analise do projeto a ser executado, ou seja, bem antes da concessio do
Habite-se, que s0 ¢ solicitado apos a construcao da obra. Tal modificacdo
evitaria possiveis manobras para burlar a lei usando como argumento o
fato de as obras ja estarem prontas. A repercussio da discussio mobilizou
a Comissdo de Cultura da Ordem dos Advogados do Brasil-CE, que emi-
tiu notificacdes aos érgados municipais relacionados ao tema: Gabinete
da Prefeita, Secretaria de Cultura e Procuradoria Geral do Municipio. A
resposta dos representantes do poder publico municipal foi a realizacdo
de um debate sobre o tema com a participacio de vérios ¢rgaos interessa-
dos no assunto, como Instituto dos Arquitetos do Brasil, o Sindicato da
Industria da Construcio Civil, Secretaria Municipal do Meio Ambiente
e Controle Urbano, além dos acima citados. Infelizmente, a falta de en-
tendimento entre os envolvidos impediu que as discussdes avancassem.

A Lei 7.503/94 foi inspirada numa legislacio semelhante existente
em Recife (PE), porém mais abrangente e polémica. Segundo a Lei Mu-
nicipal de Obras de Arte em Edificacoes do Recife, (7.427/61), proposta
pelo artista e entdo vereador Abelardo da Hora®, todas as edificacdes pu-
blicas ou privadas, no perimetro urbano, com a area construida a partir
de 1.000 m? devem possuir uma obra de arte, que deve estar localizada
em ponto de observacio publica. Segundo o artista Paulo Brusky, essa lei
s6 passou a funcionar ap6s sofrer algumas modificacdes quase vinte anos
depois de sancionada, mas ainda assim possuia brechas que facilitavam
a corrupg¢ao:

com isto, recomeca na prefeitura uma fiscalizacgio maior da lei. Houve
uma falha nesse processo, a URB (Empresa de Urbanizacio de Recife)
permitiu que escritorios de arquitetura se inscrevessem e a Associacio
de Artistas Plasticos de Pernambuco derrubou essa concessio, pois a lei
¢ para artistas. Mas uma coisa que comecou a acontecer foi que os pro-
prios arquitetos nas empresas, para nio pagar a obra ao artista plastico,
faziam as obras. Tinha arquiteto que fazia qualquer coisa e botava no

65 Abelardo da Hora (1924) ¢ escultor, desenhista, pintor e ceramista com formacio em
Direito (Olinda) e Belas Artes (Recife). Seus trabalhos fazem parte do expressionismo
brasileiro e possuem um forte apelo social e politico na representacio dos tipos populares
nordestinos.
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edificio como obra. Com isso houve, e ha uma grande quantidade de
obras de arquitetos que nio sio artistas. E tem artista, que eu nio vou
citar nome por ética, que fazia o projeto para uma determinada cons-
trutora, sabendo que a obra nio seria feita. Ganhava-se um valor baixo
e fazia projetos e projetos que nunca seriam realizados. Ele cobrava um
preco barato, porque as obras nio precisavam de implementacoes. Mas
pela lei se ndo tiver obra no edificio, a construtora é multada e obrigada
a colocar. Pela lei tem que ter obra de arte.

Ambas as leis sio uma tentativa governamental de se consolidar
como promotor da arte publica dessas cidades, em consonincia com a
producio atual de seus artistas. Estes comemoram e defendem a lei por
sentirem-se reconhecidos pelo estado e veem o espaco publico como uma
grande vitrine dos seus trabalhos para a sociedade. Em contrapartida,
o estado cumpre sua missdao de divulgacio e valorizacdo dos artistas lo-
cais, bem como de embelezamento do espaco publico. No entanto, essa
legislacao revela um comportamento tradicional e retrégrado tanto das
esferas governamentais quanto, e principalmente, dos artistas, em rela-
cdo a cidade que ainda ¢ vista como um espaco definido e definitivo.
Como veremos no exemplo a seguir, as iniciativas publicas para a arte
em espacos publicos limitam-se, na maioria das vezes, a uma tentativa de
aproximacio da producio artistica local com a populacio, principalmen-
te com aquelas pessoas que nio tem o habito de frequentar os espacos
institucionalizados da arte, como museus e galerias; e a0 embelezamento
da cidade. Problematizar a vida coletiva nos centros urbanos seria uma
ameaca ao status quo, o que nio interessa ao estado.

Em 1980, a Prefeitura de Fortaleza desapropriou uma area verde
no centro da cidade, cortada pelo riacho Pajeu. A iniciativa foi o primei-
ro passo para a criacio do Parque Pajeu, em 1982, quando o local passou
por um processo de urbanizacio e foi entregue a populacio. Em 1993, a
Camara dos Dirigentes Lojistas (CDL), localizada no entorno do parque,
assumiu a manutencio (limpeza e jardinagem) do parque enquanto a
seguranca do local permanecia a cargo da esfera municipal. Quatro anos

66 NEM 4gua. Diario de Pernambuco Online, Recife 18 de jun. 2003. Disponivel em:
<http://www.pernambuco.com/diario/2003/06/18/viver3_0.html>. Acesso em: 12
maio 2010.
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depois, a CDL e a prefeitura transformaram a area no Parque das Escul-
turas, um espaco para a tridimensionalidade cearense.

Em uma 4rea de aproximadamente 15 mil m?, o parque abriga de-
zesseis esculturas de vrios artistas cearenses das mais variadas poéticas.
Nio houve um concurso publico ou qualquer outro tipo de selecio for-
mal para a escolha dos trabalhos expostos. A julgar pelo perfil dos artistas
escolhidos, constatamos que foi uma escolha conservadora, privilegian-
do nomes consolidados no meio local, como Sérgio Lima (1946), José
Guedes (1958), Sérgio Pinheiro (1949), Roberto Galvao e José Tarcisio; e
homenageando artistas de geracdes anteriores, como Sérvulo Esmeraldo,
Aldemir Martins e Heloisa Juacaba.

Os trabalhos nio dialogam com o Parque das Esculturas, embora
tenham sido produzidos especialmente para este espaco. Os artistas ti-
veram toda a liberdade para criar suas esculturas, o que contribui para a
diversidade dos trabalhos, nos quais percebemos que a tematica regional
ndo é mais predominante. Com excecio da obra Abstracio, de Heloisa
Juacaba, todas as outras esculturas sdo figurativas, sejam elas com maior
potencial volumétrico, como a Mulher Reclinada (Figura 20), de Aldemir
Martins; sejam elas inspiradas nas formas geométricas, como é o caso da
Arboriforme (Figura 21), de Sérgio Lima. Esta escultura ¢ feita a partir de
chapas de aco, que sio dobradas, pintadas e transformadas em um objeto
plano, que mesmo nesta condicio, sugere volume a figura.

Figura 20 - Mulher Reclinada (1997), Aldemir Martins, Escultura em Resi-
na e Poliuretano, 3,30x3,20x0,70 m - Parque das Esculturas, Fortaleza-CE
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Figura 21 - Parque das Esculturas

O Parque das Esculturas representa com precisio a arte produzida
para os espacos publicos de Fortaleza: um espaco que comporta trabalhos
figurativos, abstratos e artesanais e que nio tém nenhuma pretensio de
problematizar a vida coletiva no centro urbano, sobressaindo apenas os
aspectos estéticos das obras. Os pesquisadores Vitor César e Enrico Ro-
cha criticam a proposta do Parque das Esculturas:

se nio existe um dialogo da obra com o lugar, também nio existe
dislogo com as pessoas que nele habitam. Sera que o local mais ade-
quado dos trabalhos em questio nio seria um museu?! Estes lugares
educam melhor o publico para a apreciacio de obras de arte, pos-
suem boas condicdes para a conservacio e admitem objetos que nio

precisa necessariamente se comunicar com o entorno.67

E justificam essa postura defendendo os preceitos da Nova
Arte Publica:

apostamos na realizacio de trabalhos que se inserem no cotidiano da
cidade, que constroem seus publicos, suas audiéncias, promovendo
questionamentos sobre este espaco de conflitos - ndo h4 relacio pa-
cifica entre a obra e o publico, toda recepcio ¢ conflituosa - e uma
discussio aberta a quem possa se interessar.®

67 CESAR, Vitor; ROCHA, Enrico. Por que as esculturas?! Jornal O Povo, Fortaleza, 17 set.
2007. Caderno Vida & Arte, p. Ol. Disponivel em: <http://opovo.uol.com.br/opovo/
vidaearte/729510.htmI> e <http://vitorcesar.arte-esferapublica.org/?p=342>. Acesso em:
30 abr. 2010.

68 Idem.
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O debate sobre a Nova Arte Pablica ¢ um fendmeno recente no
meio artistico cearense, restrito quase que exclusivamente a jovens artis-
tas que estabeleceram um canal de didlogo mais estreito com artistas de
outros centros do que com os artistas cearenses de geracdes anteriores.
Para fins deste trabalho, nio nos interessa e tampouco sera abordado
esse novo fendmeno, tendo em vista que ele extrapola o recorte temporal
Proposto por esta pesquisa, ou seja, o0 modernismo cearense; mas fica o
registro da sua existéncia e a sugestio para pesquisas futuras.

Neste capitulo, procuramos delinear, ainda que de forma panora-
mica, a trajetdria da arte em espacos publicos de Fortaleza a partir de seus
protagonistas, das obras emblematicas e dos acontecimentos historicos e
artisticos que balizaram o percurso da arte cearense. Estabelecemos, sem-
pre que necessario, um didlogo com o contexto de cidades com trajetéria
artistica semelhante a da capital cearense, como Recife (PE), como amplia-
mos esse didlogo para os principais centros artisticos do pais, como Sio
Paulo (SP) e Rio de Janeiro (R]), procurando com isso uma melhor com-
preensiao do desenvolvimento da arte em espacos publicos de Fortaleza.



4.1 - Obras de Zenon Barreto em Espa-

¢os Publicos de Fortaleza

Ao todo, existem dez obras de Zenon Barreto em es-

pacos publicos de Fortaleza. Deste total, seis sdo esculturas e

as outras quatro sio painéis. Tendo em vista as especificida-

des dessas duas poéticas, optamos por trabalhé-las separada-

4: ZENON BARRETO
NOS ESPACOS PUBLICOS
DE FORTALEZA

mente, para
em seguida,
analisar  as
diferencas e
semelhancas
dessas obras.

A cronologia das obras de Zenon Barreto em espacos pu-

o contexto da época.

4.2 - Painéis

TEXTOS NOMADES N 7 — O ARTISTAZENON BARRETO E A ARTE PUBLICA NA CIDADE DE FORTALEZA

blicos de Fortaleza ¢ um aspecto que chama a atencio.
Ao contririo das esculturas que foram produzidas espo-
radicamente ao longo dos cinquenta anos de carreira
do artista, existindo inclusive um hiato de mais de vinte
anos entre alguns trabalhos, como ¢ o caso do conjunto
escultorico para o Paldcio da Abolicao (1971) e do Mo-
numento 2 Mulher - Barbara de Alencar (1992), os pai-
néis foram realizados em um determinado periodo de dez
anos: 1961-1971. No caso dos painéis, essa particularida-
de pode ser compreendida se levarmos em consideracio

A partir da década de 1960, houve um progressivo
desenvolvimento do Ceard com a construciao de estradas
interligando a capital ao interior; a instalacio do Distri-
to Industrial de Maracanau, na Regidio Metropolitana de
Fortaleza; a ampliacio do Porto do Mucuripe, também
na capital; a expansio das linhas telefonicas; a criacdo

do Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara
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(Mauc), para citar apenas algumas iniciativas. O crescimento econdmico
transformou a paisagem urbana de Fortaleza, que passou a abrigar edifi-
cios modernos, cujas fachadas eram ornamentadas por painéis artisticos.
A celebracio pelo desenvolvimento do estado nio ficava restrita aos pré-
dios publicos e privados do setor produtivo. A direcio do Mauc, quando
decidiu construir sua sede definitiva, propds a Zenon Barreto um painel
para a fachada do prédio, como abordaremos mais adiante.

No livro, Operarios da Modernidade, a pesquisadora Maria Ceci-
lia Franca Lourenco discorre sobre a relacio da arquitetura com as artes
plasticas, em especial, com o painel. A autora defende a integracio en-
tre essas linguagens afirmando que “pela escala arquitetdnica, [o painel]
trata-se de obra monumental e, desde o nascedouro, foi pensada perante
uma situacio especifica de fruicio, de incidéncia luminosa, atentando

para a relacio com a arquitetura”.®’

Um dos temas recorrentes em painéis decorativos no Brasil é a exal-
tacdo ao trabalhador brasileiro. O artista italiano radicado em Sao Paulo,
Fualvio Pennacchi (1905-1992), é o pioneiro na implantacio de painéis
em edificios de atividades laboriosas™, porém a principal referéncia nesse
assunto ¢ certamente o paulista Candido Portinari (1903-1962) que re-
presentou varios ciclos econdmicos através dos seringueiros, garimpeiros,
plantadores de café, fumo, algodio, erva mate, cacau, entre outras cultu-
ras. A despeito do aspecto estético das obras de Portinari, a historiadora
Aracy Amaral relaciona a representacio portinariana dos trabalhadores
brasileiros aos interesses nacionalistas do Estado Novo: “Portinari, dono
de uma técnica de ‘virtuose’, captara a inclinacio populista do gover-
no estadonovista de Getulio Vargas transpondo para o mural, de forma
monumental, o trabalhador brasileiro. (...) Portinari assumiu o posto de
pintor oficial.”” Maria Helena Capelato compartilha da mesma opinido

69 LOURENGCO, Maria Cecilia Franca. Operarios da modernidade. Sio Paulo: HUCI-
TEC/ EDUSP, 1995, p. 250.

70 Em 1939, Pennacchi produziu o afresco Historia da Imprensa, para o edificio do jornal A
Gazeta, em Sio Paulo. Dois anos antes, Portinari produzira o Monumento ao Trabalha-
dor, porém a obra nio se destinava a um prédio de atividade laboriosa, e sim, a Rodovia
Rio-Sao Paulo.

71 AMARAL, Aracy. Tarsila: sua obra e seu tempo. Sao Paulo: EDUSP, 2003, p.356-357
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que Aracy Amaral usando como exemplo os murais do antigo Ministério
da Educacio, atual Palacio Gustavo Capanema:

No que se refere as artes plasticas, a pintura também foi concebida
com instrumento de formacio nacional. Os murais do Ministério da
Educac¢io encomendados por Capanema a Candido Portinari expres-
sam a ideologia do regime. Cabe lembrar que o ministro, nessa oca-
sido, defendeu e protegeu Portinari contra as acusacdes de esquerdis-
ta e comunista. Os temas sugeridos para a composicao dos quadros
sio reveladores: eles mostram aspectos fundamentais da evolucio
econdmica, da vida popular, os tipos nacionais como o gaucho, o
sertanejo, o jangadeiro.”

Contrariando as autoras acima, Annatereza Fabris sai em defesa de
um Portinari apartiddrio, que prefere representar a realidade brasileira na
personificacdo do trabalhador brasileiro como forca motriz do desenvol-
vimento nacional em detrimento da dentincia das mazelas sociais:

O oficialismo, tio caro a certos setores da critica, pode ser encarado sob
uma dupla perspectiva: estética e ideoldgica, sem que, em nenhum dos
dois casos, se perceba um compromisso de Portinari com o poder. A
obra de Portinari ndo ¢ a exaltacio do ‘modelo getulista’, ndo representa
o compromisso do artista com o poder, nio ‘mascara’ a realidade como
querem um Oswald de Andrade ou um Frederico de Morais. Traba-
lhando para o governo, o artista desmascara os mitos do poder, inte-
grando em sua expressio os marginalizados que, com a forca de seu bra-
co, constituem o esteio do desenvolvimento. Se nio pinta figuras feias,
acabrunhadas, numa sombria atmosfera de miséria é porque acredita
na vitalidade do povo, na sua capacidade de gerar um futuro melhor.”

72 CAPELATO, Maria Helena. O estado novo: o que trouxe de novo! O Brasil Republi-
cano. Tempo do nacional-estatismo: do inicio da década de 30 ao apogeu do Estado
Novo. v. 2. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira, 2003 apud COELHO, Tiago da Silva;
ZANELATTO, Joiao Henrique. Representacdes do trabalho nos murais de Candido Por-
tinari para o Ministério da Educacio. In: V FORUM NACIONAL EM EDUCACAO,
5, SIMPOSIO INTERNACIONAL DA ULBRA TORRES, 2., 2005, Torres. Anais...
Torres: ULBRA, 2005, p. 10. Disponivel em: <http://forum.ulbratorres.com.br/2008/
mesa_texto/ MESA%207C%20-%20COELHO.pdf>. Acesso em: 14 maio 2010.

73 FABRIS, Annateresa. Portinari: pintor social. Sio Paulo: Perspectiva, 1990, p.139-140.
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Divergéncias a parte, o fato é que, com excecdo da série Retirantes
(1944), na qual Portinari expressa o flagelo da seca no Nordeste, o artista
nio aborda as tensdes e os conflitos sociais em suas obras, preferindo
representar conforme aponta Fabris, a forca e a vitalidade do trabalhador
brasileiro. Todavia, ndo se pode negar que esse olhar laudatério, que ele-
ge o povo brasileiro como protagonista do desenvolvimento do pais, ser-
viu a politica nacionalista do Estado Novo, como observarmos no prédio
do Ministério da Educacio e Saude, que mais uma vez ratifica seu caréter
emblemadtico para o modernismo brasileiro no tocante a arquitetura, as
artes plasticas e ao urbanismo. Convidado pelo titular da pasta da Educa-
cdo e Saude, ministro Gustavo Capanema, Portinari aceitou a proposta
de pintar painéis para a nova sede do ministério.

