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“Eu ndo sei quem sou. Nao sei se sou de lua ou de
terra. Posso até ser da atmosfera. O pintor Jean-Pierre
Chabloz é que disse que sou um pintor primitivo, um
dos maiores ndo sé do Brasil, mas do estrangeiro. Eu
ndo digo nada. Deixo que os jornais, as televisbes e
principalmente os criticos digam.”

Chico da Silva
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Prefacio

Kadma Marques'’

Esse livro é, sobretudo, o testemunho de um encontro marcan-
te. A jJuncao aparentemente improvavel de dois desejos: de um lado,
a vontade de uma socidloga de compreender objetivamente os
vinculos que ligam arte e sociedade e, de outro, a subjetividade das
crencas e dos valores de um artista, movido pelo anseio de expres-
sar seu universo particular por meio de figuras fantasticas. Em um
primeiro momento, a forca de tais figuras parecia resistir ao social,
constituindo um territério em que a imaginacao reinava, contrarian-
do até mesmo as regras do mundo da arte moderna no Ceara.

O artista era Chico da Silva. Sendo dono de um percurso bas-
tante singular, em meio a condi¢bes adversas, pobreza, analfabe-
tismo e auséncia de técnica nos moldes académicos, inseriu-se no
campo artistico cearense, projetando-se no cenario nacional e in-
ternacional como “um dos artistas primitivos? entre os maiores do
mundo”. Hoje, seus quadros compdem o acervo do Louvre, em Pa-
ris e integram importantes colecdes particulares. De fato, seu estilo
inaugurou a tendéncia plastica que posicionou o Ceara dentre os
mais importantes polos de manifestacao da arte naif no mundo.

1 Socidloga da Arte e professora da Universidade Estadual do Ceara.

2 “Termo aplicado a pintura de artistas aparentemente ‘ingénuos’ ou ‘incultos, os quais se expri-
mem por meio de forma simples, sem nenhuma sofisticacdo ou preocupacéo estilistica”. (Frei-
tas, 2002, p. 123)

3 Fala do critico de arte e ex-ministro de Assuntos Culturais da Franca, a convite do entao presi-
dente Charles de Gaulle, André Malraux. (apud Ibidem, p.155).
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Dos muros da Praia Formosa, em Fortaleza, as renomadas
galerias de arte nacionais e internacionais: é possivel explicar
essa ascensao apenas pelas propriedades internas a pintura de
Chico da Silva? O fascinio exercido por suas telas no publico e
na critica deve-se tao somente a resolucao “instintiva” de ques-
toes de composicao plastica? Ciente dos aspectos que escapam
a andlise de fendmenos artisticos como este, a autora Gerciane
Oliveira abragou tais questdes e as converteu em fios que con-
duziram a aventura representada pela interpretagao socioldgica
presente neste livro.

A sociologia ndo é a unica ciéncia a dedicar-se a interpreta-
¢ao do fendmeno artistico. Ela divide o palco do conhecimento
elaborado com outras “vozes”. Assim, em seu Tratado das no¢oes
de beleza, Imamnuel Kant (1993) aborda esta como uma realidade
trans-historica, resultado de um trabalho harmonioso e inerente. Ja
para alguns autores das Ciéncias Sociais, como Pierre Bourdieu, o
valor singular de uma obra nao dependeria simplesmente da co-
erente disposicdao dos elementos plasticos sobre a tela, mas antes,
do reconhecimento realizado pelo olhar apreciador. Desse modo,
na perspectiva da sociologia da arte, tal olhar nao diz respeito a um
atributo inato do individuo que, isoladamente, encontra sentido na
obra contemplada. A possibilidade de atribuicao de sentido realiza-
da tanto pelo artista, quanto por seu publico, somente é viabilizada
pelo acesso a chaves interpretativas (cognitivas e perceptivas) que
se constroem coletivamente. Portanto, é no ambito do social que
os valores estéticos de uma determinada época sao estabelecidos.

Desta forma, é preciso perceber quais referenciais de arte
marcam cada momento histérico, entendendo em qual espaco
social se encontram inscritas manifestacdes individuais da arte, a
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exemplo daquela elaborada por Chico da Silva. E é nessa perspec-
tiva que este livro se conforma, buscando compreender as “sobre-
posicoes de determinacgdes”, o fértil encontro entre as condicbes
histéricas e sociais (as estruturas que estao postas) e as disposi-
¢oes individuais (o talento individual do artista e a disposicao do
publico, ambos plasmados nesse contexto).

O emprego da nocao de trajetdria desvencilha, segundo
Bourdieu, a histéria do artista da simples narrativa aos moldes bio-
graficos, em favor da insercao desse percurso de vida em uma com-
plexa teia de relagdes sociais que configura o campo da arte. Nessa
perspectiva, o artista ndo é visto nem como reflexo imediato do
seu contexto social, nem como ser livre para criar a seu bel-prazer.
Representando o percurso configurado por uma rede de relagbes
objetivas no espaco social, sobre as quais o artista interfere e das
quais sofre as pressoes diversas, ele emerge ora como sujeito de
transformacdes e rupturas, ora como vitima dos constrangimen-
tos provocados pelas regras (Simoni, 2002).

Substrato desse jogo de tensdes, a producao artistica de
Chico da Silva nao deve ser tomada nem sob o prisma individua-
lista puro que a aborda, especificamente, em suas conexdes dire-
tas com o temperamento particular, subjetivo e até inconsciente
do artista, nem sob o enfoque socioldégico convencional, que a
considera expressao direta de um povo, uma raga ou uma nacio-
nalidade. A primeira vertente interpretativa reduziria os animais
fantasticos de Chico da Silva a uma espécie de materializacdo das
sensacoes, dos dilemas e dos conflitos pessoais do artista, redu-
zindo sua interpretacao a busca por evidéncias biograficas. Ja a se-
gunda, anularia totalmente o papel do produtor, condicionando
suas acdes a uma mera resposta mecanica dessa sociedade geral,
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fadando sua leitura a um prisma “reflexista” do contexto amplo.

Assim, a producao artistica de Chico da Silva deve ser com-
preendida a partir de uma concepg¢ao menos simplista, capaz de
superar esse movimento pendular entre o “individual” e o “coleti-
vo", concebendo-a como fruto do nexo entre as condigdes sociais
e as agéncias individuais, a exemplo daquela simbolizada pelo ar-
tista suico Jean-Pierre Chabloz.

Portanto, este livro toma para si aimportante tarefa de abor-
dar aspectos da vida e da obra de Chico da Silva, no contexto de
“renovacdo” da arte cearense e de suas repercussoes. E instigante
observar que a impermanéncia da trajetoria realizada pelo artista
se prolonga para-além do tempo vivido, por meio da permanén-
cia de sua obra.

Nos ultimos anos, apesar da permanéncia representada por
seu lugar ja consolidado no mundo das artes, assiste-se a um vivo
interesse dos sistemas das artes e do comércio de arte (nacional e
internacional), pelo trabalho do artista. Por meio de uma intensifi-
cacao da dinamica flagrante nos processos de curadoria, critica e
mercado, vé-se entao um numero crescente de agentes e institui-
¢oes envolverem-se com a tarefa de tornar emblematico o nome
de Chico da Silva. Sem duvida, este livro vem a publico como im-
portante contribuicao que dialoga com esse contexto de reconhe-
cimento e celebracao.

Fortaleza, agosto de 2023.



Sequindo
o rastro biografico






Francisco Domingos da Silva nasceu no Alto do Tejo, cidade
do Acre, em uma das provaveis datas de 1910, 1916 e 1922. Filho
de Minervina Félis de Lima, cearense fugida da seca que busca so-
brevivéncia no eldorado amazonico, e Francisco Domingos da Silva,
indio peruano de provavel origem Kampa. Chico da Silva passa seus
primeiros anos de vida habitando a divisa entre o Brasil e o Peruy,
regiao de caudalosos rios e densa vegetacao (Galvao, 2000; 1986).

Tal dado biogréfico assumird significancia interpretativa pri-
mordial na obra do pintor, ja que o repertério imagético plasmado
nas composi¢des de Chico mostra-se diretamente imbricado aos
temas da natureza. A critica estabelece a ligacao entre estas duas
dimensoes, vida e obra, colocando a ultima como manifestacao
e extensao da primeira. Muito embora, o préprio Chico da Silva
contradizendo criticos e biograficos, nega esta conexao imediata
entre reminiscéncias de infancia e universo pictérico-tematico:

Esses mundos que eu pinto ndo sao recordagdes de
quando eu era menino, nao, isso se chama imagina-
cao, ciéncias ocultas, astronomia... quando eu era pe-

queno, nao via nada disso, vivia nos rios, de cima pra
baixo, com meu pai (Galvao, 1986, p.57).

Ainda crianca, relatos ndo comprovados apontam a possibilida-
de de Chico da Silva ter convivido entre missionarios que se fixaram
na localidade onde sua familia habitava. Especula-se que justamente
neste periodo de formacao educacional, tenha aprendido técnicas
iniciais de desenho, fato que propiciou o desenvolvimento da sua ha-
bilidade com o traco, distante do ideal pelos moldes académicos, mas
de propriedades inegdveis: firmeza e continuidade (Estrigas, 1988).
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Ja por volta dos seis anos de idade, é trazido para a terra na-
tal de sua mae, onde reside, inicialmente, no sertao de Quixada. A
familia do futuro pintor primitivista acredita que o berco de dona
Minervina, nesse novo contexto, possa proporcionar condi¢cdes de
vida mais favordveis e comodas que a do Norte. Fatalmente, nesta
localidade, transcorre um dos tragicos acontecimentos da historia
de Francisco. Seu pai, Domingos da Silva, veio a falecer em conse-
guéncia de uma mordida de cascavel (Estrigas, 1988).

Apds o evento, Chico permanece por mais seis anos com a
mae nesta cidade até que se mudam novamente, desta vez, para
Guaramiranga, na regiao serrana do Ceard, terra de dramas e flo-
res, onde passard a adolescéncia e o inicio de juventude trabalhan-
do nos bananeirais e cafezais do sitio Uruguaiana, propriedade de
Maria Libania Holanda. (Galvao, 2000).

Em meados dos anos de 1930, Fortaleza ganha nova feicao,
com ares de modernidade. A dinamica do progresso varre em rit-
mo acelerado os vestigios de outra época, reanimada e revivida
somente pelas saudosas lembrancas de cronistas e memorialistas.
Assiste-se, portanto, neste periodo, transformagdes em curso nos
mais diversos setores e ambitos da cidade.

Porém, concomitantemente as inovagoes, sérios problemas
vao surgindo. Urbanisticamente a cidade cresce de forma desor-
denada, fora dos planejamentos estatais, originando, assim, os
primeiros aglomerados habitacionais caracterizados de favelas
(Ponte,1999).

Em meio a essas mudancas materiais e culturais que chegam
a capital cearense, estao o jovem Francisco da Silva e dona Miner-
vina, movidos pelo anseio de dias melhores. E com esse quadro,
marcado por reconfiguragdes urbanas, estéticas, econdmicas e so-
ciais, que o futuro pintor e sua mae se deparam.
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Na favela do Pirambu, localizada na zona oeste da cidade, a fa-
milia se instala. Compartilhando do destino de muitos que ai fizeram
sua morada, os dois encontram nessa localidade uma situagao bem
caracteristica, ocasionada pelo modelo concentrador e fundamental-
mente urbano que se configurou na década de 1930 e 1940 em todo
o Brasil. Amontoados populacionais advindos do interior, expulsos
de suas terras pelo alastre da seca, improvisavam formas de sobre-
vivéncia na capital alojando-se em lugares desprestigiados e margi-
nalizados pelas classes mais abastadas. Em Fortaleza, a zona oeste e,
consequentemente, o Pirambu, mostra-se como este lugar deposita-
rio para onde tudo que representa ameaca ao padrao higienizador e
disciplinador trazido pelos ideais da Belle Epoque é lancado.

Contudo, em meio a esse contexto socioecondmico problema-
tico no qual o Pirambu encontrava-se circunscrito, as belezas e os en-
cantos da paisagem semitocada, oferecidas por aquela regiao, na dé-
cada de 1930, apresentavam-se como um caso a parte. Lagoas, dunas
brancas e coqueiros compunham a imagem de um paraiso virgem
ainda por ser desbravado, matéria-prima pictérica e conceitual esta
de inigualavel valor para a arte em suas mais diversas vias expressivas.

E frente a esse cenario plural, caracterizado pela auséncia de
recursos estruturais basicos e pela presenca de um panorama na-
tural privilegiado que Chico da Silva se encontra. Como tantos ou-
tros que ali residiam, o jovem acreano batalha em prol do pao de
cada dia. Forjando artimanhas de sobrevivéncia, Silva desenvolve
uma série de pequenos trabalhos informais, cuja listagem - longa
e diversificada - ele mesmo tece.

Ja fiz muita coisa na vida...fui sapateiro, sei consertar
sapato-tanque ou polar, fui tamanqueiro, mestre de
oxigénio a carbureto, guarda de barco, escafandrista
de tirar coisas do fundo do mar, consertador de guar-
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da-chuva, um pouco barbeiro, ajudante de marinhei-
ro [...] (apud Galvao, 1986, p.70)

Assim, entre um oficio e outro, furtivamente, em passagem pela
vila de casas da Praia Formosa, Chico da Silva rabisca os muros recém-
-caiados com materiais um tanto quanto inusitado. “[...] Apanhou ca-
cos de telha e pedacos de tijolo vermelho, para o rubro e sanguineo.
Folhas de bocado de mato, para cores embalsamadas de escuridao
e da tristeza. Caon mortuario, para o preto e o cinza” (Galvao, 2000,
p. 20). A solucao final desses experimentos intuitivos, como no dizer
dele, “Fazia bem a vista” Ao traco das longas linhas precisas e elegan-
tes, nasciam animais fabulosos que, em contorno, se aproximavam da
representacao de passaros, peixes, cobras e bichos-preguica, aparen-
temente originarios de um mundo arcaico e surreal.

Tais composi¢des chamavam atencao de quem passava por
ali, atencao inclusive do pintor e critico suico Pierre Chabloz, que,
em um final de tarde do ano de 1943, ao caminhar por aquela vila,
vé-se diante daqueles estranhos desenhos.

Chico da Silva, sua esposa e uma crianga. Acervo: MAUC.