Portinari produziu doze painéis referentes aos ciclos econdmicos
brasileiros, a comecar pela extracio do pau-brasil (Figura 22); seguido
da cultura da cana-de-acucar, da criacio do gado, da mineracio do ouro;
plantacdo de fumo, mate, algodio (Figura 23), café e do cacau; fundicio
do ferro; e extracio da borracha e da carnatiba. Além dessas obras, dispos-
tas no salio de audiéncias, o artista produziu também quatro painéis para
a sala do gabinete do ministro correspondentes aos elementos naturais
da terra, do fogo, da 4gua e do ar; dois painéis para o salio de conferén-
cia com representacdes da primeira aula no pais e de uma aula de canto
orfednico; um painel para a sala de espera do gabinete do ministro com
tematica energética; e, por fim, um painel com tematica infantil para a
sala de espera do andar do gabinete ministerial. Além desses vinte painéis,
Portinari assina os desenhos do painel de azulejos da fachada do prédio.

Figura 22 - Pau-Brasil (1938), Candido Portinari, Pintura Mural Afresco,
2,80 x 2,50 m - Palacio Gustavo Capanema, Rio de Janeiro-R]
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Figura 23 - Algodiao (1938), Candido Portinari, Pintura Mural a, Afresco,
2,80 x 3,00 m Palacio Gustavo Capanema, Rio de Janeiro-R]

A série dos ciclos econdmicos sao afrescos com 2,80 m de
altura e com a largura variando de 2,5 a 3 metros. Nesses painéis, Por-
tinari d4 énfase a riqueza e a fertilidade da terra, que sempre forneceu
recursos naturais para o desenvolvimento do pais, sem esquecerse de
enaltecer a forca do trabalhador brasileiro através do aumento das di-
mensdes das mios e dos pés das figuras. O cardter narrativo do conjunto
é reforcado pela disposicio no sentido ocidental de leitura, o que denota
uma tentativa cronologica de apresentacio dos ciclos. A parede esquerda
concentra as primeiras atividades econdmicas: pau-brasil, cana-de-acticar
e gado. Na parede central, visualizamos os ciclos mais lucrativos: garimpo
do ouro e as plantacoes de fumo, algodio, erva-mate, café e cacau. Por
fim, na parede do lado direito, encerramos os ciclos econdmicos com as
representacoes do ferro, da borracha e da carnauba.

A composicio dos painéis valoriza o trabalhador que sempre apare-
ce em primeiro plano, porém de perfil, de costas, encoberto por sombras
ou qualquer outro artificio que impossibilite a personificacio da figura.
E evidente que a intencio de Portinari ¢ justamente o contrario. Para
ele, o trabalhador brasileiro so existe na sua coletividade, evidéncia disso
¢ que em todos esses painéis sempre aparecem no minimo trés figuras
humanas executando atividades diferentes. Caracteristicas personaliza-
das nio interessam; o que importa sio os atributos necessarios para o
trabalho bracal: vigor fisico e disciplina. A cor é outro elemento bastante
explorado pelo artista, que a usa para contrastar o ambiente de trabalho,
geralmente representado por cores frias em tons escuros, do trabalhador
sempre vestido com pecas em tons claros.
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Embora os painéis do interior do Paldcio Gustavo Capanema nio
possam ser classificados como arte publica, ¢ indiscutivel sua influéncia
na producio de painéis em espacos publicos e a partir do reconhecimen-
to da obra de Portinari, eles passaram a fazer parte da paisagem urbana
do pais. Todavia, a producdo de painéis s se intensificou a partir da
década de 1950, primeiramente na cidade de Sdo Paulo, resultado dos
debates ocorridos na década anterior sobre a colaboracdo entre artistas e
arquitetos. O critico de arte Mario Pedrosa comparou o crescimento da
producido de painéis a uma tendéncia: “Esta na moda a pintura mural.
Portinari, Di Cavalcanti, Clévis Graciano, entre outros, monopolizam as
paredes disponiveis de Sao Paulo”.™

Assim como Portinari, o carioca Di Cavalcanti (1897-1976) dedi-
cou-se a producdo de painéis para espacos publicos, entre eles a obra Ale-
goria as Artes (1949), para a fachada do Teatro de Cultura Artistica, em
Sao Paulo. Nesta obra, o artista apresenta uma nova técnica e um novo
material para a producio de painéis: o mosaico em pastilhas de vidro, uma
opcio que facilita a conservacao da obra. Di Cavalcanti utilizou 0 mesmo
expediente para os painéis da antiga sede do jornal O Estado de S. Paulo
e dos edificios Tridngulo e Montreal, ambos no centro da capital paulista.

O edificio, que durante as décadas de 1950 a 1970 foi sede do jor-
nal O Estado de S. Paulo, também abrigava a Radio Eldorado e o Hotel
Jaragua. O jornal ocupava do subsolo até o sexto andar; a radio os dois
andares seguintes; e o hotel os tltimos treze pavimentos. Todos os estabe-
lecimentos possuiam entradas, circulacoes e elevadores independentes.
O projeto do edificio ¢ de autoria dos arquitetos Jacques Pilon (1905-
1962) e Frans Heep (1902-1972). Este ultimo alterou consideravelmente
o projeto inicial do primeiro”, introduzindo elementos da arquitetura

74 PEDROSA, Mario. Dentro e fora da Bienal: dos murais de Portinari aos espacos de Brasi-
lia. Sao Paulo: Perspectiva, 1981. FERNANDES, Fernanda. A sintese das artes e a moderna
arquitetura brasileira dos anos 1950. In: Instituto de Artes/Unicamp. Campinas, ano 8,
vol. 8, n. 2, 2006, p. 74. (Cadernos da Pés-Graduacio).

75 Sobre o projeto do hotel e suas alteracdes, consultar os artigos: ALVAREZ, Carmem;
CAMPOS, Candido Malta. Um icone reaproveitado: o Hotel Jaragua em Sao Paulo. In:
SEMINARIO DO.CO,MO.MO_BRASIL, 7., 2007, Porto Alegre. Anais ... Porto Alegre,
2007; NAHAS, Patricia Viceconti. Estudo de caso: Holiday Inn Select Jaragua, antigo
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moderna, como a incorporacio de obras de arte no projeto arquitetdni-
co. Em meados da década de 1970, os veiculos de comunicacio deixaram
o edificio que passou a abrigar apenas o Hotel Jaragua.

Em 1998, o ultimo remanescente foi vendido para um grupo ho-
teleiro, que, apostando no potencial da drea, transformou todo o antigo
prédio em um hotel para turismo de eventos, preservando boa parte da
arquitetura original e restaurando os trés painéis. A fachada do edificio
expde um painel do artista Di Cavalcanti e as dependéncias internas abri-
gam um painel de Clovis Graciano (1907-1988). Depois de uma longa
reforma, o hotel foi reinaugurado em 25 de janeiro de 2004, dia em que
se comemorou o 450° aniversario da cidade de Sao Paulo, exatos 50 anos
apos a sua inauguracio, que na época fez parte das comemoracoes pelo
Quarto Centenario da capital paulista.

O painel Imprensa (1954), produzido por Di Cavalcanti, marca
uma época de grande crescimento e prestigio para o jornal O Estado de
S. Paulo. A tematica ¢ uma homenagem a todos aqueles que fazem um
jornal dirio: os reporteres, os grificos, os gazeteiros e os leitores. No en-
tanto, as figuras nas extremidades induzem o nosso olhar para o centro
do painel, onde avistamos a grafica do jornal, simbolo da modernizacio
do periodico, como destacam Alvarez e Campos:

O projeto da 4rea do jornal foi bastante detalhado pelos arquitetos,
pelos dirigentes do Estado de Sao Paulo e por técnicos contratados
para as instalacoes das mdquinas, tendo em vista que a empresa havia
encomendado o que de mais moderno existia na época referente a
maquinario de impressao.”

Embora seja um trabalho narrativo, o painel Imprensa (Figura 24)
nio tem a preocupacio detalhista dos trabalhos de Portinari para o Mi-
nistério da Educacdo e Saude. Di Cavalcanti optou pelos planos chapa-
dos, pela simplificacio das formas e pela geometrizacio na composicio.

Hotel Jaragua. In: SEMINARIO DO.CO,MO.MO_BRASIL,7., 2007, Porto Alegre. Anais
Porto Alegre, 2007.
76 ALVAREZ; CAMPOS, op. cit., p.07.
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A solucdo cromatica foi desenvolvida com a exploracio da cor azul em
varias gradacoes.

Figura 24 - Imprensa (1954), Di Cavalcanti, Mosaico em Pastilhas de
Vidro - Novotel Jaguara, Sao Paulo-SP

Outro artista bastante requisitado para a producio de painéis foi o
paulista Clovis Graciano, que, em parceria com Di Cavalcanti, produziu
um painel para o recém-inaugurado Pavilhdo das Autoridades (1954), no
Aeroporto de Congonhas, em Sio Paulo. As circunstincias da encomen-
da do painel envolvem a ampliacio do aeroporto, que nessa época ji era
um dos maiores em volume de carga do mundo e passava por reformas
para atender a demanda crescente. Os artistas criaram um painel que ao
mesmo tempo em que exibe a forca do trabalho apresenta a vocacdo cul-
tural do estado, caracteristicas inerentes ao cosmopolitismo. A parceria
entre os artistas provocou concessdes estilisticas de ambos, porém, sem
comprometer o resultado final do trabalho:

Di Cavalcanti abandona planos geométricos habituais, dando lugar a
uma estilizacao de edificios, a indicar a Paulicéia de entao; Graciano
elimina detalhes humanos, acentuando contornos, como se fos-
sem mascaras, a0 mesmo tempo em que sugere, por linhas e massas,
elementos vegetais.”

Em 1958, foi inaugurado o Aeroporto Internacional dos Guarara-
pes, no Recife (PE). Seguindo a risca a tematica cosmopolita do painel
de Congonhas, os pernambucanos Francisco Brennand e Lula Cardoso
Ayres produziram quatro painéis para o aeroporto, representando as ati-

77 Lourenco, op. cit., p. 279.
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vidades econdmicas do estado e suas manifestacdes culturais. Em 2004,
com a construcido do novo terminal de passageiros, a obra Pastoral, de
Brennand, deixou a sala de embarque internacional e passou a ocupar
o sagudo de embarque doméstico e internacional. O paradeiro dos trés
trabalhos de Ayres ¢ desconhecido, como explicam Veloso e Vieira:

Durante nossa pesquisa, procuramos visitar o antigo prédio, onde
atualmente funciona a parte administrativa da Infraero, a fim de veri-
ficar a permanéncia ou ndo destes outros painéis e fotografar a locali-
zacio original do painel de Brennand, porém, nio nos foi permitido

acesso ao local.™

Mesmo sem o registro iconogréfico das obras é possivel ter
uma nocio desses trabalhos pelo comentério de Vainsencher, escrito an-
tes da reforma do terminal de passageiros, em 2004, que resultou na
mudanca de lugar dessas obras:

No aeroporto, vale a pena se admirar os trés murais do pintor Lula
Cardoso Ayres, retratando as paisagens, os costumes e o folclore do
Nordeste do Brasil. Os murais mostram homens e mulheres traba-
lhando em um canavial; outros colhendo café e algodio; apresentam
0s sertanejos, a caatinga e os bonecos de barro; a rainha e o séquito
do maracatu, as figuras do bumba-meu-boi e os caboclinhos. No res-
taurante, situado no primeiro andar, observa-se outro grande painel
do autor evidenciando peixes, aves e carnes, comidas e bebidas.™

No painel Pastoral (Figura 25), os animais pastam tranquilos en-
quanto os meninos jogam capoeira e as mulheres e as criancas dancam e
cantam musicas populares. Nesta obra, Brennand manteve-se fiel ao figu-
rativismo e a cerdmica que sempre estiveram presentes em seus trabalhos,

78 VELOSO, Maisa; VIEIRA, Natalia. Arte Moderna na Arquitetura e no Urbanismo re-
cifenses - sintese e paradoxos, no ontem e no hoje: uma andlise através de algumas
das obras de Abelardo da Hora e Francisco Brennand. In: SEMINARIO DO.CO,MO.
MO_BRASIL, 8., 2009, Rio de Janeiro. Anais... , 2009, Rio de Janeiro, p. 13.

79 VAINSENCHER, Semira Adler. Aeroporto Internacional dos Guararapes/Gilberto
Freyre. Pesquisa Escolar On-Line, Fundacio Joaquim Nabuco, Recife. Disponivel em: <
http://www.fundaj.gov.br>. Acesso em: 14 maio 2010.
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fossem eles pinturas, esculturas ou objetos cerdmicos. O aspecto croma-
tico é fundamental para a construcio da narrativa. As cores quentes das
figuras humanas, principalmente o amarelo e o vermelho, contrastam
com o verde e com o marrom da paisagem. A vivacidade proposta pelo
artista revela uma paisagem nordestina fértil e frutifera, bem diferente
da vegetacido seca do semidrido que acabou estereotipando a regido. O
equilibrio cromdtico propicia uma atmosfera ladica no ambiente. Todas
as figuras compartilham o mesmo cenario, mas nio interagem entre si.

Figura 25- Pastoral (1958), Francisco Brennand, Painel em Ceramica -
Aeroporto Internacional dos Guararapes/Gilberto Freire, Recife-PE

O universo dos engenhos de cana-de-acucar sempre serviu de inspi-
racdo aos artistas pernambucanos. Outro artista modernista que explorou
profundamente o tema foi o pintor Cicero Dias (1907-2003), que mesmo
depois de fixar residéncia em Paris, onde morou por 40 anos, continuou
representando os canaviais. Uma de suas obras mais emblematicas ¢ a série
de painéis para a sede da Secretaria da Fazenda de Pernambuco, no Recife.
Ao todo, eram nove painéis compostos a partir de elementos geométricos e
formas abstratas; uma ousadia tendo em vista que os painéis foram produ-
zidos em 1948, em uma década na qual o idedrio de valorizacio da temdtica
nacional ainda conduzia a arte moderna brasileira, e, consequentemente,
dificultava a penetracio da estética abstrata.
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De acordo com a historiografia da arte, esses trabalhos de Cicero
Dias sio considerados os primeiros painéis abstratos da América Latina.
No entanto, nem mesmo a importincia histérica e artistica das obras foi
suficiente para preservar sua integridade. Ao longo dos anos, dois painéis
foram derrubados sob o argumento de otimizacao do espaco fisico do pré-
dio enquanto os outros sete foram encobertos com vérias camadas de tin-
tas. A partir dos anos 1980, deu-se inicio a um longo e demorado processo
de restauro de apenas seis painéis. Além dos trabalhos demolidos, nio foi
possivel restaurar um sétimo painel, pois “apds a remocdo das camadas s6

foram encontrados 5% da pintura original, dispersa em fragmentos”.%

Dos seis painéis, cinco tém como titulos Paisagem as margens do
Rio na Capibaribe, avistado do terraco na cobertura do mesmo edificio,
Canavial, Engenho de cana de acucar, Paisagem Praieira - A praia vista
do mar e Paisagem Praieira - O mar visto da praia, temas que sempre
estiveram presente no repertorio do artista. Contudo, as representacdes
de Cicero estio longe de serem figurativas; pelo contrario, elas sio o
produto da relacdo entre linhas e cores que o artista pesquisa na busca
de uma simplificacdo formal. No painel Paisagem Praieira - A praia vista
do mar, uma sequéncia de cinco faixas horizontais forma os elementos
da paisagem e a cor tem um papel determinante no significado de cada
faixa. Na parte superior, temos um céu bege; em seguida, o amarelo claro
da areia da praia que abriga pequenas construcoes representadas por pe-
quenos quadrados coloridos; uma pequena faixa em um tom mais escuro
do amarelo ¢é areia molhada pelas espumas das ondas, que, por sua vez,
correspondem a faixa branca; e no mar verde, vemos tridingulos brancos
representando os barcos. Encerrando a composicio, temos os caules dos
coqueiros em formas de arcos esverdeados.

O painel Composicao Abstrata (Figura 26) destoa da tematica paisa-
gistica dos demais. Neste trabalho, Cicero aprofundou as relacoes formais
entre linhas e cores, o resultado é uma profusio de retingulos, quadrado e

80 ARRUDA, Simone; DINIZ, Thereza. A restauracio dos murais na Secretaria da Fazenda.
Revista Continente Online. Disponivel em: <http://www.continentemulticultural.com.
br/index.phploption=com_content&view=article&id=1094:a-restauracao-dos-murais-na-
secretaria-da-fazenda&catid=85:homenagem>. Acesso em: 11 maio 2010.
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tridngulos. A pesquisa geométrica do artista possibilitou formas que suge-
rem tridimensionalidade, como a figura no canto superior do lado esquer-
do, e que criam espacos com profundidade, como os trapézios inscritos nos
quadrados no centro do painel. Neste trabalho, Cicero desprendeu-se dos
tons claros usados para expressar a luminosidade da paisagem nordestina e
aventurou-se NO contraste entre tons NEUtros e escuros.

Os painéis de Cicero Dias sio um marco na arte brasileira. Contu-
do, a estética abstrata teve que esperar mais alguns anos até os desdobra-
mentos da I Bienal de Sao Paulo (1951) para firmarse no debate artistico
nacional. No tocante a producdo de painéis decorativos, a resisténcia ao
abstracionismo foi ainda maior, uma vez que ela ainda estava muito ligada
a representacio dos temas de interesse nacional, como acontecimentos his-
toricos, formacio do povo brasileiro e valorizacio do trabalhador bracal.

Comparada aos grandes centros, Fortaleza possui um acervo redu-
zido de painéis, o que, consequentemente, significa a concentracio dessa
producio nas paletas de poucos artistas. Apenas a partir da década de
1960, os painéis passaram a fazer parte da paisagem urbana da capital ce-
arense e nessa época apenas dois artistas produziam trabalhos desse géne-
ro: Zenon Barreto e Eduardo Pamplona, que direcionaram seus trabalhos
para espacos publicos e residéncias, respectivamente; o que nao impediu
que Zenon fizesse alguns trabalhos residenciais e Pamplona painéis para
espacos publicos.

A producio de painéis de Eduardo Pamplona ¢ posterior a cons-
trucio do Centro dos Exportadores do Ceard, marco emblematico da
integracdo da arquitetura com as artes plasticas na capital cearense. No
entanto, os trabalhos de Pamplona nio se enquadram nesse contexto, em-
bora seja consequéncia da repercussio positiva da chegada da arquitetura
moderna em Fortaleza; o que gerou um fendmeno paralelo de producio
de painéis para fins meramente decorativos sem reflexdes arquitetdnicas.
O painel Nossa Senhora da Assuncio (Figura 27) é um bom exemplo
dessa tendéncia decorativa nas residéncias e nos prédios publicos. Este
trabalho foi produzido para o Forte da 102 Regido Militar de Fortaleza,
no centro da cidade, outrora chamado de Fortaleza de Nossa Senhora da
Assuncio, cujas raizes remontam ao século 17.
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Figura 26 - Composicio Abstrata (1948), Cicero Dias, Pintura Sintética,
2,90 x 2,90 m - Secretaria da Fazenda de Pernambuco, Recife-PE

Figura 27 - Nossa Senhora da Assuncio (1965), Eduardo Pamplona, Pai-
nel em Pastilhas de Porcelana, 4,00 x 4,00m - Forte da 102 Regiao Mili-
tar, Fortaleza, CE
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O painel fica na parede posterior do prédio administrativo do forte
e sua visualizacio so € possivel pelo interior do Passeio Publico, que esta
localizado ao lado do forte. O painel foi feito de pastilhas de porcelana,
material que marcou a producio desse género durante a década de 1960,
e obedece a iconografia de Nossa Senhora da Assuncio: “a Mae de Deus
aparece com as maos juntas, olhando para o céu, de pé sobre nuvens car-
regadas por anjos”.®! Na obra de Pamplona, Nossa Senhora aparece coro-
ada, outra referéncia iconogréfica, em uma alusio a sua assuncio ao céu.

Em 1960, a diretoria do Departamento Autonomo de Estradas e
Rodagens do Ceara (Daer) promoveu um concurso publico para a cons-
trucio de um painel para a nova sede da instituicdo, que seria inaugurada
no ano seguinte. O edital estipulava o tamanho e a tematica da obra:
“painel a ser executado em pastilhas, sobre uma laje vertical curva, com
as dimensoes: 9,40 x 2,10 metros. (...) O painel devera apresentar um
motivo rodovidrio”.? O certame foi bem recebido pelos artistas locais
que escreveram uma carta a direcio do Daer a fim de “elogiar a atitu-
de e o valor da iniciativa que denota o esforco por uma maior cultura
artistica”.® O vencedor do concurso foi Zenon Barreto, que produziu
o painel Trabalhando no Campo (1961), uma homenagem aos homens
que abriam os caminhos para o desenvolvimento do estado com a cons-
trucio de estradas.

Nio foi possivel descobrir maiores informacdes sobre o concurso,
como o nome dos outros participantes, a quantidade de trabalhos inscri-
tos e a composicdo da comissdo julgadora. O prédio onde funcionava o
antigo Daer, atual Departamento de Estradas e Rodagens (DER), agora
¢ sede da Procuradoria Geral de Justica do Ceara (PGJ). Embora seja a
responsavel pela conservacio do painel, a PGJ] nio possui nenhum do-
cumento sobre a obra, tampouco sobre o concurso. O DER justificou
a falta de registro documental do painel nas sucessivas mudancas que a

81 ICONOGRAFIA de Nossa Senhora da Assuncio. Disponivel em: <http://www.sca.org.
br/artigos/AVirgemMaria.pdf>. Acesso em: 09 abr. 2010.

82 O edital foi publicado no dia 10 de agosto de 1960, nos principais jornais cearenses da
época, como o Correio do Ceard e o Unitario.

83 EDITAL. De concurso para um painel no edificio em construcio da nova sede do DAER.
Correio do Ceara, Fortaleza, p. 04, 31 ago. 1960.
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estrutura do 6rgdo sofreu ao longo dos anos. Em busca de informacdes,
pesquisamos no acervo do Diario Oficial do Estado, tendo como referén-
cias temporais os artigos 5 e 8 do edital do concurso que determinavam,
respectivamente, que “o prazo para entrega dos painéis encerrar-se-a as 17
horas, do dia 30 de setembro” e que “dentro do prazo de 1 (uma) semana,
ap6s a data de encerramento do concurso, os trabalhos serdo julgados e
anunciado o vencedor”; porém nada foi encontrado. Ampliamos o nos-
so recorte temporal e pesquisamos até o fim de novembro, mais uma
vez ndo obtivemos sucesso. Na Biblioteca Publica Governador Menezes
Pimentel, principal acervo bibliogrifico cearense, encontramos apenas
informacdes esparsas nos jornais da época.

No que concerne a obra propriamente dita (Figura 28), prevalece o
geometrismo tanto na composicao do painel quanto na forma das figuras
humanas. As linhas que saem das extremidades e convergem no centro
do painel a0 mesmo tempo em que dividem os planos dio profundidade
a narrativa. A disposicio das figuras permite uma fruicio isolada de cada
personagem e contribui para a simetria da obra. Os homens sio fortes,
robustos e ndo aparentam cansaco mesmo quando interrompem a labuta
para se refrescarem. As figuras humanas nio possuem detalhes, mas expri-

mem um vi gor fisico e uma concentracio em suas atividades.

Figura 28 - Trabalhando no Campo (1960/ 1961), Zenon Barreto, Mural

em Pastilhas de Porcelana 9,70 x 2,15 x 0,065 m - Procuradoria Geral
do Estado do Cear, Fortaleza-CE
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Embora todos os personagens estejam na mesma cena e trabalhando
para 0 mesmo fim ndo existe interacio entre eles, nem mesmo entre os
dois ultimos homens no lado direito do painel que fazem a mesma ativi-
dade. A falta de interacdo entre os operdrios nos remete aos Painéis Ciclos
Econdmicos de Portinari, nos quais o isolamento entre os trabalhadores é
uma constante nos doze painéis. De acordo com Maria Cecilia Franca Lou-
renco, a alegoria era um elemento bastante utilizado por Portinari na repre-
sentacdo do trabalhador: “seus temas sdo séries alegoricas e ao apresentar
o trabalho alude a uma melancolia e isolamento, bastante saturninos. Faz
enormes pés e mios - uma alegoria da forca, bem como habitualmente
coloca figuras separadas dos conjuntos - uma alegoria ao isolamento” %
Na obra de Zenon, o vigor fisico dos trabalhadores é expresso na represen-
tacdo forte e robusta dos corpos, principalmente dos bracos, das costas e
do peito, que, contraidos, valorizam a forca do trabalhador.

O cromatismo também se apresenta de forma parcimoniosa, equi-
librada e com a predominancia dos tons verdes, azuis e marrons. Segun-
do Estrigas85, Zenon teve que adequar o projeto a realidade do mercado,
uma vez que as cores previstas por ele nio estavam disponiveis no comér-
cio local. Estrigas ndo fornece maiores detalhes sobre a questio, porém,
ao que tudo indica o ajuste nio foi radical, provavelmente um ajuste
nas tonalidades. Zenon também teve que fazer concessdes em relacio
ao material. Na falta de pastilhas de vidro, o artista optou por pastilhas
de porcelana86, revestimento tio resistente quanto o primeiro, porém,
inferior no resultado cromatico, uma vez que o vidro ¢ mais brilhante
que a porcelana.

A valorizacdo ao trabalhador se faz presente também no painel
G p p

Estivadores (1963), produzido para a antiga sede do Centro de Exporta-
p p g p

dores do Cear4, na Praia de Iracema. Nesta obra (Figura 29), em vez de

abrirem estradas para o desenvolvimento, os trabalhadores carregam o

préprio “desenvolvimento” que embarca e desembarca no Porto do Mu-

84 LOURENCO, op. cit., p. 259.

85 ESTRIGAS, op. cit., 2002, p. 88.

86 Durante muito tempo, a Somda foi a inica empresa no Ceard a comercializar pastilhas de
porcelana. Inicialmente, a empresa produzia apenas xicaras e outros utensilios domésticos.
Com o crescimento da demanda, passou a industrializar a porcelana para a construcio civil.
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curipe. Neste painel, Zenon aprofundou as solucdes ja apresentadas no
painel Trabalhando no Campo: simplificacoes das formas, composicio
geometrizada e planos chapados. Os corpos dos estivadores nio sio ro-
bustos, mas apresentam o mesmo vigor fisico para a atividade laboriosa.
O azul, em varias tonalidades, é a cor predominante na obra. Com muita
sutileza, Zenon empregou a cor marrom em tonalidades diferentes para
identificar a raca do estivador e o fez de forma equilibrada: os trabalha-
dores com a pele mais clara seriam os pardos enquanto os homens de tez
mais escura seriam os negros.

Figura 29 - Estivadores (1963), Zenon Barreto, Painel em Pastilhas de

Porcelana, 7,30 x 8,70 m - Antigo Centro dos Exportadores do Ceara,
Fortaleza-CE

Mais uma vez verificamos a influéncia dos painéis dos Ciclos Eco-
ndmicos em uma obra de Zenon, na qual constatamos duas marcas por-
tinarianas. No primeiro plano, temos trés estivadores ou apenas dois: um
negro e um pardo repetindo a atividade! Optamos pela segunda opcio
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ao concluirmos de que se trata da mesma figura executando a acio no-
vamente. Este recurso passa a ideia de trabalho ininterrupto e Portinari
utilizou-o na metade dos doze painéis dos Ciclos Econdmicos, a exemplo
da obra Algodao (Figura 23). A presenca da mesma figura executando
atividades diferentes é uma solucio estilistica para criar uma sequéncia
da atividade laboral; no primeiro momento, o estivador puxa a carga para
perto de seu corpo para, em seguida, transporti-la sobre a cabeca. Esse
recurso foi empregado em cinco painéis do artista paulista como se pode
verificar em Pau-brasil (Figura 22). Em verdade, este trabalho também
apresenta ambas as solucdes acima citadas.

Figura 30 - Estivadores (Detalhe) - Antigo Centro dos Exportadores do
Ceara, Fortaleza-CE

A leitura comparada entre as obras dos dois artistas tem como base
a andlise de Annatereza Fabris sobre os referidos painéis de Portinari:

Os recursos estilisticos usados pelo artista - estrutura espelhada, em
que a mesma figura executa sucessivamente o mesmo gesto produtivo
(Borracha, Ferro, Fumo, Garimpo, Algodao, Pau-brasil) e desdobra-
mento da mesma figura em varios momentos da producio (Cacau,
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Café, Cana-de-actcar, Gado, Pau-brasil) -, associados quase sempre
ao tratamento prototipico das fisionomias remetem as idéias de “tra-
balho coletivo” e de “forca produtiva coletiva” e, logo, as relacdes
sociais que regem toda atividade economica.”

Podemos considerar o painel Estivadores como um marco da inte-
gracdo arquitetura e artes plasticas em Fortaleza. O projeto para o Centro
dos Exportadores do Ceara ¢ de autoria do arquiteto cearense Neudson
Braga, que retornara a capital cearense depois de concluir os estudos na
Universidade do Brasil, atual Universidade Federal do Rio de Janeiro. Se-
gundo Braga, Fortaleza era um campo fértil para os principios da arquite-
tura moderna, uma vez que o estilo eclético j4 manifestava sinais de esgo-
tamento frente 3 metropole que surgia e exigia uma estética em harmonia
com essa nova fase. “A cidade estava aberta ao novo, mas nio foi nada
facil. Foi um trabalho de catequese, diddtico, com os operdrios, clientes,
o publico em geral. A resisténcia maior se deu com os engenheiros”.88

O prédio para o Centro dos Exportadores foi construido dentro
da racionalidade da arquitetura moderna: construcio sobre pilotis, faci-
litando o transito de pedestres na calcada; ado¢do de formas simples; co-
municacdo entre os ambientes externo e interno em vista de um melhor
aproveitamento da luz e da ventilacio natural. Além disso, Braga criou
uma parede curva pensada exclusivamente para uma obra de arte e convi-
dou Zenon Barreto para a realizacio de um painel nesse espaco. Convite
aceito, o artista produziu Estivadores, o primeiro de varios trabalhos que
faria em parceria com Neudson Braga para residéncias, prédios publicos
e privados de Fortaleza.

Assim como a obra do Daer, o painel Estivadores foi produzido
com pastilhas de porcelana, material conhecido pela resisténcia e pela
facilidade de manutencio. Infelizmente, a durabilidade das pastilhas
ndo tem resistido as intempéries do tempo e a falta de conservacio da
obra. Atualmente, dos quatro trabalhadores que compdem o painel so
¢ possivel visualizar um. Mas ha boas noticias. Por muitos anos, o poder

87 FABRIS, Annatereza. Portinari e a arte social. Estudos Ibero-Americanos. PUCRS, v. 31, n.
2, dez. 2005, p. 98.

88 A entrevista foi concedida a autora em 15 de maio de 2010.
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publico se esquivou da responsabilidade pelo restauro da obra alegando
que a mesma fazia parte de um prédio privado, o que inviabilizava o in-
vestimento do dinheiro publico. Porém, o governo estadual iniciou uma
reforma no antigo prédio do Centro dos Exportadores, que futuramente
abrigard uma unidade da Secretaria da Fazenda. De acordo com a secre-
taria, apos a reforma comecara o restauro do painel.

A restauracio serd feita a partir de um estudo do painel, encon-
trado na casa de Zenon e cedido pela familia do artista. O estudo (Fi-
gura 31) nido corresponde a versio final da obra, mas apresenta os seus
elementos principais: composicio geometrizada, planos chapados e
simplificacdo das formas das figuras humanas e dos objetos. No painel,
cada plano corresponde a uma tonalidade do azul: os tons mais escuros
na parte superior, seguidos dos tons intermedidrios e, por fim, as tona-
lidades mais claras na parte inferior. Essa gradacdo tonal confere uma
sutileza na separacio dos planos, que nio se percebe no estudo, cujos
planos também sio divididos por cores, porém de uma maneira menos
sutil com a aplicacio das cores azul, verde e preta. A disposicio dos
estivadores no painel também foi alterada. No estudo, os trabalhadores
aparecem numa sequéncia alternada entre negros e pardos enquanto na
versao final os estivadores pardos estdo entre os negros. Outra diferenca
entre o painel e o estudo é que no primeiro temos o predominio da cor
azul enquanto no segundo essa cor compartilha o espaco com o verde,
amarelo e preto.

Em 1965, quatro anos depois de sua criacio, o Mauc ji gozava do
prestigio do meio artistico local, porém nio possuia uma sede propria
e funcionava em um prédio em frente a reitoria da UFC. Diante dessa
situacdo que ndo condizia com o status de principal equipamento cultural
do estado, o entdo reitor Martins Filho decidiu construir a sede definiti-
va do museu. Nessa época, ainda repercutia localmente o debate sobre a
integracdo entre arquitetura e artes plasticas, portanto nada mais natural
que o arquiteto Neudson Braga fosse o autor do projeto arquitetdnico da
sede do museu, tendo em vista que o mesmo jd vinha realizando alguns
trabalhos na construcio do Campus do Pici, principal ntcleo da UFC
que concentra as faculdades das 4reas biologicas e de exatas.
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Figura 31 - Estivadores (Estudo)

O prédio do Mauc é um volume compacto, horizontal, com linhas
sébrias, brisessoleil e um painel artistico. Segundo Braga, a parede cega em
que se encontra o painel foi projetada com este objetivo; porém a escolha
do artista coube a diretoria do museu, que convidou Zenon Barreto para
a empreitada. Nessa época, o artista ja havia conquistado uma posiciao
de destaque no meio local e comecava a projetar a sua carreira nacional-
mente. Nio se sabe ao certo em que circunstancias essa proposta foi feita,
mas supomos que aconteceu informalmente; tendo em vista a falta de re-
gistros sobre essa negociacio nos arquivos do proprio Mauc. Na auséncia
de documentos que fornecessem informacdes precisas desta situacdo, nos
valemos do contexto politico do museu para afirmar que, a despeito do
talento de Zenon Barreto para a producio de painéis, a proposta feita ao
artista teve motivacdes politicas.