A descoberta
de um talento






Num lindo fim de tarde, nessa hora gloriosa em que a platina
fascinante da luminosidade cearense cede lugar ao mais sun-
tuoso ouro vermelho, eu passeava ao longo da praia quando,
de repente, minha atencdo foi atraida por estranhos desenhos
que enfeitavam algumas casinhas de pescadores. Intrigado,
aproximei-me para ver aquilo mais de perto. Amplamente es-
bog¢ado a carvdo ou giz, havia grandes pdssaros de linhas ele-
gantes, peixes um tanto monstruosos, estranhas aparicées de
navios-fantasmas. O que me chamou a aten¢do e me seduziu
logo nesses desenhos elementares foi sua originalidade, seu
estilo nitidamente arcaico e seu admirdvel poder de evocacdo
poética. Entusiasmado, procurei saber quem era o autor dessas
composicées murais. “E um cara meio louco’, responderam. “E
um caboclo que veio ndo se sabe de onde, se diverte rabiscan-
do os muros e desaparece, sem deixar o endereco” (Chabloz,
1993, p. 149-150).

Comeca pelo fato de que jamais perdi o contato com minhas
origens. Me gabo disso. Retorno sempre ao Ceard, aos seus bo-
necos de pano, suas figuras de carvdo na parede, seus bichos
no tijolo da cal¢cada, no muro do Ndutico da praia Formosa,
0s navios sumdrios e poderosos nas fachadas das bodegas de
cachacga do Pirambu*. Volto aos vaqueiros “assinando” o gado,
as louceiras fazendo formas de panela, bules, jarras e cacos de
torrar café. E tudo isto que eu carrego comigo no meu desenho
(Martins apud Galvdo, 2008, p. 154).

4 Grifo da autora.
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Estava riscando bichos numa parede da praia quando, de entre
0S curiosos que cercavam, saiu um estrangeiro alto que lhe di-
rigiu perguntas sobre a sua vida, descendéncia, trabalho. Man-
dou a pequena multidao afastar-se, retirou o préprio Francisco
da frente do muro riscado e bateu vdrias fotografias dos dese-
nhos. Apresentou-se: — Jean-Pierre Chabloz. Ficou com o ende-
reco do artista. Prometeu novos contatos. Procurou-o de fato
(Temdteo apud Estrigas, 1988, p. 25).

Passeava ele (Chabloz), certa vez, pelas ruas sujas e obscuras
do Pirambu quando a aten¢éo despertada por uns bichos inu-
sitados, pintados a carvdo (sic) em muros e paredes de case-
bres. Eram dragées, peixes voadores, sereias — enfim todo um
mundo de figuras fantdsticas e ameacadoras. Chabloz quis
saber quem era o autor daqueles estranhos desenhos e obteve
a sequinte resposta: — ‘E um indiozinho que aparece por aqui
todos os dias. Ele rabisca e vai embora’ A noticia de que havia
um estrangeiro alto, de olhos azuis e jeito bom, interessado pe-
los ‘rabiscos’ do Chico da Silva, correu, célere, por todo o bairro.
(...) (Chabloz, 1969, p. 5).

A descoberta dos trabalhos de Chico da Silva apresenta-se

como um dos episédios mais misteriosos de sua biografia. Afinal,
guem primeiramente se deparou com seus rabiscos nos muros:
Chabloz ou Aldemir e Bandeira? Onde o encontro se deu: Piram-

bu ou Praia Formosa? Os escassos registros que nos chegam so-
bre este acontecimento, artigo escrito por Jean-Pierre Chabloz ao
Cahiers d’Art, depoimentos do artista Aldemir Martins, matérias
publicadas em jornais locais, longe de oferecerem uma versao
univoca para o fato, divergem entre si, envolvendo mais um capi-
tulo da vida do artista numa atmosfera de duvida.
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Porém, em meio a estes desencontros de informacgdes e dis-
putas simbdlicas pelos louros do achado, um aspecto interessante
encontra-se colocado no cerne destas diferentes narrativas: a afir-
macao e reconhecimento do “dom” artistico pela circunstanciali-
dade casual da descoberta.

A tematica da descoberta fortuita de um talento aparece ao
longo da histdria da arte de maneira recorrente. Sdo iniUmeros os
relatos que trazem como elemento central esta situacao especifica.
Um dos mais conhecidos e apontado como precursor desta vasta
literatura existente é o conto popular sobre Giotto, jovem pastor de
ovelhas, que ao desenhar figuras de animais nas pedras e na areia
é encontrado acidentalmente por Cimabue, pintor renomado da
regiao de Toscana. Este, percebendo naqueles trabalhos improvisa-
dos as potencialidades do jovem camponés, leva-o consigo, encar-
regando-se pessoalmente da instrucdo e formacao artistica daque-
le que viria a ser um dos maiores pintores italianos (Kris; Kurz, 1988).

Derivadas dessa narrativa, muitas outras versdes se consti-
tuiram, algumas respeitando fielmente os seus elementos basicos:
1) o descobridor torna-se mentor do descoberto; 2) um encontro
ocasional da inicio a essa associacao; 3) a partir deste evento aci-
dental a vida do descoberto transforma-se subitamente, outras,
apresentando pouquissimas alteragoes.

O que se torna nitido no arranjo similar destas historias é a
énfase do “acaso” como atributo demarcador de uma espécie de
predestinacdo, de eleicdo divina. A forca do destino que rege e
aproxima circunstancialmente duas trajetérias, cujas afinidades
logo se manifestam, prevé, neste sentido, o futuro de gléria desde
sempre resguardado ao selecionado. As condi¢des eventuais que
forjam o inesperado encontro realgam, nestes termos, a qualidade
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sobrenatural e fantastica da escolha, assentando, desta maneira,
suas raizes classicas no leito de uma longa tradicao mitoldgica, ri-
camente permeada destes incidentes fortuitos, desencadeadores
de reviravoltas drasticas no curso da vida nao sé de jovens herdis,
como também de deuses e semideuses (Kris; Kurz, 1988).

Sublinhadas nessa formula biografica da descoberta casual
de um talento encontram-se, sobretudo, as acep¢des romanticas
de dom e de genialidade, intrinsecamente manifestas pela carac-
terizacao livre, espontanea e original do trabalho artistico. Nesses
testemunhos, inclusive o que destaca Chico da Silva, a habilidade
do artista é apreendida como algo inato, congénito e neste senti-
do imanente a uma dadiva divina. Nota-se que aquilo que parece
inexplicavel eincompreensivel a l6gica racional, o desenvolvimen-
to de aptiddes sem nenhuma intervencao técnica ou formativa,
encontra suas elucidacdes no plano do mistico e do religioso, fato
que reveste de carater magico tanto o objeto artistico como o seu
executor. E a prépria ideia do criador incriado (Bourdieu, 1996a),
digno de culto e veneracao, que se forja nos meandros dessa in-
terpretacao. Envolto em uma auréola sacralizante e distintiva, o
produtor artistico se apresenta partilhando atributos e proprieda-
des tipicamente conferidas a deuses e santos.

Compreende-se, no interior dessas elaborag¢des biograficas
sobre Chico da Silva, os efeitos simbdlicos levantados pela presen-
ca deste tema tipico, a descoberta casual de um fenémeno. O ta-
lento latente do pintor praiano explicitado pelo poder de atracao
de suas obras murais sob artistas e criticos — nao importa aqui a
ordem da tomada de conhecimento — nas diferentes tramas se faz
nitida, assegurando, em certo ponto, a denominacao irrefutavel
de sua grandeza artistica. Assim, “todos os acontecimentos ca-
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suais que levam a sua descoberta e dai a sua brilhante ascensao,
aparecem nas apresentacdes biograficas como consequéncias
inevitaveis de seu génio” (Kris; Kurz, 1988, p. 43).

Na ampla literatura biografica da arte dita primitiva, casos
semelhantes ao de Chico da Silva evocam este desdobramento
fatal: o artista é descoberto em consequéncia de seu talento ir-
refutavel. Com Cardosinho (1861-1947), precursor da arte naif no
Brasil na década de 1930, por exemplo, os fatos se desenrolam
neste sentido. Descoberto por Portinari e pelo pintor nipo-francés
Foujita, o artista portugués radicado no Rio de Janeiro, que pro-
duzia descompromissadamente em suas horas de écio gozadas
na aposentadoria, passava a integrar, apoiado por seus mentores,
grandes exposicdes como Pintores Modernos Brasileiros, em Lon-
dres (1944), Mostra de Artistas Brasileiros de Arte Moderna, em Nova
lorque (1944), coletiva Pan American Union, em Washington (1960)
e outras, alcancando em um curto espaco de tempo larga proje-
¢ao nacional e internacional.

De enredo similar, a trajetoria de José Antonio da Silva tam-
bém aborda o mesmo assunto. Porteiro de um hotel na cidade de
Sao Paulo, Anténio Silva (1909) que, nas ocasides vagas pintava
autodidaticamente, é encontrado, no ano de 1943, pelos renoma-
dos criticos Paulo Mendes de Almeida e Lourival Gomes Machado.
A partir dessa relacao, o pintor de tematica preponderantemente
paisagistica e ruralista, aproxima-se do circulo artistico e cultural
paulista, figurando exposi¢oes individuais e coletivas, onde ob-
tém prestigio tanto de seus pares como do publico cultivado.

Sob estas mesmas condi¢Oes, temos nacionalmente Pedro
Paulo Leal (1935-1967), descoberto na década de 1930 pelo mar-
chand Jean Boghici; lvonaldo (1993), encontrado por Jacques Ar-
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dies; Maria Auxiliadora (1935-1974), doméstica descoberta pelo
consul norte-americano Werner Arnhold; Waldomiro de Deus
(1944), achado e incentivado inicialmente por Américo Pellegrini
Filho; Agostinho Batista de Freitas (1927), descoberto pelo pro-
fessor Pietro Maria Bardi; Jodo Alves (1906), achado do fotégrafo
francés Pierre Verger; Julio Martins da Silva (1993), encontrado em
1967 pela pesquisadora Lélia Coelho Frota; Miranda, descoberta
de Lucien Finkestein, fundador do Museu Internacional de Arte
Naif (MIAN), no Rio de Janeiro, e tantos outros.

Contudo, o que se encontra velado por tras dessa concep-
¢ao romantica da existéncia de um talento desde sempre ali, laten-
temente manifesto e evidente, ¢ um conjunto de principios e postu-
lados artisticos, instituido socialmente, que define o que é e o que
nao é arte. Neste sentido, a recorréncia da tematica da descoberta
nas trajetodrias dos artistas naives mostra um novo olhar langado
sobre estas praticas artisticas até certo tempo consideradas ama-
doras, marginais e forasteiras. As rupturas estéticas ensejadas pelo
Modernismo de 1920, no Brasil, ao abrirem caminho para outros
padrodes estilisticos e formais que ndo os académicos, reestrutu-
raram e redefiniram as fronteiras da dita arte legitima e oficial in-
cluindo, nesse movimento, tais manifestacdes isoladas, alheias a
propria tradicao da historia da arte.

Sob esta perspectiva, o encontro entre marchands, criticos,
artistas consagrados e estes classificados pintores de domingo inci-
de nao pelos atrativos intrinsecos e essenciais destas composi¢oes
plasticas de natureza disforme e antiacadémicas mas, principal-
mente, pela disposicao de um novo olhar, voltado para a liberdade
de criacao e para o desprezo das convencgdes limitantes, histori-
camente forjado em uma configuracao especifica, fendbmeno este
que sera visto mais de perto no caso especifico de Chico da Silva.
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O primeiro contato com Chico da Silva exigiu bastante paci-
éncia e persisténcia de Jean-Pierre Chabloz. O fato de os moradores
da Praia Formosa nao terem nenhum conhecimento a respeito da-
guele homem que rabiscava os muros e saia sem abandonar rastro,
tornava o trabalho de busca ainda mais dificil. Ao deixar seu endere-
¢o com alguns residentes daquela vila, Chabloz tem a esperanca de
gue o autor muralista o procure. Porém, o medo de ser repreendido
faz com que Chico resista ir ao seu encontro por algum tempo, até
que, qualquer més mais tarde, o dito meio-louco bate a sua porta.

Apresentando-se de maneira simples e direta, “Eu sou Fran-
cisco da Silva, o pintor da praia”, o jovem artista causa boa impres-
SAa0 ao critico estrangeiro.

Vestido com uma camiseta clara e uma calca de algo-
dao, a cabeca coberta por um chapeuzinho de palha
engracado, redondo, Silva me agradou logo pela fran-
queza de suaatitude einteligéncia vivairradiadaem seu
rosto, um verdadeiro rosto de indio, de uma quente to-
nalidade purpura escura. Ele devia ter, entao, entre 20 e
25 anos, ajulgar pela sua aparéncia, e sequndo algumas
informacodes que ele préprio me forneceu. Informacgdes
muito imprecisas, é verdade, e sujeitas a cautela, pois,
em matéria de idade, é impossivel qualquer precisao
com relacdo a esses felizes “passaros errantes” que, na
maioria das vezes, ndo tem nem mesmo registro civil. E
nada perderam com isso (Chabloz, 1993, p.150).

A partir desse contato inicial, mudancas profundas se ope-
raram nos modos de fazer do pintor. A primeira delas, a transpo-
sicao dos muros as telas, demandou uma série de conversoes e
redimensionamento plasticos, que influenciaram diretamente na
composicao e feitura final da obra. Isso se deve ao carater cons-
titutivo assumido por tais suportes, papel, telas, muros e outros,
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dentro deste movimento de criagdo e execucao. As marcas e as
impressoes destes elementos se nao determinam a natureza do
produto final, as condicionam, caracterizando a realizacao da obra
de arte como resultante desta tensa interlocucao entre as inten-
¢Oes do artista e as possibilidades oferecidas em poténcia pelos
materiais artisticos (Pareyson, 1991).

Faz-se necessdrio atentar para essa passagem no percurso
plastico de Chico da Silva desta fase muralista, momento este de
construcao da linguagem, de elaboracao dos principais temas ex-
plorados ao longo de sua carreira, para as telas, compreendendo
quais particularidades a arte muralista guarda em relacdo a pintu-
ra de cavalete.

Possuindo umas das histérias mais longas dentro das artes
plasticas, este tipo de manifestacdo pictérica cuja origem, para
muitos historiadores da arte, remonta aos afrescos egipcios e a
prépria arte rupestre, encontra diferenciagées, em termos de lin-
guagem, dimensdo e conceito, que demarcam a sua especificida-
de em meio as outras formas de expressao visual.