Como foi dito no primeiro capitulo, a criacio do Mauc despertou a
expectativa dos artistas cearenses, que desde o fechamento da SCAP nio
tinham mais um espaco aglutinador para a classe artistica. Muitos desses
artistas, entre eles o proprio Zenon, nio somente participaram do movi-
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mento de fundacio do museu, como passaram a prestar servicos educati-
vos e de curadoria. Com menos de um ano de funcionamento, surgiram
as primeiras queixas contra a direcio do museu: falta de pagamento da
venda de obras intermediadas pelo museu, reproducio ilegal de gravuras
pertencentes a0 museu para fins decorativos de terceiros, demissdes sem
justa causa e até relatos de casos extraconjugais envolvendo os funciona-
rios. E importante esclarecer que durante boa parte do ano de 1962, o
artista Floriano Teixeira respondeu, interinamente, pelo museu, uma vez
que o diretor Livio Xavier, conforme ja mencionado, encontrava-se na
Europa adquirindo obras para o acervo do museu e articulando o inter-
cambio entre o Mauc e instituicdes europeias. Diante da situacio, alguns
funciondrios ameacaram afastar-se do museu e exigiram a saida de Floria-
no Teixeira. Na auséncia de Livio Xavier, a solucio encontrada pelo reitor
foi substituir o diretor interino pela funcionaria do museu Vitalina da
Frota Leitdo (Lininha) que, assim como Nearco Araujo e Zenon Barreto,
estava a frente dos insatisfeitos com a gestio de Teixeira. A substituicio
agradou a classe artistica, como comentara Estrigas na época:

Como primeiro resultado dessa mudanca, j4 estava sendo programa-
da uma exposicio do Nearco Araujo. E bem possivel que o MAUC
agora entre numa linha melhor, funcione com maior equilibrio, e
passe a apresentar os que aqui fazem arte e sdo requisitados ou repeli-
dos pela mesquinharia do diretor afastado e maléfico.

Zenon utilizou o espaco da sua coluna Museu para tecer elogios a
nova diretora:

A nova direcio do MAUC, na pessoa da dra. Vitalina da Frota Leitio,
de uma boa vontade sadia, comeca sua gestio aliando-se a este fato
que, se tornando norma, como devia ser, representara um aconte-
cimento de resultados bem significativos e eficientes na nossa arte,
sendo de esperar, portanto, que nio se feche o caminho aberto pelo
Magnifico Reitor de tio belas perspectivas.”

89 ESTRIGAS, op. cit., 1997, p.55.
90 DAKI, Salvador. Exposicio do Nearco no Mauc. O Povo, Fortaleza, p. 12, 1° e 02 dez. 1962.
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Coincidéncia ou ndo, dois meses apds assumir a direcio, Lininha
organizou uma exposicio das pinturas de Nearco; e no primeiro semestre
do ano seguinte, Zenon dava inicio ao painel da nova sede do Mauc, que
s6 ficaria pronta e devidamente inaugurada em 1965.

Neudson Braga garante que nio houve nenhuma sugestio ou mes-
mo imposicio da diretoria em relacio a producio do trabalho. Zenon
teve total liberdade na criacio do painel Jangadas (Figura 32), cuja ima-
gem foi inspirada no desenho Regresso das Jangadas ao Crepusculo, que
conquistara o Prémio Aquisicio no IX Salio de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (1960). Supomos que o painel deva ter correspondido as expec-
tativas da direcio, uma vez que expor em carater definitivo a populacio
um trabalho de inspiracio abstrata racional de teor geométrico, estilo
ainda desconhecido do grande publico, atendia as ambi¢des do museu
de principal promotor da arte cearense.

Figura 32 - Jangadas (1965) Zenon Barreto, em Pastilhas de Porcela-

na, 8,20 x 5,80 m - Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara,
Fortaleza - CE

Ao contrario dos painéis ja mencionados, Jangadas nio tem um
carater laudatério a nenhuma atividade laboriosa embora seu tema seja
caro ao imaginario popular nordestino, universo que inspirou muitas
obras de Zenon. Nesta obra, o artista atingiu o dpice de suas experimenta-

115



coes geométricas com o abandono da perspectiva como elemento compo-
sitivo e a simplificacdo da forma através da estruturacdo da imagem com
auxilio de formas geométricas bdsicas, no caso o tridngulo. No entanto,
nem mesmo o rigor geométrico que domina a composicio do painel con-
segue se sobressair do aspecto formal das velas das jangadas. O mar, no
qual navegam as jangadas, ¢ representado pela cor azul que preenche
todo o espaco da obra correspondendo assim a imensidio do mar.

Anos mais tarde, em 1978, Zenon voltou as pesquisas concretas e o
resultado ¢ o painel Peixes. Este ¢ um dos poucos trabalhos residenciais
do artista que resistiu a especulacio imobilidria no bairro da Aldeota
(centro financeiro de Fortaleza), que a partir da década de 1980 assistiu
a demolicio de casas para a construcio de prédios residenciais e comer-
ciais. No caso do painel em questio, ele foi preservado mesmo depois da
demolicio da casa para a construcio de uma agéncia bancéria. Todavia,
percebe-se que parte do trabalho foi destruida para a colocacio de um
portdo de ferro. O artista utilizou o cimento para a producio da obra,
uma vez que o muro foi feito desse material. O painel ¢ uma composicio
retangular dividida em vinte e dois retAngulos menores, nos quais estio
contidos figuras de peixes de trés dimensoes diferentes.

O rigor matemadtico fica evidente nas linhas verticais e horizontais
que demarcam os retingulos e na simetria entre os peixes. O aspecto
formal tem um forte apelo geométrico: a cauda e as escamas remetem a
forma de um semicirculo, os olhos sdo circulares e o corpo do peixe tem o
formato de um losango ou de tridngulos, conforme o tamanho da figura.
Zenon brinca com as possibilidades das formas geométricas: o peixe me-
nor tem a forma de um losango; o intermediario, composto pela metade
de dois retingulos, possui a forma de tridngulos retingulos, enquanto o
intermedidrio, composto por dois retingulos completos, tem a forma de
triangulos equildteros; e o peixe maior ¢ formado por triangulos retin-
gulos embora a sua aparéncia nio se assemelhe a do peixe intermediario
formado por tridngulos retingulos também.

De todas as obras de Zenon em espacos publicos de Fortaleza, o Pai-
nel da Telefonia (1971) é a que possui o maior apelo narrativo. Ao longo
dos dez metros de comprimento do painel (Figura 33), o espectador acom-
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panha a evolucio do aparelho telefonico desde a sua chegada ao Brasil até
meados do século 20. Todavia, o painel comete um deslize ao “atrasar” em
um ano a instalacio do primeiro telefone no pais.”’ A primeira vista, chama
a atencdo os dez modelos de aparelhos, principalmente os mais antigos,
porém uma observacio mais aprofundada no plano posterior revela como
o artista apresentou de maneira simplificada o principio da comunicacio
telefonica. A extremidade esquerda do painel corresponde ao ponto trans-
missor, onde a energia acustica (som) é transformada em energia elétrica
(ondas), que por sua vez, é transmitida até o ponto receptor na extremidade
direita, onde é novamente transformada em energia acustica. Embora as
transformacdes da energia acustica em energia elétrica e viceversa acon-
tecam, respectivamente, Nos pontos transmissores e receptores, Zenon se
valeu da prerrogativa da liberdade poética e simbolizou essa transformacio
com a mudanca de sentido das ondas no centro do painel.

Figura 33 - Painel da Telefonia (1971), Zenon Barreto, Painel em Pastilhas
de Porcelana, 10 x 2 m - Edificio Prefeito Murilo Borges, Fortaleza-CE

91 Segundo a Fundacio Telefonica a chegada do telefone ao Brasil aconteceu no ano de 1877,
um ano antes da data informada no painel. Disponivel em: <http://www.fundacaotelefoni-
ca.org.br/Museu/Linha-do-tempo.aspx>. Acesso em: 13 mar. 2010.
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O Painel da Telefonia esta localizado na antiga sede da Compa-
nhia Telefonica do Cears, no centro de Fortaleza. Nio se sabe em que
circunstincias, Zenon realizou essa obra, porém, ¢ provivel que tenha
sido através de encomenda direta ao artista. O trabalho fica ao lado da
entrada do prédio, totalmente exposto aos transeuntes da rua, podendo
ser tocado até por criancas. Tamanha exposicio nio resultou em depreda-
coes, pichacoes ou qualquer outro ato de vandalismo. As Unicas interfe-
réncias no painel foram promovidas pela administracio do prédio, como
o encanamento ao redor do painel, o relégio de medicio de consumo de
energia elétrica, o gradil cercando boa parte do painel e a 4rvore plantada
entre o gradil e a obra de Zenon.

4.3 - Esculturas

No que diz respeito as esculturas publicas, o hiato ao qual nos refe-
rimos, no inicio do capitulo, entre algumas obras é explicado por razdes
pessoais. As décadas de 1960 e 1970 foram a época mais produtiva e de
maior projecio de Zenon Barreto. No entanto, a partir dos anos 1980, as
temporadas na fazenda no sertio cearense se tornaram cada vez mais fre-
quentes em decorréncia de sua decepcio com meio artistico de Fortaleza.
Com isso, o artista caiu no esquecimento tanto do publico quanto dos
orgaos ligados a cultura. Somente nos anos 1990, Zenon voltou a cena
artistica cearense e o responsavel por esse retorno foi o jornalista Claudio
Pereira (1944-2010), que na época era presidente da Fundacao de Cultu-
ra, Esporte e Turismo da Prefeitura de Fortaleza (Funcet) e encomendara
algumas obras ao artista.

As primeiras esculturas de Zenon Barreto em espacos publicos de
Fortaleza nido tinham um carater monumental embora fossem celebra-
tiva, e tampouco foram produzidas para pracas e parques mesmo tendo
sido projetadas para ambientes externos. As obras Rendeira (Figura 34),
Cafuné (Figura 35), Mulher ao pilao (Figura 36), Mulher com pote (Figu-
ra 37) e Louceira (Figura 38), que por varios anos estiveram expostas nos
jardins do Palacio da Abolicdo e que atualmente ornamentam a Residén-
cia Oficial do Governador, foram produzidas para fins meramente deco-
rativos e fizeram parte da exposicio individual Esculturas para jardim,
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realizada em dezembro de 1970. Em fevereiro do ano seguinte, elas foram
compradas pelo entdo governador do Ceard, Placido Castelo, que deci-
diu expd-las na drea externa do palacio, local de livre acesso a populacio.
Além dos cinco trabalhos ji citados, a escultura Galo também fazia parte
da exposicio, porém nio foi adquirida pelo governador. Supomos que a
exclusio desta escultura deva-se ao fato de ela fugir da tematica feminina
dos outros cinco trabalhos.

Figura 34 - Rendeira (1971), Zenon Barreto, Escultura em Ferrocimen-
to, 0,90 x 1,10 x 0,37 m - Residéncia Oficial do Governador, Fortaleza-CE

As esculturas foram feitas em ferrocimento, uma técnica oriunda
da construcio civil muito utilizada na fabricacao de cisternas: reservato-
rios de agua produzidos em regides que sofrem longos periodos de es-
tiagem, como a caatinga e o cerrado. A técnica consiste na aplicacio do
cimento sobre uma estrutura de ferro, protegida por uma tela metalica.
Com a escultura pronta, o artista aplicava uma mistura de areia grossa
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com granito, que fornecia uma textura dspera ao trabalho. Embora resis-
tente esse material ndo impediu a acdo do tempo, principalmente da dgua
das chuvas, que a medida que ia sendo absorvida pelo cimento compro-
metia a estrutura de ferro. Em 1994, Zenon enviou uma carta a Secretaria
da Cultura do Estado relatando o estado de conservacio das esculturas:

Trés delas ndo apresentam condicdes graves de recuperacio. Sio elas:
“Mulher ao pilao’

)

, “Cafuné” e “Rendeira”. No entanto, a “Mulher
com pote” apresenta condicdes irrecuperaveis, parecendo ter sido de-
predada. Qualquer esforco em recupera-la, seria improdutivo. Devo

esclarecer que eram cinco as esculturas ali expostas, faltando a deno-
9

minada de “Louceira”.

FOTO: JULIO SERRA

Figura 35 - Cafuné (1971), Zenon Barreto, Escultura em Ferrocimento,
0,70 x 1,48 x 0,85 m - Residéncia Oficial do Governador, Fortaleza-CE

A referida carta surtiu efeito e resultou na restauracio das trés pri-
meiras obras e na producio de outro exemplar de Mulher com pote. O
motivo pelo qual nio foi feito o mesmo com a Louceira é desconhecido,
restando desta obra apenas um registro fotografico abaixo:

92 Carta enviada a Secretaria de Cultura do Estado do Ceard, em 30 de novembro de 1994.
Arquivo da familia do artista.
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O conjunto escultérico da Residéncia Oficial do Governador pos-
sui um cardter celebrativo ao representar a mulher nordestina no imagi-
nario popular, porém nio podemos classificd-lo como uma obra monu-
mental se levarmos em consideracio a logica do monumento, defendida
por Rosalind Krauss: “as esculturas funcionam, portanto em relacio a
logica de sua representacio e de seu papel como marco; dai serem nor-
malmente figurativas e verticais e seus pedestais importantes por fazerem
a mediacdo entre o local onde se situam e o signo que representam”.”> As
cinco figuras femininas de Zenon nio foram pensadas como formas sim-
bolicas de um determinado local, pelo contrario, foram produzidas so-
mente para o deleite do espectador, que poderia aprecia-las em qualquer
lugar, prescindindo apenas de sé-lo em ambiente interno: “escultura de
jardim sempre foi um requinte. Um ensaio de momento. Fuga do recinto
fechado. No verde dos gramados, que pode ser monotono, cristaliza uma

inspiracao de vida”.”

Figura 36 - Mulher ao Pilio (1971), Escultura em Ferrocimento,
0,70 x 1,48 x 0,85 m - Residéncia Oficial do Governador, Fortaleza-CE

No que concerne aos aspectos formais, as figuras sio simples, com
as cabecas pequenas, cabelos penteados em forma de coque, sem maiores
detalhes. A falta de detalhamento é compensada na expressividade da

93 KRAUSS, Rosalind, op. cit., 1984, p. 88-89.
94 Escultura para jardim: catidlogo. Fortaleza, 1970, 2p. Catilogo de exposicio de Zenon
Barreto.
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acdo de cada figura, como explicou o proprio artista: “eu procurei mos-
trar, apenas no gesto (uma vez que elas ndo tém rosto), toda a expressio
sofrida de cada uma”.”” A auséncia de tracos personalizados, como as
feicoes faciais e os cabelos, ¢ uma solucio estilistica que ndo permite a
individualizacio da figura. Supomos que seja por isso que as cabecas se-
jam pequenas e desproporcionais ao corpo, em uma tentativa de desviar
a atencio do observador. Devido a simplificacio das formas, s é possivel
a identificacdo das esculturas como figuras femininas pelo volume dos
seios e pelo coque nos cabelos. A razio pela escolha do ferrocimento
vai além das qualidades intrinsecas ao material. O aspecto grosseiro do
cimento aliado com a textura dspera da mistura de areia grossa e granito
potencializam, a meu ver, a dramaticidade das figuras.

Figura 37 - Mulher com Pote (1971), Zenon Barreto, Escultura em
Ferrocimento, 0,60 x 1,80 x 0,25 m - Residéncia Oficial do Governador,
Fortaleza-CE

Outro aspecto que chama a atencio nas obras ¢ a estilizacio de
algumas partes do corpo. No caso da Cafuné (Figura 35), a deformacio
se da no pescoco enquanto na Rendeira (Figura 34) ela ¢ perceptivel nas
pernas. A horizontalidade das esculturas contraria o principio da verti-
calizacio do monumento. A posicio sentada em que se encontram as

95 SECRETARIA DE CULTURA (Fortaleza, CE). 4° Salio Nacional de Artes Plasticas do
Ceara: catilogo. Fortaleza, 1974, 3p.

122



figuras contribui para o equilibrio das pecas; a tinica excecido é a escultura
Mulher com pote (Figura 36). Nesta obra, Zenon chegou ao equilibrio ao
concentrar o peso na parte inferior do trabalho. O equilibrio na parte su-
perior estd na posicao dos bracos em sentidos antagdnicos, funcionando
como um contrapeso. Contudo, esta solucio comprometeu a estilizacio
na obra, excluindo qualquer possibilidade de deformacao que aumentas-
se a volumetria do corpo.

Todas as esculturas apresentam a mulher nordestina em oficios
domésticos, menos a obra Cafuné, que possui um carater mais afetivo,
em que a mulher deixa de lado as atividades laboriosas e assume seu lado
maternal. Neste momento intimo, a mie acolhe o filho entre as pernas
para afagar a sua cabeca. Mesmo fugindo da temdtica laboriosa das outras
esculturas, Cafuné nio se distancia das outras obras, pelo contrario, ela
complementa as demais ao representar a outra face da mulher nordesti-
na, que vai além do trabalho.

Na busca de influéncias externas para as esculturas na Residéncia
Oficial do Governador, encontramos uma relevante fonte de inspiracio
no repertorio do proprio Zenon: o album de xilogravuras Figuras do Nor-
deste (1966). O album é uma narrativa ilustrada sobre personagens que
fazem parte da cultura popular nordestina. A gravura de cada figura é
precedida pelos versos de poetas populares feitos especialmente para este
trabalho. A relacdo entre essas duas linguagens ¢ simbiotica: os versos des-
crevem e antecipa a figura que aparecerd no virar da pigina e, em contra-
partida, a gravura sintetiza em uma s imagem todas as rimas do poeta.

Mesmo sendo expressoes artisticas tio dispares, podemos estabele-
cer algumas semelhancas entre elas, a comecar pela recorréncia dos perso-
nagens populares. Das dez gravuras, trés sio femininas: a Labirinteira, a
Rendeira e a Louceira. O aspecto formal também aproxima os trabalhos
através da estilizacio das figuras, cabecas pequenas, simplificacio das for-
mas. Nas gravuras, o artista ji antecipava sua preferéncia pela expressi-
vidade gestual em detrimento da dramaticidade facial, com a diferenca
que nas gravuras ele explorou a gestualidade com o objetivo de valorizar
o trabalho artesanal enquanto nas esculturas esse elemento foi utilizado
para expressar o sofrimento das mulheres nordestinas. O aspecto celebra-
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tivo do album ¢ ratificado pelos versos que acompanham as respectivas
gravuras, como verificamos a seguir:

A LOUCEIRA

A pobre rustica louceira
Fabrica pote e panela,
Papeiro, urino, tigela,

Quartinha, alguida, chaleira,

Leva as cargas para feira

Daquela louca azulada
Bem polida e bem queimada
E bordado com taus;

Do barro melhor que ha
A sua louca ¢ fabricada.”