Caracterizada primordialmente pela utilizacdo da superficie
de paredes como suporte, projecdes em alta escala e execugao em
espacos publicos, a arte muralista na contemporaneidade ganha
lugar especial, dada a sua feliz insercdo nos contextos urbanisti-
cos, por facilmente se vincular a arquitetura da cidade e viabilizar
um novo discurso artistico, pautado nos conceitos de democracia
e coletividade (Canclini, 1984).

Tal dimensao critica cultivada e explorada de forma mais
visivel pelos paises latinos, como o México e o Chile, assumiam,
nessas configuracdes particulares, significacdes amplas, que con-
templavam e ultrapassavam a esfera estética. O muralismo mexi-
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cano, por exemplo, trazia em sua proposta de arte monumental a
critica incisiva a pintura de cavalete e ao individualismo criador, ao
mesmo tempo em que sugeria a urgente conversao do povo em
publico fruidor. J& no Chile, assiste-se a uma producdao muralista
de cardter politicamente engajado, feita mais por militantes que
artistas, orientada, sobretudo, para difundir a candidatura Allende
e a do programa da Unidade Popular (Canclini, 1984).

Reconhece-se, portanto, neste conjunto de oposi¢oes, cons-
truidas e resignificadas ao longo da histéria: suporte (muro/tela),
espaco (publico/atelier) e regime de producao (individual/coleti-
va), fronteiras bem delineadas que se colocam entre dois modos de
pintura artistica: a mural e a de cavalete. Sem entrar no mérito de
uma discussao avaliativa em que se questionariam as perdas e os
ganhos ocasionados neste movimento de transposicao por quais
passa as obras do pintor, destaca-se a existéncia de significantes
adaptacoes, adaptagoes estas, em certo sentido, necessarias, ao se
reportar a nova realidade posta pelo mercado de bens artisticos.

Nesse sentido, a questao da portabilidade, exigéncia do pro-
prio processo de insercdo e consagracao do artista no meio encon-
tra-se manifesta nesta passagem de suporte. Tirar a arte de Chico
da Silva dos muros e instituir-lhe qualidade mével permitiu que
seus trabalhos pudessem ser vistos e reconhecidos em lugares
distantes, como Genebra (1959), Lausanne (1950), Lisboa (1952) e
tantos outros. Suas obras viajaram por localidades que jamais o ar-
tista imaginaria. Muito embora seja valido destacar que, em meio
a estas reivindicacoes praticas, a dita voca¢do muralista® do pintor
nao foi totalmente negligenciada, nem mesmo por Chabloz.

5 Vocagao exaltada pelo critico de arte e ex-ministro de Assuntos Culturais da Franca, a convite
do entdo presidente Charles de Gaulle, André Malraux. Este sabendo dos trabalhos iniciais do
artista enfatiza: “Faco votos calorosos, para que lhe sejam confiados muros!”.
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Requisicao intrinseca a transposicao de suporte, o uso de
instrumentos adequados a pintura de cavalete também é coloca-
do a mao de Silva. Sao estes: lapis, nanquim, guache, pastel, folhas
de bistrol e pincéis. A expectativa de Chabloz é que uma amostra
superior aos ensaios murais possa ser produzida nessas novas ex-
perimentacdes.

Incentivado materialmente e financeiramente, o artista aven-
tura-se e entrega-se totalmente ao mundo dos guaches buscando
atender a expectativa do estrangeiro, seu Unico cliente, em termos
de definicao de motivos, preenchimento de cores e outros aspectos.
As pinceladas do artista entram em negociagao com seu proprio pa-
drao de composicao plastica e a demanda esperada pelo compra-
dor, modelando solu¢bes que visam equacionar as*“.. tensdes e am-
bivaléncias emergentes em meio as interacdes com que se envol-
vem os artistas em seu universo de trabalho” (Miceli, 1996, p. 140).

Nascem dessas “estratégias de acomodacao” (Miceli, 1996,
p. 21), obras como: Um dragdo comendo arraias, cuja tematica da
natureza, peixes, cobras, passaros etc., apresenta-se como trago
essencial e preponderante. A figura humana, por sua vez, moti-
vo incipiente neste conjunto de trabalhos iniciais selecionado por
Chabloz é considerada pelo critico como elemento prejudicial ao
temperamento do artista, “o comeco do seu fim”(Chabloz, 1993, p.
152), fato que embasa a sua intervencao incisiva no desencoraja-
mento deste tema especifico.

Nota-se que as interferéncias de Chabloz nas etapas do pro-
cesso criativo de Chico da Silva estao para além das escolhas dos te-
mas. Os materiais que deveriam ser utilizados pelo artista também
passam pela avaliacdo do mentor. Para ele, a fim de conservar o mul-
ticolorido vivaz “préprio” da obra primitivista de Silva, a técnica do
guache seria a mais apropriada, ao contrario do 6leo. “No meu en-
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tender, o 6leo, por ser muito pesado, opaco, enfim, muito material,
teria sido mortal para suas delicadas versdes poéticas” (Idem).

Ao negar aulas de desenho ao sedento aprendiz, Chabloz
também acaba por imprimir marcas diretivas do seu ponto de vis-
ta no trabalho do jovem pintor. Numa tentativa de nao o despejar
de seu paraiso natural, o estrangeiro almeja, por meio dessa atitu-
de, preservar a incorruptibilidade primitiva de Silva, protegendo-o
dos artificialismos académicos civilizados.

Residem, nesta concepc¢ado de tom purista, tracos de uma vi-
sao romantica sobre as culturas indigenas, principalmente as bra-
sileiras, cultuadas pelo velho mundo. Desde os relatos de viajantes
do século XVI as elaborac¢des tedricas da bondade natural enseja-
das por filésofos e humanistas dos séculos precedentes, o indio
brasileiro tem representado, no pensamento europeu, a imagem
de uma idade humana perdida, ingénua e feliz, porém subterrada
no desenfreado processo civilizador.

Considerado assim como o homem em seu estagio original,
isento das maldades e frivolidades préprias do meio social, o silvi-
cola e seu modo de vida despertavam profundo interesse nestas
sociedades tidas como avancgadas, ja que ofereciam a oportunida-
de de estas culturas contemplarem resquicios de certo estado de
pureza, essencial e intocado. Partindo dessa ideia, torna-se justifi-
cavel a popularidade e difusao que a figura do indien brésilien ga-
nhou na Europa. Basta atentar para a presenca desse elemento em
variadas manifestacdes artistica como pintura, escultura, poesia e
gravura dos séculos XVI e XVII.

Trazendo para o ambito da pintura, ndo seria contraditoria-
mente essa a licao que Chabloz esperava de seu aprendiz meio-in-
dio?“Uma licao de frescura dos instintos e do primitivismo do es-
pirito”? De certa maneira, para ele, aquela expressao vital de Silva,



36 | Chico da Silva: a emergéncia de um talento artistico

caracterizada pela auséncia da interposicao do dominio técnico,
a cultura, entre 0 homem e a natureza, soava como algo impul-
sivo, elementar e, neste sentido, inovador. Suas telas carregadas
de animais e apari¢des estranhas que, aos olhos académicos, nao
passariam de composicdes toscas e bizarras, apresentavam-se, no
entender do critico suico, como uma injecao de animo na ja sa-
turada histéria artistica europeia, fatidicamente condenada pelo
esgotamento de técnica, estilos e conteudos.

Portanto, é sob o olhar de Chabloz que Chico da Silva inicia
sua producao; é sob sua orientacao que ele se guia, mediando e
solucionando em termos pictoricos esta complexa relagao existen-
te entre a sua manifestacao impulsiva e o conjunto de restri¢oes,
direta ou indiretamente, colocada pelo seu “instrutor”. Observa-se,
em meio a estas taticas adaptativas por quais passa a linguagem
inicial de Silva, o rastro visivel das negocia¢des operadas pelo ar-
tista em seu fazer poético.



A Fase Renovadora
da pintura cearense
na década de 1940






O cenario artistico no qual o nome de Chico da Silva surge
apresenta-se como um dos periodos mais efervescentes da arte
no Ceard. A década de 1940, conhecida como Fase Renovadora
(Estrigas, 1983), caracteriza-se pela intensa incorporacao das ten-
déncias modernistas, ainda que nado represente a ruptura total
com o academicismo, e pela efetiva institucionalizacdo do campo,
a partir da organizacao de entidades aglutinadoras como: o Cen-
tro Cultural de Belas Artes (CCBA) e a Sociedade Cearense de Artes
Plasticas (SCAP).

A década de 1940 representou, para a pintura cearense,
preservadas as devidas particularidades, aquilo que a Semana de
1922 significou para as artes plasticas, nos grandes centros artisti-
cos brasileiros: um momento de rupturas e inovagdes tanto no pla-
no estilistico, quanto tematico, ainda que essas reavaliagdes esté-
ticas nao tenham assumido a radicalidade do movimento paulista,
dada a convivéncia, até certo ponto, harmdnica entre técnicas e
estilos modernos e académicos. Tais transformacdes conformaram,
a partir da redefinicao identitaria da pintura e de seus produto-
res, a constituicao de uma esfera prépria para as artes plasticas
no Ceard, na qual a arte de Chico da Silva encontra suas vias de
possibilidades.

Sem cair em um reducionismo reflexista, pode-se dizer que
esse quadro de mudancas vivido no universo artistico pictérico
refrata, em algum sentido, as mutag¢des intensas que a cidade
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de Fortaleza passava naquele periodo, nas suas mais diversas or-
dens. O salto demogréfico que a cidade dera no intervalo de duas
décadas¢, a atmosfera de guerra em que a capital mergulhara e
a profusao de novos estilos arquitetonicos caracterizados como
modernos, tudo isso acarretou outros posicionamentos frente a
realidade artistica e aos valores estéticos, provocando esse estado
de efervescéncia cultural, artistica e intelectual que marca os anos
1940 como a Fase Renovadora da pintura.

Com uma populacao de aproximadamente 180 mil habitan-
tes, a cidade que, desde os anos de 1930, se expandia de forma
acelerada e desordenada mostrava-se, na década de 1940, cada
vez mais dividida, traduzindo, espacialmente, a nitida diferencia-
¢ao entre as classes sociais que existiam. O centro urbano, area tra-
dicional e histérica, concentrava as residéncias das familias mais
abastadas e antigas da cidade, portadoras de grande relevo social
e econdmico. O entorno desse centro — Benfica, ao sul, e Jacare-
canga, a oeste — também se apresentava como reduto dessas fa-
milias de nome, das quais a Gentil era mais emblematica; o bairro
Aldeota, por sua vez, abrigava a burguesia em ascendéncia, ja as
regides do chamado Alagadico (Sdo Gerardo) e da Praia de Irace-
ma reuniam as classes média e alta e as zonas praieiras, localida-
des desprestigiadas pela elite, acolhiam as camadas mais pobres,
resultantes, em grande parte, da afluéncia de imigrantes vindos
do Sertao Central (Gondim, 2001; Silva Filho, 2002).

Em termos culturais, novos habitos e lazeres eram assimila-
dos pelos citadinos: a sensacao do radio que chegara com toda for-

6  “[..] O censo de 1920 indica 78.536 habitantes, ao passo que em 1929 o Relatdrio da Prefeitura
Municipal estabelecia uma estimativa em torno de 117.000. Jd segundo o censo de 1940, a popu-
lagéo alcangava a cifra de 180.000, o que significava um crescimento intercensitdrio superior a 100
em apenas vinte anos. Noutras palavras, a populagdo de Fortaleza mais que dobrou no periodo de
1920-40, conferindo a cidade uma dimenséo inaudita até entdo” (Silva Filho, 2002, p. 29).
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¢a nos grandes centros brasileiros, configurando a década de 1940
como a “era de ouro do radio”, logo se dissemina entre o publico
fortalezense. Pequenos radiorreceptores, trabalhados a mogno,
sintonizavam em espacos publicos, os cafés, bem numerosos no
periodo’ e privados, a grade de programacao diversificada da Ce-
ard Rddio Clube, PRE-9, que atuava solitaria, desde 1935, na trans-
missao radiofdnica e na realizacao de programas de auditorio.

A eclosao da Segunda Guerra Mundial também trouxe im-
pactos significativos para a dinamica social, cultural e econémica
de Fortaleza dos anos de 1940. Com a instalacéo, no final de 1943,
da Base Aérea das Forcas Aliadas, um contingente expressivo de
cerca de 50 mil soldados norte-americanos foi transportado para
a cidade, provocando visiveis modificacbes na sua rotina e no
seu cenario. Os espacos de sociabilidade e lazer (cinemas, pracas,
praias, clubes e outros) ganharam nova feicao a partir da circula-
cao destes homens, cuja fisionomia, vestimentas e modos se dis-
tinguiam dos cearenses. Os estabelecimentos educacionais, par-
ticulares e publicos, tiveram sua dinamica alterada ao ceder suas
instalacoes para treinamento preparatério dos soldados e outros
fins e nas ruas da cidade, em meio ao vaivém dos civis, o trafe-
go de Jipes militares, exibindo as insignias das tropas americanas,
reconfiguravam a cena urbana. Somada a essas interferéncias no
cotidiano, tem-se ainda, como reflexos dessa presenca ianque em
Fortaleza, a substituicao curricular nas escolas, da lingua francesa
pela lingua inglesa, além da incorporacao de pecas de vestuario
tipicamente americano, como os blusodes.

7 "Nos idos de 45, quase todas as esquinas do centro comercial de Fortaleza tinham um café,
sem contar uns poucos meios de quarteirao. Esses cafés, redutos de bucolismo romantico, que
anos mais tarde seriam substituidos pelos inexpressivos cafés expressos, tinham um pouco de
charme aristocratico do inicio do século, além de um doce toque parisiense. Além disso, eram
cenario certinho para o famoso samba de Noel Rosa, “Seu garcom, faca o favor de me trazer
depressa uma boa média que ndo seja requentada..” (Lopes, 1988, p. 69)
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Outro efeito concreto da incidéncia da Segunda Guerra Mun-
dial na capital cearense foi a implantacdo do Servico Especial de
Mobilizacao de Trabalhadores para a Amazoénia (SENTA). A principal
tarefa dessa instituicdo era recrutar homens saudaveis, leva-los a
Amazonia, no intuito de trabalharem na extracao de latex vegetal,
matéria esta de fundamental importancia para a industria bélica,
por conta da producao de borracha. Do Cear3d, saiu um exército
oriundo, majoritariamente, do sertao. E interessante ressaltar que
a conveniéncia desse projeto para esses sertanejos soava naquele
momento como providencial, ja que a regiao vivia mais um periodo
de seca dizimadora. Deste modo, cerca de 30 mil cearenses parti-
ram a caminho do eldorado amazdnico, esperancosos de |a encon-
trar a riqueza e a fartura que sua terra Ihes negava (Galvao, 2008).

A economia do periodo também nao ficou imune as reper-
cussoes do conflito mundial. O egresso populacional de homens
para as fileiras do Exército da Borracha como para a Forca Expe-
dicionaria Brasileira, aliado a seca, trouxe implicacbes desastrosas
para o campo, no sentido de que o setor agricola e pecuario fora
diretamente prejudicado. A capital sofreu as sequelas desses tem-
pos de guerra com o racionamento de alimentos, petroleo, quero-
sene e gasolina. Tal situagao induziu o fortalezense a assumir uma
atitude de cautela frente aos gastos e aos dispéndios. Deste modo,
guem possuia carro, por exemplo (em 1944, cerca de 1287 veicu-
los ja circulavam em Fortaleza), acabava optando, em virtude do
racionamento de combustivel, pelos meios de transporte publi-
cos, os bondes.

Arquitetonicamente, a cidade também refletia esse quadro de
mudancas. Sob a égide do ecletismo, estilo caracterizado pela mé-
lange de padrdes formais, novos modelos arquitetonicos entraram
em voga constituindo aquilo que Castro denominou de “modernis-
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mo indefinido” (Galvao, 1987, p. 217). Compreendido como uma
variante do estilo eclético, o moderno foi assim implementado pe-
los projetistas fortalezenses sob a inspiragao das solu¢des lancadas
na Exposition de Arts Decoratifs et Industriales Moderns, de Paris, em
1925, mais conhecida como Art Déco. Erguiam-se, desta maneira,
prédios como o edificio Sede dos Correios e Telégrafos de Fortaleza,
construido em 1932, que, nitidamente isentos dos elementos deco-
rativos préprios da belle époque, apresentavam paramentos lisos e
superficies reentrantes revestidas de p6 e de pedra® (Galvao, 1987).

Portanto, frente a este movimento de profundas transforma-
¢Oes por que a capital passava, a esfera das artes plasticas ndo po-
deria ficar a margem. Traduzindo em uma linguagem prépria, que
impede a simplista leitura de equivaléncia entre elementos visuais
e a realidade social mais ampla, a pintura cearense expressava es-
ses novos valores e conceitos gestados nos diversos ambitos (eco-
noémico, cultural, social e politico) apontando, inclusive, as tensdes
e as contramarchas que permeiam esse processo de inovacao.

A convivéncia, até determinado aspecto harmoénica, que se
configurard entre os principios neoclassicos que bem se confor-
mavam aos “sentimentos monarquicos de hierarquia social [...] da
aristocracia agraria” (Cavalcanti apud Rodrigues, 2002, p. 53) e a pro-
posta trazida pelo modernismo, calcada no potencial estético dos
temas urbano-industrial, ndo anunciara de alguma forma as contra-
dicdes vivenciadas na ordem politica cearense que conseguia, ao
mesmo tempo, conciliar praticas de cunho progressista (o apelo ao
progresso era uma constante nas falas dos interventores que assu-
miram nesse periodo pés-Estado Novo). Para muitos, fazia-se, por-

8 Tem-se ainda edificados sob esta influéncia: o Quartel Batalhdo de Seguranca, mais tarde trans-
formado em Centro de Saude, a Praca José de Alencar, feita em 1932 e a Coluna da Hora, de 1933
(Galvao, 2008, p. 37).
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tanto, necessario dinamizar a producao local saindo do conserva-
dorismo e acdes clientelistas (as concessdes de favores e beneficios
em troca de apoio partidario ainda eram praticas que vigoravam no
Estado nesse momento de retomada democratica do pais).

Algumas colocag¢des de Elias (2005) apontam para esta pos-
sivel conexao entre o gosto artistico e as relagdes de poder:

Assim como as ideologias, as pessoas mudam, e tam-
bém o seu gosto artistico. Isso é sabido. Porém, entre
os especialistas, ainda é amplamente difundida a no-
cdo de que a mudanca de gosto na arte e na literatura
pode ser compreendida e esclarecida independente-
mente de transformagdes na sociedade e, particular-
mente, nas relacdes de poder [...] (Elias, 2005, p. 35)

Marcados pelo espirito transformador de seu tempo, os artis-
tas plasticos cearenses sentem a urgéncia de “[...] plasmarem nas
telas em branco, uma mensagem nova, de arte e temperamento
[...]" (Leite, 1949, p. 8). Agrupados em torno da figura de Mario Ba-
ratta, agente catalisador deste movimento, eles se articulam de
forma mais séria, imprimindo, paulatinamente, um cardter insti-
tucional as reunides esporadicas que aconteciam nos ateliés de
Delfino Silva e Francisco Avila. Assim, surgem as primeiras entida-
des artisticas organizacionais responsaveis pela incorporacao de
novas tendéncias e sentidos na pintura, ponto de abertura para
inclusdo de outras linguagens estilisticas, nas quais a manifesta-
¢ao primitiva de Chico da Silva encontrara seu lugar.

As entidades agremiadoras dos artistas cearenses - Cen-
tro Cultural de Belas Artes (CCBA) e Sociedade Cearense de Artes
Plasticas (SCAP), tiveram sua célula inicial nos ateliés coletivos,
espalhados nas diversas ruas do centro urbano de Fortaleza. Pro-
venientes de necessidades comuns aqueles que se enveredavam
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pelo ingreme caminho da pintura, elas representaram formalmen-
te, dentro de um quadro processual, “[...] um episddio de incor-
poracao das instituicdes artisticas numa personalidade juridica, o
que, por si s6, ja revela a pujanca da esfera das artes, que se torna
mais estruturada e independente (Pinheiro Filho, 2008, p. 114).

Sem recorrer a apressadas comparacdes, pode-se afirmar
gue o modo como essas entidades se instituiam na capital cearen-
se conformava-se, em diversos aspectos, ao carater organizacional
de outras associagbes de pintores atuantes nos principais centros
artisticos do pais, sobretudo, nos idos dos anos de 1930. Elas se as-
semelhavam a grupos tais quais: o Nucleo Bernadelli (RJ)?, o Santa
Helena (SP)° e a SPAM - Sociedade Pré-Arte Moderna (SP)'" que,
buscando estabelecer espacos de sociabilidade que garantissem
melhores condi¢des de profissionalizacdo aos seus agentes, se
mobilizavam internamente, promovendo cursos livres de dese-
nho e pintura, excursdes ao campo e outras atividades.

9 O Grupo Bernadelli de atuacdo marcante entre os anos 1941 e 1942, na cidade do Rio de Janei-
ro, é assim denominado em homenagem aos irmaos Henrique e Rodolfo Bernadelli, defensores
de reformas no ensino da Escola Nacional de Belas Artes, instituicdo na qual lecionavam. Cons-
tituida por um grupo de artistas inconformistas, a agremiacao promovia cursos de desenho
com modelo vivo e aulas ao ar livre, em excursdes ao domingo. Séo alguns dos nomes que
compuseram a entidade: Ado Malagoli, Braulio Polava, Bruno Lechowsky, Edson Mota, Milton
da Costa e outros (Galvao, 2008).

10 “O grupo Santa Helena foi assim denominado em virtude do nome do prédio onde vdrios artistas
que compunham o grupo mantinham o atelié: Palacete Santa Helena, um velho edificio localizado
na Praga da Sé, no centro da capital paulista” (Ibidem, p. 47). Nascido na década de 1930, a orga-
nizacdo congregou artistas como Aldo Bonadei, Alfredo Rullo, Clévis Graciano, Humberto Rosa
e outros que preocupados com o dominio do oficio e com o apuramento técnico, discutiam
entre si sobre as questdes da arte, desenvolvendo trabalhos de caracteristicas comuns.

11 Liderada pelo artista lituano Lasar Segall, a Sociedade Pré-Arte Moderna (SPAM) que surge na
década de 1930, em meio ao quadro de ebulicdo artistica de Sao Paulo, se coloca como uma
instituicao associativa ndo sé dos artistas plasticos como de literatos, intelectuais e dos chama-
dos “amigos das artes”. Reunindo nomes de peso como Anita Maffalti, Sérgio Milliet, Tarsila do
Amaral, Victor Brecheret e outros, a SPAM, apesar de sua curta existéncia, movimentou o circulo
artistico cultural paulista promovendo Saldes, exposi¢des, amostras e conferéncias (Pinheiro
Filho, 2008).
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Sob determinada influéncia, direta ou indireta desses movi-
mentos'?, nasce no Ceard, no ano de 1941, com a participacao de
Afonso Bruno, Antonio Bandeira, Barboza Leite, Clidenor Capibari-
be, Delfino Silva, Expedito Branco, Francisco Avila, George Miran-
da, Gerson Farias, Jodo Siqueira, Luiz indio Cordeiro, Mario Baratta,
Otacilio de Azevedo, Raimundo Campos, Raimundo Garcia, Rolnei
Correia e Rubens Azevedo e com o apoio de Raimundo Cela (Gal-
vao, 2008, p. 80-81), o Centro Cultural de Belas Artes (CCBA).

Amparado por um programa definido de atividades, o CCBA
se apresentava, nestes termos, como um espaco de convivéncia e
formacao mutua onde“A liberdade de fazer, sentir e interpretar era
total, mas a qualidade do trabalho e a consciéncia de que o mo-
vimento era de renovacgao se constituia um objetivo a ser atingi-
do [...]" (Estrigas, 2001, p. 19). Frente a essa propositiva inovadora,
algumas audacias formais, ainda que situadas lado a lado as pra-
ticas artisticas de principios académicos, eram vivenciadas e expe-
rimentadas neste ambiente, “[...] menos ‘pour épater le bourgeois’
do que para afirmar novas orientacdes” (Estrigas, 1983, p. 18).

Desprendidos de um padrao pitoresco univoco, os artistas
cearenses passeavam por tendéncias variaveis que definiam a na-
tureza plastica do movimento, em muito, pela sua heterogeneida-

12 Em seu livro A escola invisivel, Roberto Galvao assinala para a influéncia direta destes grupos
no movimento artistico cearense destacando a passagem de integrantes do Grupo Bernadelli
no Ceara: “Outro aspecto a considerar neste fazer-se do movimento artistico cearense, foi a pre-
sen¢a em Fortaleza, de Jodo Rescala, um dos lideres do Grupo Bernadelli, por ocasido da exposigédo
inaugural do primeiro grupo cearense de artistas pldsticos, o Centro Cultural de Belas Artes —CCBA,
em 1941. Barrica (apud Estrigas, 1983: 74) narrou em poucas linhas uma excursdo a Caucaia em
busca de paisagens para pintar, onde Rescala pintou um canavial que presenteou a Mdrio Baratta;
Baratta afirmou em depoimento publicado no A Fase Renovadora da Arte Cearense (Estrigas, 1983:
82) que Rescala ‘muito serviu para consolidar a unido da turma. Outra ponte que pode ter sido
estabelecida entre o Ntcleo Bernadelli e os artistas cearenses pode ter acontecido através de Inimd
de Paula, artista mineiro que gravitou pelo Nucleo e residia em Fortaleza por ocasido da criagéo da
Sociedade Cearense de Artes Pldsticas —SCAP, participando da mostra Pintores de Guerra, em 1944,
época que o Ncleo carioca ja havia se desfeito” (Galvao, 2008, p. 75-76).
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de. Conservando certo modernismo sadio, as obras desses pintores
mostravam-se, em determinados aspectos, sébrias e contidas, ao se
tomar como referéncia, especificamente, as radicalizagdes estilisti-
cas operadas pelo movimento moderno do circulo artistico paulis-
tano. Essas manifestagdes guardavam determinada linha de equili-
brio e organizacao interna bem préxima a tonica moderada da pro-
ducao pictdrica realizada pelo Grupo Bernadelli, da qual Durand,
em sua analise, busca os elementos causais; elucidativos, por uma
série de afinidades identitarias entre os grupos, ao caso cearense.

O aprendizado autodidata ou em ateliés coletivos, o
ganho da vida por meio de ocupagdes extra-artisticas,
ou nas artes ‘aplicadas, o futuro incerto até que gran-
des iniciativas implantassem de vez a arte ‘moderna’
sobre o0 gosto conservador, sdo tracos de carreira de
boa parte dos pintores e escultores que comecaram
nos anos 30 e que ndo provinham de familia de pos-
ses (...). Assim, ndo é de estranhar que a senda ‘mo-
dernista’ para varios deles se apresentasse como via
perigosa e insegura, autorizando um recuo mais pre-
cavido a arte de feitio académico, tal como se pode
ver em varios componentes no Nucleo Bernadelli e
uma parte da producao do pessoal do Santa Helena
[...]. No mundo das caréncias culturais em que viviam,
a situacao de guerra na Europa privava-os até mesmo
de albuns e demais fontes iconograficas necessarias
para a atualizacao (Durand, 1989, p. 102-103)

Muito embora o que parece irrisério para uma determinada
realidade artistica, pode ser o bastante para provocar uma verda-
deira reviravolta estética em outra dinamica. Neste sentido, o pro-
gressivo desvencilhar das artes cearenses dos valores puramente
mimeéticos, calcados na tradicao neocldssica, foi o suficiente para
escandalizar o publico acostumado com a arte figurativa. Ora, o
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publico familiarizado com “[...] coisas bem lambidinhas, bem com-
portadazinhas, bem parecidinhas e, sobretudo bem coloridazinhas
e bem bonitinhas [...]" (Estrigas, 1994, p. 51), ao se deparar com telas
mal acabadas, portadoras de linguagens pictéricas de carater mo-
derno e diferente dos trabalhos habitualmente exibidos, sofreram
consideravel impacto, ja que careciam dos cédigos de leitura neces-
sarios para e apreciacao e imputacao de sentido a tal visualidade.

Ha de se atentar, nesta configuracdao em especial, para as
medidas de cunho vanguardistas agenciadas por esta “meia-du-
zia de abnegados” (Estrigas, 1983, p.19) das quais repercutem as
estruturas constitutivas de um campo artistico autdbnomo e inde-
pendente: a criacao de instdncias de consagragao (salées, mostras,
exposicoes e etc.) parece ser uma delas.