Além do caréter celebrativo, o album possui um valor documen-
tal, pois relaciona geograficamente as figuras com suas cidades de origem,
como verificamos nos titulos Louceira de Cascavel e Rendeiras do Aracati.
Camara Cascudo discorre sobre o assunto no prefacio do album:

Sio fisionomias permanentes na paisagem hostil e linda, romeiros
do Juazeiro, cantadores do Crato, imaginarios do Canindé¢, os ma-
ravilhosos vaqueiros dos Inhamuns, o sereno encanto das rendeiras
do Aracati, na calcada da rua, batendo bilros sob a viracio da
tarde tropical, cenas do diarismo laborioso, do justo cotidia-
no, da vida comum.”’

96 Para o album Figuras do Nordeste, Batista de Sena escreveu versos para as seguintes gravu-
ras: Louceira de Cascavel, Jangadeiros da Caponga, Curandeiro da Itaitinga e Labirinteiras
do Aracati. Cego Aderaldo compds os poemas para as figuras do Imaginario do Canindé,
Cangaceiros do Cariri e Vaqueiro dos Inhamuns enquanto Siqueira Amorim escreveu versos
para as figuras do Romeiro de Juazeiro, Cantadores do Crato e Rendeiras do Aracati.

97 BARRETO, Zenon. Figuras do Nordeste. Fortaleza: Imprensa Universitaria, 2. ed. 2000, p. 02.
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A paisagem ¢ um elemento fundamental na narrativa, pois cria o
ambiente da personagem. Na gravura Rendeiras do Aracati (Figura 4), a
calcada das casas revela mais do que o local de trabalho dessas mulheres,
ela expoe em que condicoes elas exercem o seu trabalho; totalmente vul-
nerdveis a luz e ao calor do sol, sem nenhum conforto, porém sempre na
companhia de outra mulher. A gravura Louceira de Cascavel (Figura 38),
também situa o observador no ambiente da personagem: uma pequena
olaria, onde a louceira aparece em primeiro plano ao lado de objetos
de barro, frutos do seu trabalho, enquanto ao fundo visualizamos um
homem operando o forno. A condicio de protagonista da louceira esta
evidente tanto na posicio privilegiada em que ela se encontra na gravura
quanto no titulo do trabalho.
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Figura 38 - Louceira do Cascavel (1966), Xilogravura, Album Figuras do
Nordeste, 22 edicio - Imprensa Universitaria, UFC, Fortaleza-CE

No caso das esculturas, nio temos essa atmosfera laboral, até mes-
mo porque nio era essa a intencao de Zenon. A expressividade do sofri-
mento dessas mulheres se manifesta de maneira sutil. Na Rendeira, a mu-
lher esta sentada, com a almofada apoiada nas pernas, em uma posicdo
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semelhante a rendeira da gravura. Entretanto, ao contririo desta que ma-
nipula o bilro, a rendeira em forma de escultura esta apenas segurando o
bilro com uma das mios enquanto a outra estd levantada e livre do ins-
trumento de trabalho. E justamente a falta da acio que exprime a emo-
cdo, talvez um momento de reflexdo, da mulher. No caso da Louceira,
a mulher estd em uma posicio desconfortavel, com um joelho dobrado
enquanto o outro esta flexionado, debrucada sobre o jarro apoiado nas
pernas. O esforco fisico da mulher é proporcional ao desconforto do seu
trabalho. Mais uma vez é valida a comparacio com a imagem em gravura.
A Louceira de Cascavel esta sentada no chio, contudo em uma posicio
mais comoda, quase ereta, com o auxilio de uma caixa entre as pernas, na
qual ela manipula o barro de maneira mais confortavel.

Em 1966, no mesmo ano do lancamento do album Figuras do
Nordeste, o pernambucano Corbiniano Lins produziu a escultura Mu-
lher Rendeira para os jardins de uma agéncia bancaria, no centro de
Fortaleza. Os trabalhos foram realizados no ano seguinte ao fatidico con-
curso do Monumento a Iracema, comentado no 1° capitulo, que provo-
cou uma animosidade entre os dois artistas. Tentamos descobrir a reper-
cussao de ambos os trabalhos a fim de verificar se a rejeicio aos trabalhos
de Corbiniano ainda persistia e se o clima de competicio entre eles havia
acabado; no entanto, nada foi encontrado.

Estabelecemos algumas relacdes entre a escultura de Corbiniano
e os dois trabalhos de Zenon (escultura e gravura) referentes a rendeira,
sobretudo em relacdo a iconografia da rendeira. Nas trés obras, a figura
aparece sentada, com os cabelos penteados em forma de coque, a almo-
fada entre as pernas e as mios segurando os bilros. Entretanto, conside-
rando apenas o aspecto iconografico, pequenos detalhes ora aproximam
a escultura de Corbiniano da gravura de Zenon, ora estreitam a relacdo
dos trabalhos do artista cearense, como por exemplo, a posicio das per-
nas. Na andlise Corbiniano-Zenon (gravura), a mulher esta sentada com a
perna esquerda dobrada enquanto a direita esta flexionada, enquanto na
escultura de Zenon a posicio ¢ justamente contraria. Tal semelhanca ndo
passa de uma coincidéncia, uma vez que a posicao inversa compromete-
ria o resultado final dos trabalhos. No caso da gravura, a perna esquer-
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da flexionada cobriria a almofada e a manipulacio dos bilros; 0 mesmo
aconteceria com a escultura dificultando a sua visualizacdo, uma vez que
0 local da obra ndo permite uma fruicio ao redor dela, somente parcial,
correspondente a um angulo de180°.

A estilizacio das formas esta presente nos trés trabalhos, princi-
palmente, nas deformacdes dos membros superiores e inferiores. O em-
prego deste recurso nio sugere uma suposta influéncia entre os artistas,
quando muito, uma recorréncia no caso das obras de Zenon; tendo em
vista que “a estilizacio torna-se, para o ambiente cultural brasileiro, si-
nonimo perfeito de modernidade”®. A escultura de Corbiniano possui
formas simples, mas estd longe da simplificacio formal da Rendeira de
Zenon; o pernambucano mostra-se ainda preso a representacio realista da
figura, como denunciam as linhas que separam as madeixas do cabelo, as
feicoes faciais, os detalhes da gola e das mangas da blusa, as pregas da saia,
as marcas nas laterais da almofada, o tracado xadrez formado pelos bilros.

O imaginario popular era um tema caro nio sé a Zenon, mas a
outros artistas nordestinos, como o pernambucano Abelardo da Hora,
que durante a década de 1950 produziu vérias esculturas, inspiradas na
cerdmica popular, para os espacos publicos do Recife. Para o Parque 13
de Maio, na regido central da cidade, ele fez os Cantadores de Viola e
Vendedor de Caldo de Cana, que além de povoarem o imaginario popu-
lar, eram personagens tipicos do parque. Em outro ponto da capital per-
nambucana, na Praca Euclides da Cunha, Abelardo produziu o Sertane-
jo. A escultura é mais do que uma homenagem ao escritor de Os Sertdes;
ela faz parte de um projeto artistico-ambiental de Burle Marx” para a
construcdo de um jardim publico “essencialmente brasileiro”, construido
a partir do tripé higiene-educacio-arte:

relacionado a higiene, o jardim representava uma concentracio de
vegetacio que proporciona amenizacio ao clima e a poluicio urbana.

98 FABRIS, Annatereza. Recontextualizando a escultura modernista. Disponivel em < http://
www.itaucultural.org.br/tridimensionalidade/arq/livro02.htm>. Acesso em: 16 jun. 2010.

99 Entre os anos de 1934 e 1937, o paisagista foi diretor de Parques e Jardins do Recife, onde
construiu varias pracas verdes para a cidade.
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Como objeto educativo, o jardim seria um meio de instruir, de trans-
mitir conhecimento através do conjunto dos seus elementos no qual
a vegetacio era o principal. E como arte, o jardim estaria associado a
uma forma de expressio artistica, uma manifestacio cultural.!®

A ideia de Burle Marx era de criar o ambiente arido e hostil do
sertdo a partir dos seus elementos principais: a vegetacio e o homem.
Em 1934, o jardim das cactaceas é inaugurado com exemplares de juazei-
ros, palmas e outras espécies tipicas da caatinga. No entanto, por razoes
desconhecidas, o elemento “homem” s6 viria a ocupar o seu habitat de-
zesseis anos depois com a escultura de Abelardo da Hora, época em que
a praca passou por reformas. Devido a falta de conservacio do espaco, a
praca foi descaracterizando-se com o tempo e atualmente pouco lembra
o seu formato original:

A composicio original da Praca Euclides da Cunha permaneceu viva
durante aproximadamente quarenta anos. Com o tempo, a falta de
manutencio adequada, principalmente da vegetacio das cacticeas no
nucleo central - macambira, xiquexique, mandacaru - fez com que
as espécies fossem aos poucos desaparecendo fazendo surgir esponta-
neamente mangueira, oiti, azeitona e acdcia. Outras espécies, porém,
se extinguiram sem substituigﬁo, como os mandacarus dos canteiros
lineares e algumas arvores do contorno da praca entre ipés, paus-ferro
e juazeiros. Por conta de sua localizacio em que exerce a funcio de
uma rotatoria, a praca estd exposta a um intenso fluxo de veiculos no

entorno, o que também compromete seu uso.'”

No Sertanejo (Figura 39), assim como nas esculturas do Parque 13
de Maio, percebemos a influéncia da cerdmica popular do Mestre Vitali-
no (1909-1963). As figuras parecem ter sido feitas a partir do barro e mo-
deladas & mio. As formas arredondadas, principalmente nas articulacoes

dos joelhos, cotovelos e ombros, revelam a influéncia do artesio pernam-
bucano, que assim procedia na producio dos seus bonecos de barro. Os

100 CARNEIRO, Ana Rita S&; GIRAO, Prycilla Amorim; SILVA, Aline de Figuerda. O jar-
dim moderno de Burle Marx: um patriménio na paisagem do Recife. In: SEMINARIO
DO.COMO.MO_BRASIL, 8., 2009, Rio de Janeiro. Anais... Rio de Janeiro, 2009, p. 05.

101 CARNEIRO; GIRAQ; SILVA, op. cit., p. 06.

128



olhos arregalados e os ldbios avantajados das figuras também remetem ao
universo popular de Vitalino. Os trés trabalhos foram feitos de cimento e,
segundo Veloso e Vieira, este material potencializaria a dramaticidade das
figuras: “a maioria das esculturas era em cimento, material duro e aspero

que ressaltaria os sinais de sofrimento do povo da terra”.!?

Figura 39 - Sertanejo (1950), Abelardo da Hora, Escultura em Concreto -
Praca Euclides da Cunha, Recife-PE

Ampliando o panorama das artes além das fronteiras nordestinas,
destacamos o trabalho do escultor paulista Bruno Giorgi (1905-1993),
que na década de 1940 ja demonstrava interesse pelos tipos brasileiros,
que eram produzidos de forma estilizada, como 0 Monumento da Juven-
tude Brasileira (Figura 40), no Palacio Gustavo Capanema, no Rio de
Janeiro. Inicialmente, a estdtua que deveria ocupar os jardins do entio
Ministério da Educacdo e Saude seria uma representacio do homem bra-
sileiro e deveria ser o simbolo maior da pasta ministerial responsavel pela
formacdo do homem brasileiro:

Tais trabalhos nio foram projetados a esmo, com a preocupacio do
enfeite. Serdo destinados a dar ao conjunto o sinal de seu destino, de

102 VELOSO; VIEIRA, op. cit., p. 09.
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sua finalidade. Serao desta maneira, nio artificios luxuosos e inuteis,
mas parcelas complementares, decorrentes e necessarias. (...) A princi-
pal dela sera a estatua do homem, do homem brasileiro.!”®

No entanto, tal projeto nio foi levado adiante pela falta de consen-
so de como seria a imagem idealizada do homem brasileiro, tendo em vis-
ta que a complexidade étnica nacional ndo permitia uma representacio
unica do homem brasileiro. Aos problemas da seara antropoldgica, soma-
ram-se os de ordem estética, uma vez que a proposta de Celso Antdnio
(1896-1984) nao satisfazia as concepcoes estéticas do Ministro Capane-
ma, que ndo queria um trabalho estilizado. Diante de tantos desentendi-
mentos, o projeto do homem brasileiro foi descartado. Anos mais tarde,
em 1947, os jardins do ministério passaram a abrigar o Monumento da
Juventude Brasileira, uma iniciativa do Sindicato dos Educadores e do
Movimento da Juventude Brasileira. Este tltimo uma organizacio civil,
porém partidaria da visdo nacionalista de Vargas.

Figura 40 - Monumento a Juventude Brasileira (1947), Bruno Giorgi,
Escultura em Concreto - Palacio Gustavo Capanema, Rio de Janeiro-R]

Bruno Giorgi é o autor do monumento e representou a juventude
na forma de um casal de adolescentes que, a0 mesmo passo, caminham
com um olhar altivo e determinado. O rapaz estd um pouco mais a frente
da moca e com a mio sobre o coracdo guia o caminho de ambos enquan-
to a moca com o braco direito levantado estimula-o a seguir adiante, em
direcdo ao futuro. Futuro esse, que segundo Paulo Knauss, ¢ o proprio

103 KNAUSS, op. cit., p. 30.
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ministério: “A solucio coloca as figuras voltadas para o edificio da sede
ministerial, de lado para a rua. Nesse sentido, o futuro, o horizonte vis-
lumbrado, aquilo que esta a frente, é o simbolo do estado, representado
pelo marco arquitetonico”.* A juventude de Giorgi é forte e saudavel,
mas os seus principais atributos sio de ordem moral e estio estampados
no semblante nobre e confiante das figuras. Em relacio aos aspectos plés-
ticos do monumento, Giorgi apresenta pequenas estilizacdes nas figuras,
quando comparadas aos seus trabalhos posteriores para Brasilia; mas ain-
da assim representa uma nova visio da escultura moderna brasileira, que
aos poucos vai se libertando da tradicio celebrativa.

Vinte e um anos apos realizar as esculturas da Residéncia Oficial
do Governador, Zenon produziu sua primeira escultura para um espa-
co publico de Fortaleza: 0 Monumento a Mulher - Barbara de Alencar
(1992). A obra fazia parte do projeto Nova Fortaleza Monumental, inicia-
tiva da prefeitura que tinha como objetivo entregar a populacio da cida-
de monumentos de personalidades ilustres da histéria cearense, como o
Dragio do Mar!® e Barbara de Alencar!®, e de personagens populares,
como o Jangadeiro e lemanja. Das quatro obras previstas no projeto, so
foi possivel constatar a existéncia de apenas duas: Barbara de Alencar e
Jangadeiro. Ao que tudo indica a homenagem ao Dragio do Mar nunca
saiu do papel e a realizacio do Monumento a [emanja sera abordada mais
adiante. Ao contrario dos outros homenageados, a heroina cratense era
pouco conhecida pela populacio, mas mesmo assim foi escolhida para
representar a mulher fortalezense por ser “heroina, mae e cidada que

lutou pela libertacio e direitos dos menos favorecidos”. %7

104 Ibid., p. 43.

105 Francisco José do Nascimento, Chico da Matilde ou Dragio do Mar (1839-1914) ¢ um
simbolo da resisténcia popular cearense contra a escravidio. O jangadeiro ficou conhecido
por se negar a transportar escravos para os navios negreiros. O heroi cearense empresta seu
nome ao Centro Cultural Dragio do Mar de Arte e Cultura, em Fortaleza.

106 Barbara de Alencar (1760-1823) ¢ pernambucana de Exu, mas viveu a maior parte da sua
vida na cidade do Crato (CE). Barbara e sua familia participaram da Confederacio do Equa-
dor (1824), movimento revolucionrio e separatista contra a politica de D. Pedro I, formado
pelas provincias de Pernambuco, Paraiba, Rio Grande do Norte e Ceara. A despeito da sua
importancia historica, Barbara é avd materna do escritor cearense José de Alencar.

107 MULHER. O Povo, Fortaleza, 09 mar. 1992. Caderno Cidades, p. 06.
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Originalmente, 0o Monumento a Mulher - Barbara de Alencar (Fi-
gura 41) era para ser inaugurado no dia 08 de marco, quando se come-
mora o Dia Internacional da Mulher. Contudo, devido a indefinicoes
acerca do projeto e a atrasos nos pagamentos de Zenon, nesta data s
foi possivel realizar uma solenidade do lancamento da pedra fundamen-
tal da obra. O monumento s6 foi entregue seis meses depois, no dia
04 de setembro de 1992. Na ocasido, também foi reinaugurada a Praca
da Medianeira, na regido central de Fortaleza, que passou por reformas
para receber o monumento. Houve poda das arvores, plantio de flores,
substituicio dos bancos e dos postes de iluminacio publica, colocacio
de pedras portuguesas no piso da praca e a criacio de uma base circular
ladeada por um pequeno jardim para abrigar o monumento.