Congregando esforcos de todos os participantes do CCBA
o | Saldo de Pintura Cearense, organizado em setembro de 1941
no Palacio do Comércio, e sua Il e lll edi¢bes, realizadas, respecti-
vamente, no ano de 1942 e 1944, refletem a intensificacdo desse
delineamento, ja iniciado nas modestas exposi¢cdes ocorridas nos
anos de 1920 e 1930, que vém especificar e afirmar o lugar préprio
das artes plasticas entre as outras manifestacoes e linguagens ar-
tisticas imagéticas.

Condicionando a celebracao da arte e seus produtores, es-
ses espacos de legitimacao e divulgacao atraiam para si a atencao
de uma parcela da sociedade fortalezense, oferecendo uma mos-
tra expressiva do processo laboratorial e experimental vivenciado
pelos pintores, fosse no interior do atelié coletivo, no exercicio, por
exemplo, de reproducao de um modelo vivo, fosse nas atividades
externas: as excursdes matutinas e noturnas, reveladoras das mais
belas e inusitadas paisagens da capital cearense, tais quais o Mor-
ro do Moinho e o Po¢o da Draga.
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Esses eventos suscitavam o despertar para os talentos emer-
gentes e para o novo tratamento visual por eles manejados, provo-
cando comentdrios significativos na esfera da imprensa que, se ou-
trora pouco valor dava aos acontecimentos desta natureza, agora
assumia o duplo papel de agente critico, ao tecer consideragdes, em
grande parte, de carater genérico sobre as propriedades das obras
e seus enquadramentos estilisticos e agente difusor, ao colocar a
sociedade a par desses acontecimentos e de suas repercussoes.

Assim, a Gazeta de Noticia refere-se a esse empreendimento
de amplitude artistica e social organizado pelo CCBA, nos seguin-
tes termos: “Foi uma surpresa e uma grande novidade. A primeira
exposicao surpreendeu a muita gente, ao mesmo tempo, revelou
grandes artistas” (Estrigas, 1983, p. 19). O Estado, por sua vez, assi-
nala:“Um odsis no escaldante deserto de materialismo desportivo
gue nos assoberba muito tempo: um raio de sol nessa penumbra
de artificialismos enervante e barulhento de que os jornais en-
chem colunas e colunas..” (Estrigas, 1983). Especificamente, so-
bre o Il Saldo, declara concisamente a Revista Contempordnea: “[...]
O ‘Il Saldo Cearense de Belas-Artes’ constitui, portanto, uma forte
demonstracao de pintura. ‘Revolucionarios’ ou nao eles estao ele-
vando o nome do Ceara artistico” (Estrigas, 1983, p. 20). E, final-
mente, sobre a Ill versdao do evento, o Correio do Ceard denuncia:
“Sem auxilios oficiais, sem o necessario estimulo do publico que
geralmente é indiferente a sorte dos artistas, trabalham os pin-
tores cearenses numa silenciosa e meritéria devocgao a sua arte,
aumentando e melhorando sua producao” (Estrigas, 1983, p. 21).

Instaurando, ainda, o sistema de premiacao em sua Il edi-
¢ao, o Saldo Cearense de Pintura — aos moldes das Academias Na-
cional de Belas Artes (antes polo monopolizador do juizo estético),
apresentava-se como este espaco qualificado a atribuir o titulo
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distintivo e hierarquizante dos pintores no interior do campo ar-
tistico. Como se sabe, dentro de uma economia propria dos bens
culturais, os titulos honorificos, medalhas, incentivos monetarios
tornam-se objeto de disputa entre os agentes concorrentes, por
funcionarem como uma espécie de capital simbdlico®, agregador
de valor (no caso da obra de arte: simbdlico e econébmico, ja que,
para o mercado de artes plasticas, essas ordens se convertem) a
obra artistica e a seu criador. Nestes termos, esses sistemas de pre-
miacdo que se constituiam na dinamica artistica cearense ofere-
ciam a oportunidade de validacao e reconhecimento dos pintores
que encontravam, muitas vezes, neste acumulo local o ponto de
partida para a insercao em outros circuitos de consagra¢ao nacio-
nal e internacional. Em ocasidao dessa primeira premiacao ofereci-
da pelo /ll Saldo que sao agraciados com titulos: Anténio Bandeira
(primeiro lugar em pintura), Mario Baratta (segundo lugar em pin-
tura) e Joao Maria Siqueira (premiado na categoria desenho).

No ano de 1943, no intervalo entre o Il e o lll Saldo Cearense de
Pintura, outra instancia de consagracao se constitui na capital. Sob a
organizac¢ao da Secretaria de Arte da Uniao Estadual dos Estudantes
(UEE), nasce o Saldo de Abril, um dos mais importantes canais de ex-
posicao da cidade que se faz presente até nossos dias como “termé-
metro das artes plasticas no Ceard” (Galvao, 1987, p. 52), talvez nao

13 “[..] Chamo de capital simbdlico qualquer tipo de capital (econémico, cultural, escolar ou social) perce-
bido de acordo com as categorias de percep¢do, os principios de viséo e divisao, os sistemas de classifica-
¢do, os esquemas classificatdrios, os esquemas cognitivos, que sdo, em parte, produto da incorporagéo
das estruturas objetivas do campo considerado, isto €, da estrutura de distribuicéo do capital no campo
considerado. O capital simbdlico que faz com que reverenciemos Luis X1V, que lhe fagamos a corte, com
que ele possa dar ordens e que essas ordens sejam obedecidas, com que ele possa desclassificar, rebaixar,
consagrar etc., s existe na medida em que todas as pequenas diferengas, as marcas sutis de distingdo na
etiqueta e nos niveis sociais, nas prdticas e nas vestimentas, tudo o que comp6em a vida na corte, sejam
percebidas pelas pessoas que conhecem e reconhecem, na prdtica (que incorporam), um principio de
diferenciagdo que lhes permite reconhecer todas essas diferencas e atribuir-lhes valor, em uma palavra,
pessoas prontas a morrer por uma querela de barretes. O capital simbdlico é um capital com base cogni-
tiva, apoiado sobre o conhecimento e reconhecimento” (Bourdieu, 1996b, p. 149-150).
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com a mesma vivacidade e atuacao das primeiras décadas de sua
fundacdo, mas sem menor relevancia para o quadro artistico con-
temporaneo ainda carente de locais de notabilidade e divulgacao.

Trazendo ao publico “poucos artistas, mas de melhor quali-
dade” (Estrigas, 1994, p. 24) o Saldo de Abril, em sua primeira ver-
sdo, apresentou o trabalho de nove pintores, cujo nucleo respon-
dia pelo movimento do CCBA. Eram eles: Raimundo Cela, Antonio
Bandeira, Mario Baratta, Aldemir Martins, Afonso Bruno, Joao Ma-
ria Siqueira, Rubens, Fonsek e Jean-Pierre Chabloz.

As proposicdes que as obras expunham “[...] Era uma con-
firmacdo, e aprofundamento, do que ja se mostrara nas exposi-
¢Oes Ultimas antecedentes” (Ibidem). Ao lado de manifestacbes
eminentemente académicas as quais tinham por representante a
figura impar de Raimundo Cela, novas tendéncias de cunho mo-
derno eram proclamadas, tanto pelos coloridos acentuados de
Mario Baratta, convicto da dissociabilidade entre pintura e dese-
nho, como pelas audaciosas e denuncistas aquarelas Miséria e ora-
¢do e Casebres entre drvores, de Antonio Bandeira, a quem a critica
jornalistica compara ao mestre Van Gogh.

Em meio a esse quadro de transformacdes e avangos signi-
ficativos notabilizados no plano pictérico-formal, a permanéncia
de antigas problematicas de implicancia infraestrutural, sofridas
também pelas geragdes ulteriores, emprestava ar de imobilidade
e estaticidade ao movimento artistico cearense deste periodo.
Indubitavelmente, se vé que 0s passos necessarios para oferecer
uma estrutura material propicia, para o desenvolvimento artis-
tico local, ainda nao tinham sido dados e estavam longe de se
efetivarem. A falta de recursos financeiros, ocasionadas pelo qua-
se que total desamparo do Estado e das elites, nesse contexto,
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ainda era uma triste realidade que limitava e condicionava, em
muito, as a¢des do grupo, conferindo até mesmo certo carater
ndmade a entidade “recheada por mudancas de sede e mesmo
periodos sem um local fixo para o desenvolvimento de seus tra-
balhos” (Rodrigues, 2002, p. 56).

Abrigado inicialmente no Centro Estudantil Cearense, o CCBA
contou em sua curta existéncia com trés sedes oficiais. A primeira
tinha lugar no porao de um Palacete do Benfica de propriedade do
Sr. Santabaia “que ficava do lado esquerdo, no sentido do fim da
linha, vis-a-vis com a Fundicao Cearense” (Estrigas, 1983, p.16), cujo
aluguel fora facilitado pela morte do ultimo morador. A segunda
sede localizava-se no 3° andar da Rotisserie, atual prédio da Caixa
Econémica Federal na Praca do Ferreira, onde funcionava uma es-
pécie de republica de estudantes. A terceira e ultima, também si-
tuada na Praca do Ferreira, tinha por espaco o velho edificio da In-
tendéncia, prédio de arquitetura antiga, fachada com relevos, porta
larga de carvalho com dobradicas enormes, escadaria e corrimao
de jacaranda polido, cedido pela Prefeitura Municipal de Fortaleza.

Portanto, sob as marcas de uma trajetoria itinerante, mas de
muitos feitos, é que o CCBA no ano de 1944 encerra suas ativida-
des. Reconfigurado em suas propositivas e direcionamentos, ele
desaparece para dar lugar a uma nova denominagao: a Sociedade
Cearense de Artes Plasticas (SCAP) que exerce certo continuismo
das linhas de acao principais do CCBA, mas agrega outros elemen-
tos, expressos, principalmente, na elaboracao de um novo estatuto
e na maior aderéncia de artistas do circuito plastico e do literario.

Instituida oficialmente no dia 27 de agosto de 1944, a SCAP
traz destacadamente em seu regimento sua principal finalidade:
“elevar o nivel cultural artistico” no meio cearense. A proposta, que
nao desvia, de certa forma, dos anseios ja estipulados pelo grupo
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do CCBA, se daria, sob esta nova organizacao, em torno de acdes
bem efetivas como: a) a realizacdo de saldes de artes plasticas, ga-
leria permanente de arte, concurso de motivos e escolas e cursos
de desenho artistico e aplicado, pintura e escultura; b) a manuten-
cao de um atelier, uma biblioteca e um centro de palestras sobre
arte; ¢) a promocao de intercambios com artistas ou sociedades
do pais ou do estrangeiro (Estrigas, 1983).

Funcionando inicialmente no velho prédio da intendéncia,
gue abrigara o CCBA em seus ultimos dias, a SCAP reunia, em sua
primeira formacao, tanto artistas que figuraram entre os funda-
dores da primeira entidade artistica, como novos nomes que en-
travam em contato com o mundo das artes por intermédio dessa
outra organizacgado. Sao alguns daqueles que participaram das ati-
vidades iniciais da agremiacao: Clidenor Capibaribe (Barrica), An-
tonio Bandeira, Aldemir Martins, Sérvulo Esmeraldo, Inima José de
Paula, Carmélio Cruz, Jonas Mesquita, Barboza Leite, Goebel Wey-
ne, Zenon Barreto, Mario Baratta, José Maria Siqueira, Raimundo
Campos e Jean-Pierre Chabloz.

Tragando limites mais amplos para seus propositos de for-
macao e divulgacgdo das artes no Ceard, a SCAP agregou em sua
dinamica jovens escritores tais como Braga Montenegro, Anténio
Girao Barroso, Aluizio Medeiros, Artur Eduardo Benevides, Otaci-
lio Colares, Fran Martins, Eduardo Campos, Ciro Colares e outros
gue, em contato com as idéias e linguagens modernas no ambito
literario, nacional e internacional, debatiam e discutiam nos cafés
e rodas de conversa da cidade sobre essas novas formulas e ten-
déncias de crescente profusao.

Essa movimentagao espontanea que se formaliza institucio-
nalmente sob a sigla CLA (Clube de Literatura e Arte), ao encon-
trar, portanto, afinidades identitarias com a associacao de pintores
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scapianos, em termos idedrios e de sugestoes estéticas, estabele-
ce nexos estilisticos e conteudisticos com esse conjunto de mani-
festacdes pictéricas, em um didlogo intenso e muatuo.

Faz-se necessario ressaltar que, é desse entrosamento entre
a SCAP e o CLA que nasce o esboco de um espaco critico de impor-
tancia fundamental para a constituicdao de uma esfera propria e
autdénoma das artes plasticas cearenses. Os literatos que também
militavam na imprensa, ao veicularem notas sobre as amostras e
exposicoes realizadas pela entidade e ao tecerem comentarios es-
pecificos sobre os artistas e suas obras, instituiam e consolidavam
uma linguagem peculiar que sé dizia respeito ao dominio pintu-
resco, elaborando, assim, “[...] uma definicdao autébnoma do valor
propriamente artistico” (Bourdieu, 1989, p. 290).

Nota-se, desse modo, que a SCAP em sua articulagao amplia-
da leva adiante e amadurece a proposta de libertacao e renovacao
artistica ja colocada pelo CCBA. Em busca de novas tematicas, mo-
tivos e técnicas, os artistas da agremiacao continuavam a se dedi-
car tanto aos estudos e experimentacdes realizadas no ambiente
interno do atelié, como aqueles desempenhados ao ar livre, em
excursoes pela cidade.

O produto dessas vivéncias era exposto para o publico em
geral nas amostras e nos saldes, também organizados pela enti-
dade, que ndo sé tinham o intuito de divulgar os trabalhos e os
nomes dos artistas, como o de formar o olhar desse publico para
fruicao dessas novas linguagens que requeriam outros esquemas
de apreciacao. Foi assim nas exposicoes coletivas e individuais
articuladas avulsamente, como a Pintura em Guerra (1944), e no
Saldo de Abril, evento permanente promovido pela SCAP de 1946
a 1958. As obras apresentadas a cada ano, além de evidenciarem
uma notdavel evolucao técnica dos pintores, um tratamento mais
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apurado das composi¢des, promoviam a aproximacao dos fortale-
zenses com essas novas formas e expressoes de carater moderno,
impressos nos estilos cada vez mais pessoais dos artistas. Era o ex-
pressionismo, sobretudo, que se colocava, chamando a atencao
nao para o motivo em si, mas para o modo singular de formar.