T :
Figura 41 - Monumento a Mulher - Barbara de Alencar (1992), Zenon
Barreto, Ferrocimento, 2 m - Praca da Medianeira, Fortaleza-CE

Nio existe nenhuma relacio do local com a homenageada, que
protagonizou os acontecimentos historicos que lhe deram notoriedade
no Crato, cidade no sul do estado e a 500 quilometros de Fortaleza.
Os locais mais emblemdticos da Confederacio do Equador na capital
cearense sio o Forte Nossa Senhora da Assuncio e o Passeio Publico,
onde, respectivamente, ficou presa Barbara de Alencar e foram fuzila-
dos os lideres locais do movimento. Nio se sabe as razdes da escolha da
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referida praca para abrigar o monumento, mas o certo ¢ que nio foram
considerados os aspectos historicos tio caros a logica do monumento.
Inicialmente, a obra ficaria localizada na Praca 31 de Marco, na Praia do
Futuro, mas essa opc¢io foi descartada devido a alta maresia do local.

Como nio existiam registros iconograficos de Barbara de Alencar,
ficou acordado que a imagem da heroina seria feita a partir de textos es-
critos sobre ela. No projeto inicial, Zenon tinha previsto a homenageada
portando um bacamarte. “Como se pode observar, o bacamarte, arma da
época para luta em campo aberto, poderia ter sido colocada em maior
movimento com a figura, mas imaginei-o colado a ela (sic), o que evitara
possivel depredacio”.'®® Todavia, o referido estudo foi reprovado pela pri-
meira-dama, Zenaide Magalhdes, que queria uma Barbara mais bucolica,
sugerindo inclusive que a estdtua tivesse um lirio nas maos. Mesmo a con-
tragosto, Zenon refez o projeto, dando um ar mais pueril 2 homenageada,
bem diferente da mulher portando uma arma de fogo. A insatisfacio do
artista com a “sugestio” de Zenaide Magalhies est4 registrada no bilhete
que Zenon escreveu para o entio presidente da Funcet: “Meu amigo Clau-
dio Pereira: Veja a que ficou reduzida a valente guerreira, a minha tataravo
Barbara de Alencar, a uma simples e romantica camponesinha”.'”

O jornalista Cldudio Pereira foi uma figura central na mediacio
entre a primeira-dama e o escultor na questio do Monumento a Barbara
de Alencar. Zenon compartilhava com o jornalista através de cartas suas
angustias em relacdo a este projeto. Segundo as informacdes dessas cartas,
foram apresentados quatro projetos: no primeiro, a heroina portava um
bacamarte; no segundo, a imagem aguerrida foi substituida por uma repre-
sentacdo mais contemplativa. Em seguida, Zenon, acatando a sugestio da
primeira-dama, apresentou uma versio camponesa da heroina. (Figura 41).
Ao final, prevaleceu a imagem guerreira do projeto inicial, porém, sem o
bacamarte. A arma de fogo foi substituida por correntes.

E uma versio do primeiro desenho, sem o bacamarte, o qual foi subs-
tituido por uma corrente partida empunhada pela figura; substituicio

108 Carta de Zenon para Cldudio Pereira, datada em 10 de fevereiro de 1992. Arquivo da
familia do artista.
109 Bilhete anexado ao desenho da camponesa, sem data. Arquivo da familia do artista.
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fora do meu agrado, mas pelo menos se nio importante, tem dupla
significacio simbolizar o passado histérico da pretensa figurada e o
presente espirito das feministas na luta de libertacio contra os pre-
conceitos.'°

: ._._ i A
Figura 42 - Estudo/Monumento a Mulher - Barbara de Alencar - Resi-
déncia Oficial do Governador

O Monumento a Mulher - Barbara de Alencar tem dois metros
de altura e encontra-se sobre um pedestal de concreto, também de dois
metros e revestido de marmore preto. Nesta obra, Zenon utilizou o mes-
mo material das esculturas da Residéncia Oficial do Governador: o ferro-
cimento, a excecdo da mistura aspera da areia grossa com o granito que
atribui uma textura aspera aos trabalhos. A heroina esta de pé, com a

110 Carta de Zenon para Claudio Pereira, datada em 10 de marco de 1992. Acervo Zenon
Barreto.
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perna direita estendida enquanto a perna esquerda esta flexionada, onde
repousa a mio esquerda com a algema no pulso. A solucio empregada
por Zenon para o equilibrio da figura foi a colocacio de uma pequena
base de cimento sob o pé esquerdo, servindo como um apoio (Figura
43). A mio direita esta levantada a altura dos olhos e no pulso direito
encontram-se a algema e a corrente que a mantiveram presa por trés anos.
Os labios entreabertos de Barbara denunciam o seu olhar admirado para
a algema, como se a heroina ainda estivesse se recompondo emocional-
mente do impacto da sua libertacio.

Figura 43 - Monumento Barbara de Alencar (Detalhe) - Residéncia Ofi-
cial do Governador

Assim como fizera no conjunto escultorico da Residéncia Oficial
do Governador, Zenon concentrou a carga emocional na gestualidade da
figura; o olhar de Barbara dialoga com a mio erguida ao céu, uma alego-
ria da liberdade conquistada. A dramaticidade da mio direita contrasta
com a serenidade da mio esquerda, que repousa tranquilamente sobre a
perna da figura. Entendemos que este recurso somado as formas simples
da heroina, tem como objetivo induzir o olhar do observador para o alto,
lugar da expressividade da figura. No entanto, percebemos que a simpli-
ficacio das formas, que garantiu leveza e beleza as figuras femininas do
imaginario popular, nio surtiu 0 mesmo efeito com a figura de Barbara.
O pedestal tem a mesma altura da estdtua, porém, a sua volumetria faz
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com que a figura de Barbara aparente ser menor do que o seu tamanho
real; o encalco sob a perna flexionada produziu um efeito plastico desar-
MOoNioso No monumento.

Além de Barbara de Alencar, a Confederacio do Equador teve ou-
tros lideres cearenses, como Padre Mororé (1778-1825), Pessoa Anta (1787-
1825), Azevedo Bolao (1785-1825), Francisco Ibiapina (1774-1825) e Feli-
ciano Carapinima (1782-1825). Entretanto, nio existe na cidade nenhum
monumento, estitua ou busto dos participantes do movimento; nem mes-
mo no Passeio Publico, outrora chamado de Largo dos Martires em alu-
sdo ao fuzilamento desses homens. A eles restou a homenagem de serem
denominados nomes de ruas e avenidas de Fortaleza. Descobrimos que
Corbiniano Lins produziu 0 Monumento as Revolucdes Pernambucanas
(1965), em homenagem a Revoluciao Republicana (1817), Confederacio do
Equador (1824) e Revolucio Praieira (1848), na regido central de Recife.

O trabalho de Corbiniano é um conjunto de painéis de azulejos
representando cenas historicas dos principais movimentos locais. A Con-
federacio do Equador é representada pelo fuzilamento do seu principal
lider, Frei Caneca (1779-1825). Na obra (Figura 44), uma fileira de solda-
dos assiste a0s momentos que antecedem a execucio do religioso. A cor
azul ¢ utilizada por Corbiniano para distinguir a figura de Frei Caneca
em relacdo aos militares; a camisa do religioso possui um tom mais claro
do que a calca enquanto nas roupas dos soldados a ordem ¢ a inversa.
Além do aspecto cromaitico, a posicio dos personagens também destaca
a figura do Frei Caneca, que é o unico que aparece de frente, enquanto
os soldados estio de perfil e o chefe dos militares de costas, porém, com
o rosto perfilado.

-
At hhatatd 1faa

Figura 44 - Revolucdes Pernambucanas (1965), Corbiniano Lins - Praca
Abreu e Lima, Recife-PE
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O Monumento a Mulher - Barbara de Alencar foi um dos ultimos
trabalhos de Zenon Barreto, que aos 74 anos comecava a sofrer dos male-
ficios do cigarro e do cachimbo. Dois anos depois, em 1996, ele realizou
sua ultima obra publica, que também é o seu trabalho mais emblema-
tico. “Uma gestacdo que durou 30 anos”. Era assim que Zenon definia
a escultura Iracema Guardii, referindo-se as trés décadas que esperou
para por em pratica o projeto concebido em meados da década de 1960.
Como ja foi dito no primeiro capitulo, o projeto de Zenon perdeu para a
proposta de Corbiniano Lins, que mesmo tendo vencido o concurso do
Monumento a Iracema, ndo agradou a populacio da cidade. O jornalista
pernambucano Homero Fonseca, que nesta época estava em Fortaleza,
comenta a repercussio negativa do monumento:

Acompanhamos uma tremenda polémica em torno de uma estitua
de Iracema, fincada na praia do mesmo nome. A entdo provinciana
capital do Cear4 se dividia entre os que aplaudiam a obra e os que a
rejeitavam. Estes ultimos eram capitaneados pelo radialista Cid Car-
valho, dono de um vozeirio e de uma enorme audiéncia, que tinha
o habito de comentar as noticias com estardalhaco. Exaltado como
se estivesse participando de uma discussio sobre questio de Estado,
o famoso jornalista vocalizava a posicio dos conservadores, inconfor-
mados com a “modernidade” da obra que, segundo vociferava no ar,
“tinha a cintura nos peitos e os peitos no pescoco”. No substrato da
discussdo, percebi algum laivo de bairrismo, pois os opositores refe-
riam-se com freqiiéncia ao fato de o autor ser um pernambucano.!!

A celeuma iniciada na esfera artistica, repercutida na imprensa,
chegou as ruas. Em outubro de 1965, trés meses depois de sua inaugura-
¢do, o monumento foi vitima de vandalismo:

Um carro de placa nio identificada estacionou na Avenida Beira
Mar, do qual sairam vérios rapazes conduzindo ferramentas para le-
var a efeito a programada demolicio da estatua da india. O que nio

111 FONSECA, Homero. Corbiniano. Revista Continente Multicultural Online, Recife,
n. 70, out. 2006. Disponivel em: http://www.continentemulticultural.com.br/index.
phploption=com_content&view=article&id=2308>. Acesso em: 10 maio 2010.
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conseguiram como desejavam, mas ainda assim quebraram a flecha e
um dos seios da virgem.!!?

A depredacio do monumento alimentou a polémica na imprensa,
que assim como a policia, procurava descobrir o autor do vandalismo:

Intelectuais acusaram intelectuais da depredacio. Nio acreditamos
em tal, mas certo ter sido resultado de bebedeiras, querendo também
participar nas malfeitorias que envolveram o aparecimento daquela
ilhota de mau gosto. Mas o amigo José tem outra opinido. Acha mais
provéavel que a depredacio tenha partido dos responséveis pela cons-
trucdo do monumento. Procurariam eliminar o testemunho de uma
ma escolha por parte deles ou, pelo menos, ficarem em situacio de
dizer que o trabalho era bom, mas dado aos estragos, isso nio se
podia observar.113

O que o monumento teria de tio repugnante para provocar rea-
coes tio inflamadas! A obra de Corbiniano narra um dos momentos
finais do romance: a volta de Martim para a Europa apds a morte de
Iracema a bordo de uma velha jangada, levando consigo o filho Moa-
cir e o cdo Japi. Contudo, a representacio da figura principal destoa da
narrativa, uma vez que a india se apresenta de uma maneira altiva, com
seu arco em punho pronto para abater uma possivel caca ou um inimigo
em potencial. Embora os personagens dividam o mesmo palco, eles ndo
compartilham a mesma cena. A base em que a escultura da Iracema foi
colocada reforca a separaciao das duas cenas. Provavelmente, Corbiniano
optou por essa representacio para valorizar a figura guerreira da india,
porém, a0 mesmo tempo em que destaca a posicio de protagonista de
Iracema, este expediente compromete a narrativa do monumento.

Zenon Barreto também engrossou o coro dos criticos ao trabalho
de Corbiniano: “A figura da Iracema nio ¢ feia. O problema ¢ que o
autor quis contar uma histéria, infelizmente esqueceu-se da necessidade

112 VANDALISMO! Tribuna do Ceara, Fortaleza, p. 04, 1° out. 1965.
113 ESTRIGAS. Depredacdes no municipio. Tribuna do Cears, Fortaleza, p. 05, 22 out.
1965.
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de uma atmosfera ligando os elementos.”!™* Todavia, nido foi a quebra
da narrativa o principal alvo dos criticos, e sim, o aspecto formal do mo-
numento. Entre as figuras da obra, a escultura de Iracema ¢é a que mais
chama atencio tanto por sua condicdo de protagonista quanto pela sua
posicdo vertical, que a destaca do restante do conjunto. A obra (Figura
45), feita de concreto e revestida em gesso, caracteriza-se pela estilizacdo
das formas, principalmente das pernas, que ficaram grossas e longas de-
mais, desproporcionais ao restante do corpo. Essas deformacdes sao po-
tencializadas quando observamos a figura a partir de um angulo em que
a india esta de perfil. A figura do Martim também ¢ estilizada, porém
as deformacdes nos membros inferiores e superiores proporcionam uma
harmonia plastica no trabalho ao passo que na figura da india, os bracos
nio acompanham as deformacdes das pernas. A estilizacio desagradou a
maioria das pessoas que julgou que o resultado final da obra ficou aquém
da beleza da india descrita por José de Alencar:

Iracema, a virgem dos labios de mel, que tinha os cabelos mais negros
que a asa da grauna e mais longos que seu talhe de palmeira. O favo
da jati ndo era doce como seu sorriso; nem a baunilha recendia no
bosque como seu hélito perfumado. Mais rapida que a ema selva-
gem, a morena virgem corria o sertio e as matas do Ipu, onde cam-
peava sua guerreira tribo da grande nacio tabajara, o pé gracil e nu,
mal rocando alisava apenas a verde pelticia que vestia a terra com as

primeiras dguas.'”

Definitivamente, a intencio de Corbiniano nio era exaltar a
beleza da virgem dos labios de mel. Acreditamos que o artista queria
apresentar uma Iracema de acordo com a estética modernista, que, por
sua vez, tinha a estilizacio como um de seus principais recursos, como

verificado no ja citado Monumento da Juventude Brasileira, de Bruno
Giorgi. Nesta obra, os jovens tém as pernas deformadas, grossas demais,

114 Um projeto que esperou 30 anos. Diario do Nordeste, Fortaleza, p. 07, 06 set. 1992. Na
época dessa matéria, a direcio da Funcet manifestara o interesse em executar o projeto de
Zenon, porém, por razdes desconhecidas a ideia nio foi levada adiante.

115 ALENCAR, José. Iracema. Disponivel em: <http://www.dominiopublico.gov.br/downlo-
ad/texto/bv000136.pdf>. Acesso em: 09 mai. 2010.

139



uma alegoria a forca e vitalidade da juventude. Na intencio de apresentar
jovens vigorosos, o artista eliminou qualquer possibilidade de delicade-
za, principalmente na figura feminina. O mesmo expediente foi utiliza-
do por Corbiniano com o objetivo de apresentar ao publico os valores
modernos. Contudo, estilizar significa simplificar as formas, excluir os
detalhes, pior, deformar; trés tarefas ingratas ante a beleza de Iracema. O
publico em geral ainda desconhecia as questdes inerentes ao modernis-
mo e a visualidade artistica da maioria estava arraigada a um modelo de
representacio realistico das formas. Somada a esta resisténcia natural a
novidade, temos o agravante de que o que estava em jogo era a imagem
idealizada ha cem anos de um dos principais icones da cultura cearense.

Figura 45 - Iracema (1965), Corbiniano Lins, escultura em concreto, 6,00
x 3,70 x 2,50m, Praia do Mucuripe, Fortaleza-CE

Em 1996, no aniversario de vinte e cinco anos da Praia de Irace-
ma, a Prefeitura de Fortaleza decidiu presented-la com um monumento
a india que empresta 0 nome a praia. Para a empreitada, propuseram
a Zenon Barreto a execucio do projeto apresentado para o centenario
do romance Iracema, na década de 1960. A escultura foi feita de ferro
e revestida de fibra de vidro, material resistente 4 maresia, que acelera a
formacio da ferrugem. Provavelmente, a utilizacio da fibra de vidro foi
uma alteracio no projeto original tendo em vista que este material era
pouco conhecido e utilizado no Brasil em meados do século 20, e revela
a preocupacio e o cuidado que o artista dispensava aos materiais de seus
trabalhos. Ao contrario das demais esculturas publicas de Zenon, a Ira-
cema Guardia tem uma forte relacio com o bairro em que foi instalada.
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Além de compartilharem o mesmo nome, a obra foi encomendada como
marco celebrativo pelo aniversario do bairro, correspondendo assim a
logica do monumento, pois uma “escultura é uma representacio come-
morativa - se situa em determinado local e fala de forma simbolica sobre

o significado ou uso deste local.”!®

A Tracema Guardia (Figura 46) esta localizada em um pequeno
pier, que foi construido especialmente para abriga-la. Sobre um pedestal
de 2,35 metros, a escultura ostenta muito mais do que os seus 3,70 me-
tros de altura e com o seu arco fincado ao chio aparenta proteger a sua
terra dos inimigos de além-mar, porém esta interpretacio, que concedeu
a [racema a alcunha de Guardia, estd longe de corresponder as intencoes
de seu criador. Segundo Zenon Barreto, ele imaginou a india “contrita,

117

na praia, logo apds a partida de seu amor”'" e ndo se mostrou contraria-

do com a leitura que a populacio fez da obra: “Tentei transmitir a emo-
cio da personagem. As vezes, a interpretacdo das pessoas comuns ¢ mais

completa do que a intencio do artista ou mesmo totalmente diferente.”!®

—_—

7 '_

Figura 46 - Iracema Guardia (1996), Zenon Barreto, fibra de vidro, 0,80
x 3,70 x 1,85 m, Praia de Iracema, Fortaleza-CE

116 KRAUSS, Rosalind, op. cit., 1984, p. 88.

117 MONTEIRO, Claudia. Novo cartio-postal. Jornal O Povo, Fortaleza, 06 maio 1996. Ca-
derno Vida & Arte, p. O1.

118 Ibidem, p. O1.
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Até chegar a forma simplificada e estilizada da Iracema Guardia,
Zenon partiu de esbocos bem naturalistas. No primeiro estudo (Figura
47), a india estd em pé, encostada no arco em uma posicio reclusa e
introspectiva, exprimindo toda a sua dor. Neste desenho, percebemos
alguns elementos que foram preservados na versio final da obra: o arco
como suporte para a india desolada, a cabeca cabisbaixa e as formas cur-
vilineas do tronco. No segundo esboco (Figura 48), as formas sdo mais
simples, os detalhes diminuem e o arco continua presente como antepa-
ro, porém de forma arqueada. Ao invés da postura cabisbaixa, Iracema
exprime seu sofrimento com a cabeca levantada, na qual a mio direita
fechada repousa sobre a face. O estudo apresenta ainda outra novidade: a
india esta na ponta dos pés, posicio que provavelmente comprometeria o
equilibrio da obra. Nas versoes que deram origem a escultura, ora a india
apresenta-se ajoelhada com a perna esquerda flexionada, ora com a perna
direita. Ao final, prevaleceu a primeira versio.