Esse momento conduz o fazer artistico“[...] a uma tomada de
posicdo com relacdo a forma, ao modo de fazer, distanciando-se
pouco a pouco de temas, até desmaterializa-los sob o dominio de
uma figuracao mais livre” (Rodrigues, 2007, p. 32). A arte, portanto,
se desliga de qualquer aspecto exterior ou significacao transcen-
dente, no caso do motivo e aneddtico esse aspecto seria o litera-
rio, o discursivo, referindo-se, se ndo a ela mesma, “reivindicando
a autonomia da representacao propriamente icénica” (Bourdieu,
19964, p. 159). Neste sentido, a retratacdo em um quadro de uma
maca verde sobre um tapete vermelho, por exemplo, nao se faria
sobre a relacao entre dois objetos, mas sobre a relacao entre dois
tons, um verde e um vermelho (Léger, 1989, p. 21).

Acompanhada dessa espécie de volta reflexiva e critica que os
produtores fazem sobre sua producao, opera-se, ainda, a afirmacao
do dominio que eles tém sobre aquilo que os define e o que lhes
pertence em particular, isto é, a forma e a técnica. E, nesta dinamica
de falar de si mesma, a arte acaba por se referenciar na sua propria
historia, que é também a historia de producao do campo. Evocan-
do “a histdria do género que se encontra objetivada nas obras pas-
sadas e registradas, codificadas, canonizadas por todo um corpo de
profissionais da conservacao e da celebracao [...]” (Bourdieu, 19964,
p. 273), cada nova obra realizada situa-se, inclusive as de vanguar-
da, com relacdo ao que foi feito anteriormente, sobrepondo-se nes-
ta justaposicao de camadas semanticas, inscrevendo-se nesta linha
de continuidade e de cumulatividade do campo.
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Por conseguinte, nesse estagio de autonomia do campo artis-
tico cearense, os indices como a emergéncia de instituicoes especi-
ficamente artisticas (museus, saldes, galerias e etc.), a formacao de
um conjunto de agentes especializados (criticos, artistas, jornalistas
e etc.) e a constituicao de uma histéria apontam que a arte tende
a fechar-se em seu dominio, em seus principios especificos, pres-
supondo que os produtores e o publico tenham esse acimulo de
conhecimento que é tedrico e, no caso particular dos produtores,
também pratico. Desse modo, nesse momento de evolug¢ao, nao ha
espaco para aqueles que renegam a histéria do campo e tudo que
ele forjou, ja que isso nao se torna sé condicao relevante, como ne-
cessaria para entrada e acomodagao nesse microcosmo social.

O encontro de Chico da Silva e o scapiano Antonio Bandeira. Acervo: MAUC.



Chico da Silva
e o Movimento Renovador






Ainda que Chico da Silva nao tenha participado ativamente
do movimento artistico renovador enquanto agente direto, sua
trajetdria encontra-se intimamente ligada a esse acontecimento e
s pode ser compreendida na esteira desse processo. Se o artista
tivesse executado seus trabalhos muralistas, de natureza disforme
e desproporcional, vinte anos mais cedo a sua real descoberta, suas
composicdes provavelmente encontrariam se ndo indiferenca, re-
sisténcia por parte da critica e dos pares. Portanto, compreende-
-se que é no seio da efervescéncia cultural e artistica deflagrada
nos anos de 1940, que a expressao de Chico da Silva encontra suas
possibilidades objetivas de realizagao.

Chico da Silva nao estabelece nenhum contato pessoal com
0 grupo scapiano, apesar de o depoimento de alguns artistas do
movimento apontar para o conhecimento da existéncia do pintor
praiano. Aldemir Martins fala de “figuras de carvao na parede, bi-
chos no tijolo da calgada, no muro do Nautico da Praia Formosa, na-
vios sumarios e poderosos nas fachadas das bodegas de cachaca do
Pirambu” (Martins, 1992 apud Galvao, 2008, p. 154); e especula-se
gue Anténio Bandeira tenha visto primeiro os desenhos do meio-in-
dio nas casas dos pescadores, mas o que se percebe é um visivel dis-
tanciamento entre o pintor primitivo e a entidade artistica cearense.

Contudo, tal afastamento sé nao é total pelo ponto de en-
contro que se funda na figura impar de Jean-Pierre Chabloz, um
dos principais agentes incentivadores do movimento estético e
descobridor das composi¢des primitivas de Chico da Silva.
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Em tentativas, inicialmente ndo muito bem-sucedidas, Cha-
bloz visa, sendo integrar Chico da Silva ao grupo (fica bastante
clara a acepgao espontdnea que o critico empresta a0 processo
criativo de Silva, sendo por isso negativa a sua aproximagao com
a SCAP, formativa por exceléncia™), dar a conhecer seu trabalho, a
seu ver renovador, aos participantes da entidade. De inicio o pin-
tor encontra séria resisténcia entre esses.

Nessa empreitada aproximativa de Chabloz esta subjacente a
prépria ideia de que, inconscientemente, Chico da Silva, ainda que
a margem, estaria ligado a reviravolta estética que o Ceara proces-
sava. Longe do centro da cidade, onde o meio artistico se agitava,
na periferia; o artista, como que motivado por forcas elementares,
anunciava sem o saber um caminho novo de criacao, liberto de to-
das as amarras impostas pelo padrao rigido do academicismo.

Neste sentido, Chico alinhava-se posicionalmente ao grupo
de artistas contrarios a frieza superficial da arte neoclassica, e sua
obra entrava em sintonia com aquelas que, de alguma forma, fosse
pela maneira irreverente de exibicdo, fosse por estabelecer novos
modelos de composicao, buscavam subverter as regras conven-
cionalmente instituidas. Mesmo carecendo de uma elaboracgao
conceitual que fundamente seu posicionamento, Chico da Silva
aloca-se, por uma série de caracteristicas formais e estilisticas, em
direcao ao movimento moderno, constituindo-se, mais tarde, ao
lado de Bandeira e Aldemir, como um dos polos fundamentais do
modernismo cearense (Silberstein, 1977, p. 219).

14 Sobre esta distancia entre Chico da Silva e a SCAP, Estrigas comenta: “Os artistas que atua-
vam, nesse periodo, ndo haviam praticamente, conhecido Francisco e, consequentemente,
nao houvera possibilidade de um relacionamento de amizade entre eles. Em conseqiéncia,
os artistas, nem mesmo pelos lacos e afinidade artistica, lembraram-se, ou tiveram motivos
fortes, para, pelo menos, procurar o ‘indio’ e atrai-lo, conservando-o no meio. Talvez, ou com
certeza, isso foi providencial para Francisco, pois se tal acontecesse ele poderia ter perdido
sua pureza original e se desviado, ninguém sabe para onde (...)" (Estrigas, 1988, p.31).
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Deste modo, assim como o pintor naif Henri Rousseau en-
contra abrigo entre os artistas que compdem a mostra revolucio-
naria do Saldo dos Independentes na Franca, em 1886, Chico da Sil-
va acha refugio no conjunto de manifestacoes estéticas de cunho
moderno que se erige no Ceara, na década de 1940. E &, por con-
seguinte, no curso desta dinamica de inovagao e experimentagao
gue suas obras sao levadas aos saldes locais, nacionais e interna-
cionais de acepgao vanguardista.

No ano de 1944, numa estreia silenciosa, por interferéncia
de Chabloz, Chico da Silva expde no Il Saldo Cearense de Pintura
seus primeiros trabalhos realizados a guache e em tela. A mos-
tra, que reunia quadros produzidos pelo novato no espaco de um
ano, como ja foi explanado em outro momento, pouco despertou
interesse da critica e do publico, fato que lhe rende ndo mais que
um breve comentdrio de Barboza Leite no seu livro Esquema da
Pintura no Ceard. Repercussoes a parte, o simples fato de Chico da
Silva figurar entre pintores como Antonio Bandeira e Mario Barat-
ta, engajados diretamente ao movimento estético, demonstra o
englobamento de sua expressao por essa dinamica de transfor-
macodes artisticas.

Em 1945, o pintor naif é incluido em uma exposicdo de artis-
tas cearenses organizada por Pierre Chabloz para a Galeria Aska-
nazy (RJ), primeira galeria destinada a arte moderna no Brasil. O
evento tinha intuito de apresentar a nova condicao da pintura
cearense, o que se produzia em termos de artes plasticas neste
estado e o que os artistas tinham feito “para a renovacao da pintu-
ra brasileira” (Estrigas, 2004, p. 55). Elencavam, portanto, a mostra:
Antonio Bandeira, Inima de Paula (pintor mineiro que trabalhara,
durante muito tempo, no Ceard), o desenhista Raimundo Feitosa,
Chabloz e Chico da Silva.
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Dessa vez, diferente do que acontecera no I/l Saldo Cearense
de Pintura, o pintor primitivo ndo passa despercebido. Arrancando
comentarios elogiosos de um dos mais importantes criticos atu-
antes do pais, Rubem Navarra, Chico da Silva é aclamado sob uma
analise longa e detalhada desse intelectual, por suas propriedades
inventivas e criadoras. No texto que é redigido para a apresenta-
¢ao do catalogo da mostra, o critico o compara a grandes nomes
das artes plasticas, de ambito geral e da esfera estritamente naif,
situando este recém-chegado (Bourdieu, 1989, p. 298) no quadro
das tentativas anteriores e inscrevendo-o, desta forma, na historia
do campo artistico.

[...] O outro é uma espécie de hdspede de honra da
exposicao, o indio Francisco Silva. Devo dizer que as
aquarelas desse artista indigena sdo qualquer coisa
de muito sério. Na arte brasileira, s6 Cicero Dias, ha
dez anos, me dera uma impressao de ingenuidade
lirica tao poderosa, aplicada a pintura. O artista des-
coberto por J. P. Chabloz foi criado entre os indios
da Bolivia e tem uma origem meio enigmatica. O
que importa é éle ser um exemplo maravilhoso do
que existe em potencial na sensibilidade indigena
como promessa de arte criadora. Este é um capitulo
que nao foi ainda escrito na arte brasileira, e se re-
laciona com a cultura plastica de nossos indios, da
qual se conhecem apenas escassos documentos de
pintura decorativa - escassos, mas de grande im-
portancia. Como situar a posicao désse indio do Ce-
ar4, seu lirismo plastico tdo espontaneo e primitivo
como uma flér que desabrocha no mato? Esse indio
é uma espécie de Dali em estado de natureza [..]
(Galvao, 1986, p. 86).
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As palavras de Navarra reverberam de forma positiva no ce-
nario local. Rompendo com o siléncio dos pares, Mario Baratta, em
uma matéria escrita para o jornal O Estado reconhece, sob ressalva
de pormenores de carater moral, a importancia e significancia da
producao artistica de Silva:

Francisco da Silva, que Ruben Navarra aproxima
de Dali, mas que muito maiores aproximacdes en-
contraremos com Raoul Dufy, é apresentado como
‘indio do Ceard’ Francisco da Silva, ainda hoje nos
botecos da praia do Nautico, é inteiramente anal-
fabeto e ndo duvido nada de sua origem indigena.
Gosto muito das decoragdes que F. Silva faz em va-
sos de barro. Sdo passaros fantasticos, cobras len-
darias, Yaras, giritiranas-bola, seus motivos predi-
letos, e isto é pintado com uma ingenuidade pura
como sé um primitivo poderia fazer. Quem vé os
trabalhos de Chico da Silva ndo pode imaginar nun-
ca que ele tenha maculado a pureza primitiva de
seus olhos em qualquer gravura de nossa arte de
ocidentais (Estrigas, 2004, p. 54-55).

Seguindo o curso da dinamica natural protagonizada por
outros artistas: Ceara - Rio — Europa, nos ultimos meses de 1948,
as obras do pintor praiano sao levadas pelo suico Jean-Pierre Cha-
bloz ao exterior. A Colecdo-Silva. que, agora, estava ampliada',
nesta estadia foi, de forma mais enfatica'®, publicamente apresen-
tada aos europeus, por meio da imprensa e de mostras.

15 Nointervalo de 1947-1948, periodo de reinstalacdao de Chabloz em Fortaleza, o critico comprara
mais guaches do artista, “varios dos quais atingiram a uma rara qualidade”.

16 Em um periodo anterior, no final do ano de 1945, em uma de suas idas e vindas, Chabloz ja havia
levado os trabalhos de Chico da Silva para a Europa, contudo, como ele mesmo afirma, nesta
ocasido nao lhe deu muita publicidade.



64 | Chico da Silva: a emergéncia de um talento artistico

Expostas no outono de 1949, no Salon Beauregard, em Ge-
nebra, as telas do pintor brésilien despertaram “vivo interesse dos
artistas, dos criticos de arte e do publico genebriano”. Na cidade
natal de Chabloz, Lausanne, integraram-se a exposicdao em uma
moderna e pequena Galeria de Arte da Rue de Bourg, localizada
no centro chique da cidade. Ja em 1951, agregados a exposi¢cao
pessoal de Chabloz, realizada a convite de Antonio Ferro, embai-
xador de Portugal na Suica, os quadros de Chico da Silva sao mos-
trados nos grandes saldes do Palacio Foz, Secretaria Nacional da
Informacgdo, em Lisboa, chamando bastante atencao dos especia-
listas e do publico em geral.

No ano seguinte, Chabloz leva a colecao de Silva a Paris.
La ele negocia a Exposition Francisco Silva com a Galeria Jeanne
Bucher, a mais renomada de Montparnasse, que frente as resis-
téncias de Chabloz em Ihe consentir o poder de venda sobre as
obras do pintor, logo desiste da empreitada, fato lastimavel para o
critico que tanto desejava apresentar aos parisienses os guaches
visiondrios de Francisco.