Figura 47 - Iracema (Estudo)

142



A dltima escultura de Zenon para um espaco publico de Fortaleza
revela que o seu criador se manteve fiel a trés aspectos na sua produ-
cio escultorica: a utilizacdo da técnica do ferrocimento na producio das
obras, a estilizacdo das formas e a preferéncia pela expressividade gestual.
Iracema finca o arco no solo, se ajoelha segurando o objeto com ambas as
maios e baixa a cabeca. Este tltimo movimento exprime de forma intros-
pectiva todo o sofrimento da personagem. As formas da india sio todas
curvilineas, inclusive nas articulacdes.

Figura 48 - Iracema (Estudo)
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<
Figura 49 - Iracema Guardia (Detalhe)

Nesta obra, Zenon atingiu o seu nivel maximo de simplificacio das
formas; os poucos detalhes existentes, como os seios, o quadril e um dis-
creto cabelo, sio elementos que revelam o género da figura. O arco nio é
apenas o anteparo que apoia Iracema apos a partida de Martim; ele tem
um papel importante na sustentacio e harmonia da escultura, como ex-
plicou o proprio artista: “O arco ¢ fundamental na composicio daquela
obra, dando-lhe equilibrio e sensacio de movimento. Obrigatoriamente,
deve ser um semicirculo perfeito e de material nio perecivel”.""” Como se
pode observar, o atual arco nio corresponde ao formato estipulado pelo
artista e o motivo disso é que, desde a inauguracio do monumento, o
arco tem sido uma vitima facil da acdo de vindalos que se penduram no
objeto. O arco ja foi retirado varias vezes para o restauro, no entanto, as
sucessivas reformas nio seguiram a orientacio de Zenon; o resultado ¢
um arco deformado que compromete a leveza do monumento.

119 BARRETO, Zenon. Arco de Iracema. Jornal O Povo, Fortaleza, 1° ago. 2001. Secio de
Cartas, p. 04.
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O fato ganhou espaco nos jornais com o seguinte subtitulo: “O

desaparecimento do arco da estitua de Iracema, na praia batizada com
)

o mesmo nome da heroina criada por José de Alencar, ainda continua
um mistério quase trés anos depois de ocorrido e provoca polémica e
indignacdo”. Na mesma matéria, Zenon fez um desabafo trés anos antes
de morrer: “Nio fui ver porque fiquei magoado, sofrido. Esperar tanto
tempo para acontecer isso. Se houver como, vou interpelar a prefeitura
judicialmente”!?®. Infelizmente, os restauros posteriores ao falecimento
de Zenon continuaram ignorando o projeto do artista.

4.4 - Monumento a Iemanja — uma obra a parte

Inicialmente, esta dissertacio abordaria apenas as seis esculturas
acima analisadas. No entanto, durante as pesquisas na residéncia do ar-
tista foram encontrados indicios de uma sétima obra publica: o Monu-
mento a lemanja. As informacdes sobre este trabalho foram encontradas
em uma pasta classificada Obras nio realizadas, que retne projetos, or-
camentos e desenhos de trabalhos nio executados. A priori, ndo nos deti-
vemos neste material, mas ao pesquisar em jornais sobre 0 Monumento
a Mulher - Barbara de Alencar se descobriu que ambos os trabalhos
faziam parte do projeto Nova Fortaleza Monumental. Em algumas cartas
enviadas ao jornalista Claudio Pereira, Zenon mencionava a obra em ho-
menagem a Rainha do Mar. Diante dessas novas evidéncias, este trabalho
passou a ser também objeto de pesquisa desta dissertacio.

A ideia de se construir um monumento a Rainha do Mar partiu do
entio prefeito de Fortaleza Evandro Ayres de Moura (1975-1978), que em
seu ultimo ano de mandato encomendou um projeto a Zenon. A inicia-
tiva foi bem recebida pela imprensa local que destacou o pioneirismo da
empreitada: “Nio existe monumento a lemanja nem em Salvador, maior
cidade umbandista do Brasil.”'*! Contudo, a euforia era acompanhada
pelo receio da nio execucio da obra:

120 PAULA, Janaina de. Arcos do Passado. Jornal O Povo, Fortaleza, 11 jan. 1999. Caderno
Vida & Arte, p. O1.

121 BRASILEIRO, Lucio. Iemanji: vem ou ndo vem! Jornal O Povo, Fortaleza, p. 06, 08
abr.1978.
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Apesar de ter data marcada para a sua inauguracio, 13 de maio, o
monumento ainda nio foi iniciado. A nio edificacio do monumento
prometido deixard desapontados nio apenas os milhares de umban-
distas existentes em Fortaleza, mas a propria cidade que esperou, com
justificavel expectativa, a edificacio do monumento.

Nio se sabe o motivo da nio realizacio do projeto nessa época, pois
os demais documentos encontrados datam da década de 1990, quando
o projeto é retomado.

No dia 15 de agosto comemora-se o dia de Nossa Senhora da As-
suncio, padroeira da cidade de Fortaleza. Todos os anos, os catolicos
prestam homenagens a santa através de missas e procissoes. Neste mesmo
dia, os umbandistas festejam o Dia de Iemanjd, que, assim como a santa
catolica, é considerada a mie de todos os santos. Nesta data, a Praia do
Futuro (zona leste de Fortaleza) transforma-se em um grande terreiro e
recebe grupos de umbanda de varios pontos do estado que vém até a capi-
tal cearense entregar oferendas a Rainha do Mar. No dia 15 de agosto de
1992, além das oferendas tradicionais (perfumes, flores e espelhos) que
sdo jogadas ao mar, lemanja receberia um presente de cariter permanen-
te na terra: um monumento em sua homenagem, na Praca 31 de Marco,
principal ponto de referéncia da Praia do Futuro.

No entanto, ndo foi possivel conhecer o monumento, uma vez que
0 mesmo ndo se encontrava mais na referida praca e o seu paradeiro ¢é
desconhecido. Todas as informacdes que atestam a existéncia da obra sdo
oriundas dos jornais da época, que informavam que “o monumento foi
construido sobre um pilar de dois metros de altura, de forma retangular,
com 80 por 60 centimetros. Juntos, imagem e pedestal, a obra mede mais
de quatro metros, toda erguida com estrutura de ferro, coberta de tela
e recoberta de concreto.”'”” Dos quatro jornais existentes, trés (O Povo,
Diario do Nordeste e O Estado) tanto noticiaram o fato no dia da inau-
guracio quanto divulgaram a cobertura no dia seguinte. O que chama a
atencdo na cobertura dos jornais ¢ que nenhum dos trés publicou uma

122 Descricio extraida dos jornais Didrio do Nordeste e O Estado, na edicio de 16 de agosto
de 1992. A julgar pelo texto idéntico em ambos os jornais, conclui-se que os reporteres fize-
ram uso do release (texto informativo) fornecido pela assessoria de imprensa da prefeitura
sobre a inauguracio do monumento.
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imagem do monumento. A pesquisa nos peridédicos contemplou também
o dia 15 de agosto de edicdes posteriores com o objetivo de encontrar
alguma referéncia ao monumento, fosse ilustrando a matéria fosse co-
mentando sobre a obra, porém, nada foi encontrado.

A falta de um registro iconogrifico do monumento resultou em
contatos com algumas pessoas envolvidas na construcio da obra. O jor-
nalista Claudio Pereira, que na época estava a frente do 6rgio municipal
que encomendou a obra, nio soube precisar se 0 monumento foi pro-
duzido. A Funcet, 6rgio municipal da cultura, e a Secretaria Executiva
Regional I, responséavel pela manutencio e conservacio de obras pu-
blicas de Fortaleza, informaram desconhecer qualquer obra de arte em
homenagem a lemanji. Além dos 6rgios oficiais, foram ouvidos artistas
e profissionais do meio artistico. O arquiteto José Capelo Filho, um dos
mais importantes pesquisadores das obras ptblicas de Fortaleza, explicou
que por ter morado fora do pais no inicio da década de 1990 nio sabia
informar o paradeiro do monumento, mas ndo descartou a hipotese de
sua existéncia. Nio foi possivel um contato com o pesquisador e artista
plastico Estrigas, amigo de Zenon e profundo conhecedor do meio artis-
tico local, devido ao estado delicado de sua satude. Por ultimo, entramos
em contato com a Unido Espirita Cearense de Umbanda, que também
afirmou desconhecer a suposta obra de Zenon.

Até o final desta pesquisa nio foi possivel descobrir o que aconte-
ceu com a obra, se ela foi destruida pela falta de conservacio ou vandalis-
mo ou se foi transportada para outro lugar.

4.5 - Diferencas e Semelhancas entre os Painéis e
as Esculturas

A proposta deste capitulo era analisar os painéis e as esculturas de
Zenon Barreto em espacos publicos de Fortaleza, bem como identificar
as diferencas e semelhancas entre essas duas poéticas levando em consi-
deracio as especificidades de ambas. Apos trabalha-las separadamente,
foi possivel relaciond-las. Devido as caracteristicas inerentes aos painéis e
as esculturas nio foi possivel estabelecer um didlogo, o que nio impediu
uma comparacio entre elas.
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Seguindo a logica do monumento proposta por Rosalind Krauss,
as esculturas sdo essencialmente urbanisticas e tem a funcdo de represen-
tar simbolicamente um determinado local. Tal finalidade as diferencia
dos painéis que sido elementos arquitetdnicos, “uma obra proposta em
comunhio com a arquitetura, uma vez que ¢ indicativa dessa intencido
de criar harmonias e coloca-las a disposicio do transeunte”'?. Os painéis
nio pensados como marcos temporais, espaciais ou historicos. Seu com-
prometimento ¢ exclusivamente com a arquitetura.

Embora ndo sejam representacdes simbolicas, os painéis de Zenon
ilustram, ou melhor, narram o desenvolvimento econdmico, tecnoldgico e
cultural que o Ceara passava nas décadas de 1960 e 1970 do século passa-
do. Nesses trabalhos, a simplificacio das formas, a composicio geometri-
zada e os planos chapados sio solucoes estilisticas que tendem a abstracio,
porém, nio foram aprofundadas para nio prejudicar a ordem narrativa dos
painéis. Percebemos esse percurso rumo a abstracio quando comparamos
os painéis Trabalhando no Campo e Jangadas. No primeiro, o autor fez
uso das linhas para dar profundidade & composicio enquanto no segundo,
Zenon abandonou a perspectiva. Se os painéis tendiam para a abstracio, o
mesmo nio pode ser dito em relacio as esculturas. Todas as obras tridimen-
sionais, mesmo aquelas que formam o conjunto escultérico da Residéncia
Oficial do Governador, nido tém um apelo narrativo, mas o artista ainda
assim optou por uma solucio figurativa.

Diferencas a parte, as duas poéticas possuem pontos convergentes.
Assim como os painéis, todas as esculturas sio trabalhos celebrativos. Os
primeiros tém como protagonistas o trabalhador bracal enquanto as es-
culturas valorizam personagens e tipos femininos caros ao imaginario po-
pular nordestino. A simplificacio da forma ¢ outra constante nos painéis
e nas esculturas de Zenon, embora o artista tenha feito uso deste recurso
com objetivos diferentes. No caso dos painéis, a falta de detalhamento
tinha como finalidade evitar a individualizacdo do trabalhador, uma vez
que o objetivo era enaltecer a coletividade. Ja nas esculturas, a auséncia
de tracos personificados era compensada pela expressividade do gesto.

123 LOURENCO, op cit, p. 250.
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Além dos aspectos estéticos, identificamos também um fato que
aproxima os painéis e as esculturas de Zenon Barreto. Com excecio das es-
culturas da Residéncia Oficial do Governador, todas as obras publicas do
artista foram feitas por encomenda e pudemos verificar as limitacoes deste
tipo de negociacio. Para o painel Trabalhando no Campo, o edital esti-
pulava a tematica, dimensdes e material da obra. Ja para o Monumento a
Mulher - Bérbara de Alencar, a correspondéncia entre Zenon e Claudio
Pereira denuncia imposicoes estilisticas para a concepcao da imagem da
homenageada. Tais interferéncias revelam a relacio tensa e polémica que
caracteriza as encomendas e concursos para aquisicio de obras publicas,
sejam seus contratantes o poder publico ou a iniciativa privada.

Inicialmente, o presente trabalho tinha como objetivo a analise
dos trabalhos de Zenon Barreto em espacos publicos de Fortaleza. Ao
longo da pesquisa, 2 medida que novos fatos foram surgindo e que fomos
constatando a importincia do artista em questio para a arte moderna
local, percebemos que através do estudo da obra de Zenon poderiamos
apresentar os caminhos do moderno no Ceara. Pelo menos, a luz da tra-
jetoria artistica de um dos seus principais expoentes.
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uando decidi pesquisar os trabalhos artisticos de

Zenon Barreto, tinha como objetivo contribuir com
a historia da arte cearense, uma vez que nio existiam es-
tudos aprofundados sobre o artista em questio. Tinha
nocdo das dificuldades que iria enfrentar durante a pes-
quisa, como a escassa bibliografia sobre a arte cearense, a
precéria situacio dos arquivos nos 6rgaos publicos sobre

5: CONSIDERACOES " ¢ o

trabalhos artisticos na ci-

FINAIS dade, e o acesso ao arqui-

TEXTOS NOMADES N° 7— O ARTISTA ZENO BARRETO E A ARTE PUBLICA NA CIDADE DE FORTALEZA

vo de Zenon, tendo em
vista que a Unica pessoa capacitada a autorizar a pesquisa
na residéncia do artista vive ha alguns anos em Sofia,
na Bulgéaria. Contudo, desconhecia as consequéncias que
tais obstdculos implicariam nesta dissertacio.

As pesquisas no arquivo da familia do artista ocor-
reram sem dificuldades, a despeito do que imaginara
inicialmente em virtude das distincias geograficas entre
Fortaleza e Sofia. O tnico filho de Zenon, Frede Bar-
reto, mostrou-se muito solicito desde o primeiro conta-
to telefonico, permitindo o acesso as cartas, aos livros,
aos estudos, entre outros documentos encontrados na
residéncia da familia, em Fortaleza. Embora esses docu-
mentos tenham contribuido e, muitas vezes, norteado
esta pesquisa, algumas lacunas relacionadas ao inicio da
carreira de Zenon nao foram preenchidas, nem mesmo
pelo filho do artista porque este morou muitos anos lon-
ge da familia em virtude da sua carreira profissional. Ao
contrario do filho, a esposa de Zenon, a pianista Maria
Helena Barreto, sempre acompanhou de perto a carreira
do marido e, apds a morte dele, comecou a organizar
todo o acervo do artista. Todavia, este trabalho foi inter-

rompido devido a satude debilitada da esposa, que sofre
do Mal de Alzheimer.

Os lapsos na memoria também prejudicaram as
entrevistas com 0s amigos e artistas contemporineas a
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Zenon, ora nio recordavam de determinado acontecimento, ora a infor-
macio fornecida por essas pessoas nao condizia com os dados verificados
em outras fontes. No entanto, a memoria oral foi um recurso bastante
utilizado nesta pesquisa e contribuiu sobremaneira para a compreensio
das relacdes sociais de Zenon. Outro entrave nesta pesquisa foi a auséncia
de uma bibliografia especializada na arte cearense. As poucas publicacoes
sobre o tema se limitam a compilacoes de dados biograficos sobre os
artistas e informacoes superficiais sobre os trabalhos. As questoes de or-
dem estética sdo preteridas em favor do enaltecimento dos artistas e suas
respectivas obras.

Em seus livros, Estrigas vai além do aspecto biografico, porém
sem enveredar para uma andlise critica. A obra A Fase Renovadora da
Arte Cearense delineia o panorama da histéria da arte local a partir da
década de 1940, periodo que, segundo o autor, ¢ um marco emblemati-
co para o meio artistico cearense. No entanto, este livro, assim como os
demais escritos por Estrigas, nio aprofunda questdes estéticas, tampou-
co tece comentarios criticos sobre os trabalhos artisticos. O autor nio
¢ um pesquisador académico e nio tem pretensdes em sé-lo. Os seus
livros ndo tém um compromisso histérico, possuem exclusivamente um
carater memorialista.