Contudo, a capital francesa, lugar de onde se irradiava o pa-
drao artistico e cultural para o mundo, tomaria conhecimento da
existéncia e das obras de Chico da Silva por outra via. Em Paris
mesmo, Chabloz redige um longo artigo para a revista mensal
Cabhiers d’Art cujo titulo de forma direta assinala para o carater re-
volucionario da pintura do artista acreano, Un indien brésilien re-
-invente la peinture. Apresentando detalhes da descoberta, o texto
descrevia as primeiras impressdes que o estrangeiro tivera ao de-
parar-se frente aquelas composi¢ées muralistas feitas a carvao e
cacos de telha, sua aproximagao com o pintor da praia e a iniciacao
do artista, por intermédio dele, ao mundo dos guaches e telas.
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A partir destas passagens pelo exterior, nas quais Chico susci-
ta interesse dos circulos mais cultos e eruditos da Europa, o pintor
é incorporado de vez neste capitulo importante da histéria da arte
cearense, que demarca a abertura para a expressao de novos estilos
e manejo de formas. A tendéncia que se segue é uma maior aceita-
¢ao de sua obraa em ambito local, aprofundada pela liberagao mais
contundente do uso de técnicas, meios, contetdos e linguagens
diversas, causado pela intensificacao do didlogo que se da entre a
arte cearense e as movimentagoes artisticas de dimensao nacional.

Assim, gozando de maior prestigio e sob o enquadre deste
novo conceito estético, Chico da Silva encontra resguardo no re-
cém-inaugurado Museu de Arte da Universidade do Ceara (nes-
te momento, ainda nao federal), instituicao idealizada pelo reitor
Antbnio Martins Filho, que assume a missao artistica de dinamizar
e agitar as artes plasticas locais, apds a dissolucao da Sociedade
Cearense de Artes Plasticas, em 1958.

Portanto, é neste ambiente o qual visa a0 mesmo tempo
sedimentar a cultura de um povo e agitar a sua pacacidade, que
Chico da Silva desenvolve por um espaco de tempo seus trabalhos
pictoricos (1959-1963), como em uma espécie de residéncia artis-
tica (Ruoso, 2013, p.36). Nessa experiéncia o pintor alcanca legiti-
midade definitiva enquanto artista conceituado, escrevendo seu
nome no hall dos grandes pintores do Ceara.

Com a sua permanéncia nesse érgao da Universidade,
Francisco Silva passou a ser mais conhecido, ndo sé
pelos professores e funcionarios, mas, também, por
outros segmentos da sociedade e do meio artistico.
Era comum as altas figuras serem presenteadas com
trabalhos pintados pelo artista do Pirambu, sendo ele
bastante solicitado (Estrigas, 1988, p. 39).
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A partir desta estadia, um quadro de Chico da Silva passa a
ser tdo ambicionado pela alta sociedade alencarina quanto uma
tela de Bandeira ou Aldemir. Gradativamente as classes urbanas
mais abastadas da capital cearense voltam-se para o ex-pintor da
praia ansiosos de ter em suas paredes uma composicao daquele
que arrebatara a Europa e os homens da Universidade.

Também os turistas do sul e de fora do pais desejam conhe-
cé-lo e comprar suas obras, como efeito de sua exposi¢cao no Rio
de Janeiro, na Galeria Relevo, em 1963, organizada por Jan Bog-
chi, na qual figuraram Jean-Pierre Chabloz e Aldemir Martins. Es-
bogavam-se, assim, com essa procura exarcebada dos quadros do
pintor acreano, com esse verdadeiro “boom Chico da Silva’, mui-
tas das estruturas embriondrias que permitiram o surgimento do
mercado de arte cearense, assim como a dinamica produtiva que
constituira o primeiro nucleo de ajudantes mais tarde nomeado
de Escola do Pirambu'.

Percebe-se, portanto, nessas atividades em torno dos tra-
balhos e da figura de Silva, na qual se mobilizam agentes diver-
sos (singulares, Jean-Pierre Chabloz e coletivo, o MAUC), nao sé
a dinamica de colocacgao nos trilhos desse artista e dessas obras,
inicialmente desconexas com o passado da arte, como a atribui-
¢ao de um papel chave a esse sujeito no curso das transforma-
¢Oes artisticas e estéticas de ordem nacional e local, papel este
gue, por uma série de indicios, pode-se dizer que ele mesmo
desconhece. Sobre sua propria classificacdo o artista da a se-
guinte declaracao:

17 O ndcleo original de ajudantes foi formado por Babg, Ivan, Garcia, Claudionor e Francisca - filha
de Chico da Silva. (Galvao, 1986).
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Eu nao sei quem sou. Ndo sei se sou de lua ou de ter-
ra. Posso até ser da atmosfera. O pintor Jean-Pierre
Chabloz é que disse que sou um pintor primitivo, um
dos maiores nao sé do Brasil, mas do estrangeiro. Eu
ndo digo nada. Deixo que os jornais, as televisdes e
principalmente os criticos digam (Silva apud Galvao,
1986, p. 71).

Porém, esta nao consciéncia clara de seu posicionamento
nao deve ser entendida sob a perspectiva de uma ingenuidade ou
de uma alienagcao completa com seu trabalho e valor, ideia a qual
muitos enfoques biograficos acabaram por recorrer utilizando-se
de uma imagem reducionista e estereotipada do indio analfabeto,
sem instrug¢do, “sem estrutura para conduzir-se de acordo com um
meio’, que pinta sem nenhum propésito e discernimento. Chico
poderia ndo efetuar racionalmente um célculo preciso de suas to-
madas de posicao, de seus alinhamentos estilisticos e formais e
de suas escolhas e afinidades pictéricas, mas isso nao lhe coloca
na condicao de absoluta ignorancia e cegueira quanto a sua ativi-
dade artistica. Tomando de empréstimo as coloca¢des de Roberto
Galvao: “Chico, ingénuo, jamais” (Galvao, 2000, p.10).

U

Deve-se em muito ao “poder de transmutacdao do campo’
(Bourdieu, 1983, p. 93) ndo sé transformar esse artista espontdneo
em um revolucionario inspirado, como abrigar sobre o mesmo
teto, suas manifestacées marginais e forasteiras que ignoram in-
teiramente a historia da arte e as propositivas modernas que se
constituem em um didlogo intenso com esse legado. Somente por
efeito de uma légica prépria, imanente a um campo artistico au-
tonomizado, torna-se possivel conceber tal estado de contradicao
particular.






Rupturas e subversoes:
as relacoes entre
arte primitiva e arte moderna






Desfiliada de qualquer tradicao ou escola artistica a obra pic-
torica de Chico da Silva parece ignorar completamente, tanto em
termos de estilo como de conteuldo, a histéria do campo artistico
cearense que a precede e na qual, paradoxalmente, ela mesma se
inscreve. O tratamento das cores cruas, a indefinicao dos planos e
perspectivas, o inédito artificio do pontilhismo e o particular re-
pertorio tematico, longe de fazer referéncia a alguma composicao
canonizada ou artista celebrado pelos agentes do campo, mani-
festa a despreocupacao e até certo alheamento a esta heranga.

Sem duvida, a auséncia de dominio tedrico e pratico dessa
histéria deve-se, em muito, a sua condicao de pintor autodidata.
Estando a margem deste corpo de conhecimento especifico, sua
producao plastica acaba por nao buscar, calculadamente ou dis-
posicionalmente, vinculos formais e tematicos com alguma escola
ou corrente artistica.

Desta forma, ela passa a ser enquadrada na classificacdo da
dita arte primitiva, também chamada de naif, ingénua e insita*,no

18 Ha convergéncias e divergéncias entre os autores quanto ao uso dos termos primitivo, naif, in-
génuo e insito, como sindnimos. Para alguns estudiosos existem particularidades de acepcao
de cada palavra que impedem esse emprego. Por exemplo, Oscar D'’Ambrosio assinala que “[...]
se convencionou chamar primitivos os artistas nao eruditos, aqueles cuja arte surge a partir de
temas populares geralmente inspirados no meio rural. Jd quando o tema é urbano, costuma-se
utilizar o termo naif (“ingénuo’, em francés), que se pronuncia naif e ganha especial relevancia
entre artistas franceses e haitianos para designar os pintores que rejeitam as regras conven-
cionais de pintura, ou nao tiveram acesso a elas” (1999, p.161). Para outros, todos esses quali-
tativos, em linhas gerais, se referem ao mesmo conjunto de manifestacdes artisticas: “O nome
escolhido - ‘arte ingénua’ merece uma explicacdo. Esta ndo é a Unica denominacao possivel.
O primeiro nome historicamente escolhido, foi o de ‘naif. O que equivale, aproximadamente,
ao nosso primitivo. Mas ndo é suficientemente claro, pois os flamengos e italianos, anteriores
a 1400, eram primitivos. E a arte africana também foi chamada de primitiva. As denominagoes
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sentido que essa se caracteriza como um conjunto de manifesta-
¢Oes estéticas nao eruditas, de aprendizagem autodidata e de ins-
piracao espontanea (Aquino, 1978, p. 11).

Delimitada em tragos ténues na amalgama das variadas ex-
pressdes que também compartilham destes aspectos: ndo erudi-
¢do, autodidatismo e espontaneidade, a arte primitiva apresenta
tracos proximos, por exemplo, a arte popular e folclérica. Contudo,
se, na arte popular e na arte folclérica, a producao é coletiva, ano-
nima e repetitiva, na arte naif ela é individual, particular e criativa.

Bem verdade que tais defini¢des e fronteiras nao podem ser
tomadas como fatos puramente objetivos, como largas linhas vi-
sivelmente tragcadas entre as manifestacbes expressivas nas suas
praticas reais. Elas devem ser apreendidas, antes de tudo, enquan-
to constructos e elaboragdes sociais, produtos coletivos, as quais
a amnésia da génese acaba por Ihe conferir este ar de eternidade,
objetividade e pré-existéncia ao social (Bourdieu, 1989).

Logo, como denota Norbert Elias, as proprias categorizagoes
e escolas artisticas

sdo abstracdes académicas, que ndo fazem justica ao
carater-processo dos dados observaveis a que se refe-
rem. Subjacente a elas esta a ideia de que a metddica
divisdo em épocas, que normalmente encontramos
nos livros de historia, se adapta perfeitamente ao cur-
so real do desenvolvimento social (Elias, 1995, p.15).

Assim, por se tratar de abstra¢ées, a fixacao de uma possivel
origem de um género artistico fica a cargo de variadas leituras que
recuam ou avancam na linha do tempo de acordo com as suas

sdo intmeras: autodidatas, instintivos, primitivos modernos ou neo-primitivos, insitos (como
artistas inatos), ingénuos. Todas as nomenclaturas parecem boas, se os artistas tém qualidade”
(Aquino, 1978, p.19). O presente estudo se alinha ao ultimo posicionamento.
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defini¢bes e interpretacdes. No caso da arte primitiva, autores vao
situar seu nascimento na origem remota da arte.

Pode-se dizer que ela nasceu com o primeiro ser hu-
mano que se arriscou a deixar seus tracos nas grutas
e cavernas pré-historicas. Artistas natos que além de
serem autodidatas, precisavam improvisar seu mate-
rial a partir do que encontravam ao redor: terra, cinzas,
folhas esmagadas, resinas [...] (Finkelstein, 2002, p. 5).

Sob esse enfoque, a arte naif, ou ingénua, sempre existiu, a Arte
Moderna, que se contextualiza no século XIX apenas legitimou-a,

[...] incluindo-a em um dos capitulos de sua Histéria.
E, em outros, como o do Realismo Fantastico, o da
Arte Bruta, ou o da Pop-Art, muitos artistas primitivos
se entrosaram perfeitamente, seja na aparente coin-
cidéncia de objetivos, seja como fonte de inspiracao
para artistas eruditos (Aquino, 1978, p. 11).

Neste sentido, ao se detalhar as caracteristicas que definem
este género artistico, percebe-se o facil amoldamento dos traba-
Ihos de Chico da Silva no ambito desta categorizacgao. Isso se deve
ao carater informal de sua obra, a liberdade técnica que lhe é pré-
pria e a sua nao inscricao. Categoricamente, a arte de Francisco,
assim como se coloca a arte primitiva, ¢ uma arte livre de dividas e
nao deve nada a ninguém (Chabloz, 1952).

Contudo, uma questao se institui nesta demarcagao: como
compreender a inser¢ao da obra primitiva de Chico da Silva, no
contexto dos anos de 1940, ja que &, precisamente, nesse mo-
mento que a arte cearense se volta de forma reflexiva sobre si
mesma, em um movimento cumulativo do dominio artistico que
torna as obras cada vez mais autorreferenciadas e semantica-
mente sobrepostas?
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A discussao de Bourdieu, sobre o caso francés, lanca algu-
mas luzes sobre essa problematica, no sentido de que, ao denotar
o artista naif, na figura de Henri Rousseau, como o ponto cego, de
sua teoria de especializacao e fechamento do campo artistico pela
cumulatividade, o autor se coloca questao semelhante. Como um
sujeito, desprovido de cultura e técnica, que produz despreocu-
padamente aos domingos, em seus livres dias de aposentadoria é
evocado e colocado pelos pares e pela critica especializada fran-
cesa entre artistas que ele mesmo desconhece e que suas inten-
¢des jamais ousaram invocar?

Somente pelo efeito de uma légica imanente de um campo
elevado a um alto grau de autonomia e habitado por uma dina-
mica de ruptura constante com a tradicao estética € que se torna
possivel conceber o registro destas manifestacdes artisticas na his-
téria a qual elas mesmas sao indiferentes e estranhas, conclui ele.

Ampliando o alcance desta assertiva, compreende-se em
que sentido se estabelece a prépria insercao e a cooptacao des-
tas praticas classificadas como arte primitiva, ingénua, naif no seio
do movimento de vanguarda, do inicio do século XX, na Europa,
e como essa légica se empresta em outros contextos, inclusive o
cearense. A radicalizacao das fissuras com os padrdes técnicos,
formais e estilisticos académicos, realizada de maneira mais con-
tundente pela linguagem moderna, proporciona o registro destas
expressoes “independentes da histéria e do estilo” (Merin, 1978,
p.13) no bojo desta dinamica de subversao e superagao, além de
instituir uma série de afinidades entre elas.

Em seu livro, Primitivism in Modern Art, Robert Goldwater
(1986) trata sob que aspecto se da esta espécie de conformacdo
entre o que os artistas do comeco do século XX entendiam por
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arte primitiva em determinado momento, artefatos produzidos
por sociedades nao ocidentais, em outro, manifestacdes expres-
sivas de sociedades mais simples, tais quais as camponesas, € o
movimento modernista europeu. Para ele, essas produgdes nao
somente inspiraram os trabalhos desses pintores ansiosos por
fontes de inovacdes, (o que de fato aconteceu, vide a Demoiselles
d’Avignon, de Picasso, mostra emblematica da influéncia estética
africana e ibérica), como se alinhavam aos seus interesses, ja que
resguardavam uma ideia de expressao artistica pura e direta.