De todas as dificuldades enfrentadas, a mais alarmante, a nosso
ver, diz respeito a falta de informacdes nos 6rgaos publicos em todas suas
esferas (municipal, estadual e federal) sobre os equipamentos culturais e
obras de arte de sua responsabilidade. Esperdavamos encontrar obstdculos
inerentes a burocracia, porém a situacdio mostrou-se mais grave do que
imaginavamos. Nao existe nos 0rgaos competentes um arquivo com pro-
jetos, maquetes, estudos, fotografias, editais de concurso. Além do seu
valor histérico, esses documentos possuem uma importincia administra-
tiva, uma vez que sio registros das despesas publicas e fontes de informa-
cio valiosas que auxiliam nos processos de manutencio e restauracio dos
trabalhos artisticos.

A auséncia dessas informacdes comprometeu o resultado final da
analise das obras de Zenon em espacos publicos de Fortaleza, tendo em
vista que, nos casos dos concursos ptblicos, ndo foi possivel descobrir a
identidade dos artistas participantes e da comissio julgadora, averiguar
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os critérios de selecio das obras e tampouco conhecer as propostas apre-
sentadas pelos concorrentes. No tocante as obras adquiridas de outras
formas, as informacdes foram ainda menos precisas. Na maioria das vezes,
foi necessdria a consulta em jornais e periodicos da época, recurso que nem
sempre preencheu as lacunas existentes em virtude das especificidades pro-
pria dos veiculos de informacdo. Os mistérios que cercam o Monumento
a lemanja exemplificam o descaso com o patriméonio artistico cearense.
Embora os jornais da época indiquem a realizacio da obra, nenhum o6rgio
publico soube informar sobre a existéncia e possivel paradeiro desse traba-
lho. Encerramos esta dissertacio com a certeza de que algumas questdes
poderiam ter sido aprofundadas, mas temos a certeza de que é o trabalho
possivel diante das circunstincias aqui apresentadas.

A despeito dos obsticulos enfrentados, a pesquisa sobre a obra de
Zenon Barreto foi um trabalho gratificante que ampliou e aprofundou
o meu entendimento sobre o meio artistico local e sobre o artista em
questio. Isso nio significa que as pesquisas sobre ele encerram-se nesta
dissertacdo, que privilegiou apenas sua producio de painéis e esculturas
em espacos publicos. Pelo contrario, 8 medida que compreendia melhor
os trabalhos de Zenon, identificava novas possibilidades de pesquisa den-
tro da sua producio de pinturas, esculturas e gravuras, que nio foi con-
templada pelo recorte proposto por esta dissertacio, sendo apresentada
de maneira panoramica.

Estabelecer didlogos entre a producio de Zenon e a producio de
artistas de outros centros foi um exercicio que proporcionou identificar
semelhancas e diferencas entre essas obras. Discutir questdes do moder-
nismo brasileiro a partir de uma perspectiva local foi uma via de mao du-
pla. Ao mesmo tempo em que a producdo nacional serviu de pardmetro
para a compreensdo da producio local, as especificidades do modernis-
mo cearense demonstraram que a estética modernista ndo foi difundida
e nem assimilada da mesma forma nos quatro cantos do pais.

Ao longo desta pesquisa, a arte cearense foi se revelando um cam-
po fértil para futuros trabalhos académicos, tanto pela caréncia de uma
bibliografia especializada sobre o assunto, quanto para o mapeamento
da arte brasileira produzida em cidades distantes dos grandes centros
nacionais.

153






REFERENCIAS

1o SALAO nacional de artes plésticas no Ceard. Tribuna do Ceara, For-
taleza, p. 02, 23 set. 1967.

1° SALAO nacional. Correio do Ceara, Fortaleza, p. 04, 21 set. 1967

A TERRA como tema. Gazeta de Noticias, Fortaleza, 1° out. 1967. Suple-
mento Letras e Artes, p. 05.

ALENCAR, José. Iracema. Disponivel em: <http://www.dominiopubli-
co.gov.br/download/texto/bv000136.pdf>. Acesso em: 09 maio 2010.

AMARAL, Aracy. Tarsila: sua obra e seu tempo. Sio Paulo: EDUSP,
2003.

ARGAN, Giulio Carlo. Historia da arte como histéria da cidade. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2005.

ARTES plasticas no Ceara. Gazeta de Noticias, Fortaleza, p. 03, 17 e 18
set. 1967.

ARTES plasticas no Ceara. Jornal O Povo, Fortaleza, p. 04, 17 abr. 1954

BARRETO, Zenon. Arco de Iracema. Jornal O Povo, Fortaleza, 1° ago.
2001. Secao de Cartas, p. 04.

. Figuras do nordeste. 2. ed. Fortaleza: Imprensa Universitaria,

BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: génese e estrutura do campo
literario. Traducio Maria Lucia Machado. Sao Paulo: Companhia das

Letras, 1996.
. O poder simbdélico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1989.

BRASILEIRO, Lucio. lemanji: vem ou nio vem! Jornal O Povo, Forta-
leza, p. 06, 08 abr. 1978.

CAPELQ, José¢; SARMIENTO, Lidia. Fortaleza centro antigo: pracas,
parques e monumentos. Fortaleza: Fundacio de Cultura, Esporte e Tu-
rismo (Funcet), 2000.

155



CASA D ARTE (Fortaleza, CE). 11 esculturas, 10 desenhos e 20 pintu-
ras: catdlogo. Fortaleza, 1999.

CASTELLS, Manuel. A questio urbana. Traducio de Arlene Caetano.
Sao Paulo: Paz e Terra, 2000.

CESAR, Vitor; ROCHA, Enrico. Por que as esculturas! Jornal O Povo,
Fortaleza, 17 set. 2007. Caderno Vida & Arte.

COELHO, Tiago da Silva; ZANELATTO, Joio Henrique. Represen-
tacoes do trabalho nos murais de Candido Portinari para o Ministério
da Educacio. In: V FORUM NACIONAL EM EDUCACAOQ, 5., SIM-
POSIO INTERNACIONAL DA ULBRA TORRES, 2., 2005, Torres.
Anais... Torres: ULBRA, 2005, p. 10. Disponivel em: <http://forum.ul-
bratorres.com.br/2008/mesa_texto/MESA%207C%20-%20COELHO.
pdf>. Acesso em: 14 maio 2010.

COUTO, Maria de Fatima Morethy. Por uma vanguarda nacional: a

critica brasileira em busca de uma identidade artistica. Campinas: Uni-
camp, 2004.

DAKI, Salvador. Algumas opinides sobre a lei de encampacio das en-
tidades artisticas. Jornal O Povo, Fortaleza, 02 e 03 fev. 1963. Coluna
Museu, p. 10.

______ . Exposicao do Nearco no MAUC. O Povo, Fortaleza, p. 12, 1° e
02 dez. 1962.

______ . Exposicio Figuerda. Jornal O Povo, Fortaleza, 17 e 18 nov.
1962. Coluna Museu, p. 12.

EDITAL de concurso para um painel no edificio em construcio da nova

sede do DAER. Correio do Ceara, Fortaleza, p. 03, 10 ago. 1960.

EDITORIAL arte obrigatoria. Diario do Nordeste, Fortaleza, 26 abr.
2009. Editoria de Opiniio.

ESCOBAR, Miriam. A escultura no espaco pablico em Sio Paulo. 1994.
Dissertacio (Mestrado em Arquitetura e Urbanismo - Estruturas Ambien-
tais Urbanas)-Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Sao Paulo, 1994.

156



ESCULTURA para jardim: catalogo. Fortaleza, 1970, 2 p. Catalogo de

exposicio de Zenon Barreto.
EDI(;AO ilustrada. Libertador, Fortaleza, p. 02, 08 abr. 1888.

ESTRIGAS (Nilo de Brito Firmeza). Artecritica. Fortaleza: Edicoes Uni-
versidade Federal do Ceard, 2009.

______ . A arte na dimensao do momento. Fortaleza: Imprensa Univer-

sitaria UFC, 1997, v. 1 e 2.

______ . A fase renovadora na arte cearense. Fortaleza: Edicdes Univer-

sidade Federal do Ceara, 1983.

______ . Artes plasticas no Ceara. Fortaleza: Edicoes Universidade Fede-
ral do Cearsa, 1992.

______ . Bandeira: a permanéncia do pintor. Fortaleza: Imprensa Uni-

versitaria UFC, 2001.

______ . Depredacdes no municipio. Tribuna do Ceara, Fortaleza, p. 05,

22 out. 1965.

FESTEJOS patridticos da inauguracio. Gazeta do Norte, Fortaleza, p.
04, 06 abr. 1888.

FABRIS, Annatereza. (Org.). Critica e modernidade. Sio Paulo: ABCA:
Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2006.

FABRIS, Annatereza. Portinari e a arte social. Estudos Ibero-America-
nos, PUCRS, n. 2, v. 31, dez./2005.

.Recontextualizando a escultura modernista. Disponivel em:

< http://www.itaucultural.org.br/tridimensionalidade/arq/livro02.
htm>. Acesso em: 16 jun. 2010.

. Portinari: pintor social. Sdo Paulo: Perspectiva, 1990.

FARIAS, Agnaldo. Esculpindo o espaco. 1997. Tese (Doutorado em Ar-
quitetura e Urbanismo - Estruturas Ambientais Urbanas)-Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo, Sao Paulo, 1997.

157



FERNANDES, Fernanda. A sintese das artes e a moderna arquitetura
brasileira dos anos 1950. In: Instituto de Artes (Cadernos da Pos-Gradu-
acdo)Unicamp, Campinas, ano 8, vol. 8, n. 2, 2006.

FONSECA, Homero. Corbiniano. Revista Continente Multicul-
tural Online, Recife, n. 70, out.2006. Disponivel em: <http://
www.continentemulticultural.com.br/index.phploption=com
content&view=article&id=2308>. Acesso em: 10 maio 2010.

FREIRE, Cristina. Além dos mapas: os monumentos no imaginario ur-
bano contemporaneo. Sio Paulo: Anna Blume, 1997.

FUREGATTI, Sylvia. Arte no espaco urbano: contribuicoes de Richard
Serra e Christo Javacheff na formacio do discurso da arte puablica atual.
2002. Dissertacio (Mestrado em Arquitetura e Urbanismo-Estruturas
Ambientais Urbanas)-Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, FAU USP,
Sio Paulo, 2002.

GUIMARAES, Yanna. De quem ¢ esta estatua? Jornal O Povo, Fortaleza,
03 ago. 2007. Editoria Fortaleza

GULLAR, Ferreira. (Org.). Arte brasileira hoje: situacio e perspectivas.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1973.

ICONOGRAFIA de Nossa Senhora da Assuncdo. Disponivel em:
<http://www.sca.org.br/artigos/AVirgemMaria.pdf>. Acesso em: 09 abr.
2010.

KNAUSS, Paulo. Cidade vaidosa: imagens urbanas do Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro: Sette Letras, 1999.

KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Traducio Elizabe-
th Carbone Baez. Revista Gavea, Rio de Janeiro, PUC, n. 01.

. Caminhos da escultura moderna. Sio Paulo: Martins Fontes,

LEITE, José Roberto Teixeira. Diciondrio critico da pintura no Brasil.
Rio de Janeiro: Artlivre, 1988.

158



LOBATO, Monteiro. O saldo de 1917. Revista do Brasil, Sao Paulo, ano
2, edicdo 22, 1917. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/arti-

gos_imprensa/revista_brasil/1917_salao.htm>. Acesso em: 01 jun. 2010.
LOURENCO, Maria Cecilia Franca. Operarios da modernidade. Sao
Paulo: HUCITEC/ EDUSP, 1995.

MONTEIRO, Claudia. Novo cartio postal. Jornal O Povo, Fortaleza, 06
mai. 1996. Caderno Vida & Arte.

MONUMENTO Tiburcio. Gazeta do Norte, Fortaleza, p. 04, 09
abr.1888.

MORAES, Eduardo Jardim de. A brasilidade modernista: sua dimensio
filosofica. Rio de Janeiro: Graal, 1978.

MULHER. O Povo, Fortaleza, 09 mar. 1992. Caderno Cidades.
MUSEU DE ARTE DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA.

Desenhos, pinturas e esculturas de Zenon Barreto: catalogo. Fortaleza,

1997.

NA SOMBRA com Rachel de Queiroz. Jornal O Povo, Fortaleza, 14 jul.
2007. Editoria Fortaleza.

NEM 4gua. Diario de Pernambuco Online, Recife 18 de jun. 2003.
Disponivel em: <http://www.pernambuco.com/diario/2003/06/18/vi-

ver3d O.html>. Acesso em: 12 maio 2010.

ORIA, Ricardo. A Histéria em praca publica. Os monumentos histéricos
de Fortaleza (1888-1929). Revista Primeiros Escritos, Niteroi; UFF, n.
7, p. 2, jul. 2001. Disponivel em: <http://www.historia.uff.br/primeiro-

sescritos/sites/www.historia.uff.br.primeirosescritos/files/pe07-3.pdf>.
Acesso em: 29 abr. 2010.

PALLAMIN, Vera. Arte urbana: aspectos contemporaneos. Revista Si-
nopses, Sio Paulo, FAU USP, n. 21, junho/1994, p. 24-32.

______ . Arte urbana: aspectos preliminares. Revista Caramelo, Sio Pau-

lo, FAU USP, 1992, p. 156-159.

159



______ . Arte urbana: Sio Paulo regido central (1945-1998) - obras de
cardter temporario e permanente. Sio Paulo: Annablume; Fapesp, 2000.

PAULA, Janaina de. Arcos do Passado. Jornal O Povo, Fortaleza, 11 jan.
1999. Caderno Vida & Arte.

PEDROSA, Mirio. Dos murais de Portinari aos espacos de Brasilia. Co-

letinea de artigos organizada por Aracy Amaral. Sio Paulo: Perspectiva,
1981.

PERLINGEIRO, Camila. (Org.). Raimundo Cela. Sao Paulo: Pinako-
theke, 2004.

PONTUAL, Roberto. Dicionario das artes plasticas no Brasil. Rio de

Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1969.

READ, Herbert Edward. Escultura moderna: uma historia concisa. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2003.

RIEGL, Alois. Le culte moderne des monuments. Son essence et sa
genése. Paris: Seuil, 1984 apud In: CUNHA, Claudia; Alois Riegl e “O
culto moderno dos monumentos”. Revista CPC, Sao Paulo; v. 1, n.
2, p. 6-16, maio/out. 2006, p. 07. Disponivel em: <http://www.usp.br,

cpc/vl/imagem/conteudo_revista_arti_arquivo_pdf/claudia_reis.pdf>.
Acesso em: 29 abr. 2010.

RODRIGUES, Kadma. Barrica: o gesto que entrelaca historia e vida.
Sio Paulo: Annablume, 2002.

ROSA, Rafael. Um olhar sobre os pontos de contato entre arte e ar-
quitetura na modernidade brasileira. 2005. Dissertacio (Mestrado em
Arquitetura)-Faculdade de Arquitetura, Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre, 2005.

SALZSTEIN, Sonia. Franz Weissmann. Sio Paulo: Cosac & Naif, 2001.

SECRETARIA DA CULTURA DO ESTADO DO CEARA. 1° salio
nacional de artes plasticas do Ceara: catdlogo. Fortaleza, 1967.

______ . 4° saldao nacional de artes plasticas do Ceara: catalogo. Fortale-

za, 1974.

160



SEGUNDO a Fundacio Telefonica a chegada do telefone ao Brasil acon-
teceu no ano de 1877, um ano antes da data informada no painel. Dis-

ponivel em: <http://www.fundacaotelefonica.org.br/Museu/Linha-do-

stempo.aspx>. Acesso em: 13 mar. 2010.

SILVA, Mbnica. Catolicismo popular na escrita do folclore brasileiro.
Temporis[acio]. Goias, v. 1, n. 9, Jan/Dez 2007.

TASSINARI, Alberto. O espaco moderno. Sio Paulo: Cosac & Naif,
2001.

UM PROJETO que esperou 30 anos. Diario do Nordeste, Fortaleza, p.
07, 06 set. 1992.

VAINSENCHER, Semira Adler. Aeroporto Internacional dos Guarara-
pes/Gilberto Freyre. Pesquisa Escolar On-Line, Fundacio Joaquim Na-

buco, Recife. Disponivel em: < http://www.fundaj.gov.br>. Acesso em:
14 maio 2010.

VASCONCELQOS, J.; ADAD, S. (Org.). Coisas de cidade. Fortaleza: Edi-
tora UFC, 2005

VASCONCELOS, Tania. A arte publica em Fortaleza. Fortaleza: Livro
Técnico, 2002.

VELOSO, Mariza. Arte publica e cidade. In: MEDEIROS, Maria Beatriz
de. (Org.). Arte em pesquisa: especificidades. Brasilia: Universidade de
Brasilia

WITTKOWER, Rudolf. Escultura. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001.

ZANINI, Walter. (Org). Histéria geral da arte no Brasil. Sio Paulo: Ins-
tituto Walther Moreira Salles, 1983.

ZILIO, Carlos. Da antropofagia a tropicalia. In: O nacional e o popular
na cultura brasileira. Revista Arte & Ensaios, Rio de Janeiro; v. 16, n. 18,
p. 117, 2009. Disponivel em: <http://www.carloszilio.com/textos/2009-
-da-antropofagia-a-tropicalia.pdf>. Acesso em: 15 mar. 2010.

161



ZIMMERMANN, Silvana. A obra escultdrica de Galileo Emendabili:
uma contribuicdo para o meio artistico paulistano. 2000. 73 f. Disser-
tacio (Mestrado em Artes Plasticas) - Escola de Comunicacoes e Artes,

Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2000.