Sob essa 6tica, muitos artistas, desde o final do século XIX,
afastando-se da concepc¢ao do moderno calcado na industrializa-
¢ao e urbanizacao da sociedade capitalista voltam-se idealistica-
mente para esses fazeres artisticos nado civilizados ou a margem da
civilizagdo, a fim de reaprenderem o que viria a ser esse modo de
expressao livre e genuinamente instintivo, isento dos convencio-
nalismos e virtuosismos académicos.

O ir embora tornou-se um aspecto fundamental para o van-
guardismo francés. Regides distantes como da Bretanha, tipica-
mente agricolas, transformaram-se em reduto para esses pintores,
que, em busca de aluguéis mais baratos e de fonte de inspiracao,
enxergavam nessas comunidades possibilidades de tematizacdes
outras que nao a cultura citadina. O mito do camponés rural, in-
tocado pelos artificialismos e materialismos do mundo moderno
e guardidao de costumes religiosos incomuns (bastante difundido
entre a burguesia urbana) assumia nestas obras o signo da primi-
tividade, explorado de forma naturalistica no tema, o que soava
contraditério, ja que, apesar de as convencgdes técnicas nao signi-
ficarem automaticamente primitividade, “elas representavam uma
ruptura com as formas de naturalismo.” (Perry, 1998).



76 | Chico da Silva: a emergéncia de um talento artistico

E, justamente nessa relacéo entre a linguagem pictérica e o
primitivismo que o artista francés Paul Gauguin encontra seu cami-
nho de vanguarda estética. O pintor oitocentista, que se estabele-
ceu durante certo tempo na remota ilha do Taiti e nas ilhas Marque-
sas na Polinésia, visou apreender e manifestar em seus trabalhos a
feicao do primitivo, principalmente, pela técnica. Perseguindo “equi-
valentes pictoéricos do primitivo” (Perry, 1998, p. 19), o artista encon-
trou nas sintetizagcdes formais, na auséncia de escala naturalistica e
nas deformacgbes imagéticas a expressao desses modos artisticos
mais sinceros e simples que ao romperem com qualquer sugestao
de espaco e profundidade, caracteristica ilusionista da arte ociden-
tal, imbricavam-se intrinsecamente ao projeto estético moderno.

Nesse sentido, tais aspectos formais associados a cultura
artistica designada como primitiva amoldavam-se plenamente
ao processo de depuracao pictérica vivenciado pela linguagem
plastica na arte moderna. O primado da forma sobre o conteldo,
ao dispensar a extrema semelhanca da obra com os elementos
do mundo (a mostra de habilidade ao retratar a realidade ficava,
portanto, interligada a falta de conteido emocional, ou a insin-
ceridade), alocava ao puro jogo de cores, formas e linhas as reais
finalidades da pintura, permitindo a entronizacao de trabalhos,
tais quais os primitivos que, sob o julgamento da academia, seriam
classificados como mal representativos ou nao figurativos.

Além das conformacdes no plano estilistico, a concepc¢ao
dessa apreensao imediata da realidade presente nas manifesta-
¢Oes artisticas primitivas constituia afinidades com o discurso mo-
derno também na ordem da reelaboracao identitaria do artista. O
criar sem sujeicdes, com honestidade, buscando resolugdes instin-
tivas e espontdneas proprias, reitera a ideia das potencialidades
criativas, inatas do ser artista, que, galgando as interposi¢oes da
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técnica e dos procedimentos, nao responde a nenhum artifice, s6
0 seu coragdo. Sob este ponto de vista, o autodidatismo nao se
apresenta somente como uma via possivel de fazer arte, mas de
todas a mais privilegiada.

E justamente sob este prisma que os chamados pintores de
domingo, isto é, os pintores amadores que realizavam seus quadros
nas horas de folga, ou em seus dias de aposentadoria (dai a idade
avangada de muitos) sao revalidados pelos artistas de vanguarda, na
Franca. Por se tratarem, em sua maioria, de pessoas que tinham cer-
to baixo nivel intelectual e formativo (culturalmente e tecnicamen-
te), esses pintores, ao tentarem retratar, de forma autodidata, a natu-
reza e o cotidiano urbano que os rodeava, ofereciam no entender da
arte intelectualizada uma visao pura, candida e infantil da realidade
e, neste sentido, eram admirados por esses qualitativos primitivos.

Henri Rousseau, pintor que realiza seus trabalhos sob essas
condicdes é aclamado pelas mais importantes figuras do mundo
artistico plastico de sua época. Kandinski, por exemplo, se refere ao
douanier nos seguintes termos: “Henri Rosseau abriu a via para as
novas possibilidades da simplicidade. Para nés, esse aspecto do seu
talento tao diverso é altamente o mais importante” (apud Finkels-
tein, 2002, p. 6). Pablo Picasso, apresentado ao artista naif por Paul
Signac, (pintor pontilhista que expds juntamente com Rousseau
no Saldo dos Independentes e que de todos os participantes fora
o Unico a apoia-lo), também se vé fascinado pelas telas de carater
simples e sincero do alfandegario. O génio espanhol que se aproxi-
mara dos artefatos primitivos de origem nao ocidental por suas pro-
priedades formais e conteudisticas diretas e espontaneas afina-se
simultaneamente aos trabalhos de Henri Rousseau por encontrar
similar propositiva em sua obra, ainda que se guardem as devidas
particularidades de meios, linguagens e materiais entre elas.
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Portanto, o verdadeiro culto que se funda na imagem de
Henri Rousseau, culto esse que extrapola o préprio ambito das ar-
tes plasticas, pois também os poetas como Guillaume Apollinaire
demonstravam seu grande apreco pelo douanier, anuncia a aco-
modacao ideal que se da entre os anseios e objetivos anunciados
pela arte moderna e essas praticas artisticas que se delineavam
fora da 6rbita das escolas e estilos consagrados historicamente.

Tal tendéncia se faz sentir em outros paises, para além dos li-
mites do continente europeu. Com a exposicao de Henri Rousseau
promovida pelo pintor norte-americano Max Weber (1881-1961),
em Nova lorque, no ano de 1908, um novo olhar para as praticas
informais dos limners, retratistas amadores dos séculos XVII a XIX,
foi lancado. Ora, o campo artistico de Nova lorque que ja mostrara
um estado de ruptura com a tradigdo trinta anos atras com a acei-
tacdo dos impressionistas rejeitados pela Franca demonstra nova-
mente seu espirito heterodoxo na valorizacdo dessas manifesta-
¢Oes artisticas sorrateiras, que em um sentido diretamente opos-
to ao académico, renegam qualquer caracteristica ilusionista de
fidelidade ao real, ao visual e a aparéncia (Lipman, 1942). Joseph
Pickett (1848-1918), John Kane (1860-1934), Patrick Sullivan (1894-
7), Anna Mary Robertson e Grandma Moses (1860-1961) sao alguns
dos nomes revelados nesse contexto de reavaliagdes estéticas que
constituem o quadro peculiar da pintura primitiva americana.

No Brasil, ¢ também na configuracao da arte moderna que
se estabelece um campo artistico autbnomo, com suas institui-
¢Oes especificas mais ou menos especializadas (museus, saldes,
galerias, bienais), com seu corpo de agente constituido (jornalis-
tas, criticos, professores, editores) e com sua historia particular de-
lineada (Anita, Segall e a Semana de 1922), que essas expressodes
classificadas como primitivas entram para cena artistica oficial.
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As condic¢oes que se forjam, sobretudo, na década de 1940,
nao sao sé propicias, mas necessarias para o aparecimento dessas
manifestacdes, no sentido que: a) o amadurecimento do campo ar-
tistico, assistido em termos estruturais e idealistico neste periodo,
ao proporcionar um maior fechamento da esfera artistica plastica,
condicionando-a a uma légica prépria (que institui o primado da
forma sobre o contetiido; do modo de representacao sobre o objeto
representado), permite, e até pleiteia, essa desvinculagao com a re-
alidade, essa despreocupacao com a retratacao fidedigna, propos-
ta esta que arte primitiva traz; b) a tonica particular que o moder-
nismo brasileiro assume na busca da sua identidade prépria, da sua
brasilidade, conduz os circulos intelectuais e artisticos a descobrir
as formas de producéo artisticas populares que supostamente res-
guardariam essa autenticidade, essa singularidade nacional. Desta
maneira, “Associado a descoberta da arte popular por intelectuais
ligados ao aparelho de Estado e a imprensa, veio a aceitacdo da
pintura primitiva, pela via da descoberta e promog¢ao dos primeiros
artistas ingénuos brasileiros” (Durand, 1989, p.112).

Portanto, no caso especificamente brasileiro, o florescimen-
to da arte primitiva, evidenciado no surto de descobertas desses
pintores de domingo que aconteceram em todo pais, responde,
primeiramente, ao fato dessas praticas artisticas se alinharem per-
feitamente aos ideais de liberacao estéticas reivindicados pelo
modernismo no Brasil: contestacao as regras académicas, busca
de uma originalidade no modo de formar, experimenta¢des de
meios, linguagens e estilos nao fixos etc. e ao fato delas represen-
tarem esse Brasil auténtico, genuino, nao so6 pela recorréncia de
tematicas populares, mas pela forma simples e direta de pintar,
intocado pelos artificialismos técnicos e formativos do estrangei-
ro. Nestes termos, a arte primitiva mostra-se como uma fonte pura



80 | Chico da Silva: a emergéncia de um talento artistico



Chico da silva e o Movimento Renovador | 81



82 | Chico da Silva: a emergéncia de um talento artistico

e imaculada de expressao de onde a Arte Oficial deveria beber em
seus dias de enfado e esgotamento.

Vé-se que é no bojo da revolucao trazida pela arte moderna
gue a arte naif vem se afirmando em todos os paises. Tanto no Brasil,
quanto em outros lugares do mundo, ela encontra seu espaco de
insercao e de possibilidade nas atividades e dinamicas promovidas
pelo movimento moderno. Na Francga, o Saldo dos Independentes
(evento de artistas rejeitados pelo Saldo Oficial dada as suas proposi-
tivas formais revolucionarias), abriga o douanier Henri Rousseau. Nos
Estados Unidos, as mostras e os salées de vanguarda novaiorquinos
trazem a tona a tradicional e marginalizada arte dos limners. Ja no
Brasil, bienais e exposicdes de tendéncia moderna acolhem pintores
autodidatas, sem qualquer instrucao além da primaria, como Cardo-
sinho, Heitor dos Prazeres e José Antonio da Silva entre outros.

Nao contrariando esta légica, o Ceara também promovera
a aceitacao da obra naif de Chico da Silva pelas vias da arte mo-
derna. O Movimento Renovador intelectual e estético assistido, de
forma mais contundente, na década de 1940, permite a inscricao
destes trabalhos no cerne da sua dinamica, pela afinidade de pro-
postas que se instauram entre estes dois canais de expressao.

Os artistas cearenses que, por muito tempo, se encontravam
sob o jugo do neocldssico, ao tentarem romper de todas as formas
com os principios deste estilo (a ideia, para muitos, era radicalizar,
sacudir a cidades a partir de uma nova experiéncia estética, fei-
ta até mesmo na exposicao dos quadros de cabeca para baixo),
abrem, desta maneira, um espaco de possibilidades para produ-
¢oes que, assim como as de Chico da Silva, nao se caracterizavam
pela fidelidade ao real, ndo se prendiam a transposicao fidedigna
dos elementos da natureza, nao se entronizaram enquanto obje-
tos artisticos pela sua aplicabilidade técnica e pelo seu respeito as
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convenc¢des, mas que apresentavam um estilo pessoal (anuncia-
do no seu modo peculiar de formar), que buscavam expressar um
sentido bem particular e que se faziam na perseguicao da liberda-
de e da unicidade de resolucao, sem interferéncias de receitas ou
padroes importados (isso de forma consciente ou ndo).

Na nova configuragdo artistica cearense, a propriedade da
originalidade é enaltecida em detrimento ao dominio técnico. Se,
no inicio dos anos 1920, pintar significava reproduzir de forma fi-
dedigna a natureza, a partir do modernismo a forma sobrepde-se
ao conteudo, forma essa que é uma maneira de expressao carac-
teristica e diferenciadora de um artista.

Estabelece-se, nesse contexto, a clara distincao entre a exe-
cugdo e a criagdo, nao repetir o que os outros fizeram, mas criar,
expressar seu universo interior de forma Unica e prépria, conferin-
do aura a obra (aquela que néo é substituivel). E a autoridade do
artista frente as propriedades das tintas, é a liberdade criativa do
génio original que se contrapdem aos constrangimentos da regra.

Nesse sentido, a arte primitiva de Chico da Silva parece res-
ponder perfeitamente a estes conceitos de originalidade e de uni-
cidade que se impdem neste novo regime artistico do moderno,
por se tratar de uma manifestacao que nao permite nenhuma vin-
culacao imediata a alguma escola, tradicao ou artista consagrado
do mundo da arte, tornando-se assim singular e Unica.

Além disso, a expressao vista como espontdnea, livre e ingé-
nua de Chico da Silva responde a um dos principais propdsitos
lancados pela arte moderna, que, no Ceara, sao difundidos e de-
fendidos pela geragao de pintores da década de 1940, a sensibi-
lidade acima dos calculos das proporcdes e perspectivas maneja-
dos pela arte académica.
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Paradoxalmente, infere-se que é exatamente no momento
de autonomizacao do campo artistico cearense, momento este
em que a arte se volta para si mesma, tornando, nesta dinamica
interna, as obras cada vez mais esotéricas, autorreferenciadas, fe-
chadas na sua propria histéria (qQue é a historia de producao do
campo), que os trabalhos de Chico da Silva, desfiliados a qualquer
tradicao estética e independente em termos de conhecimento
técnico e tedrico da arte convencional, encontram suas possibili-
dades objetivas de manifestacao.

O estado constante de ruptura com a tradicao estética ins-
taurado nesta fase artistica delineia, portanto, um lugar de coe-
réncia e sentido para essas producoes, evidenciando, assim, “o
poder de transmutacao do campo” (Bourdieu, 1983, p. 93), que,
por puro efeito de uma légica que Ihe é imanente proporciona o
ajustamento e acomodacao de tais contradigoes.



Consideracodes Finais






Descoberto pintando animais estranhos a carvao e giz nos
muros das casas dos pescadores na Praia Formosa, em 1943, pelo
critico suico Jean-Pierre Chabloz, Chico da Silva tem sua vida, a
partir desse encontro, radicalmente transformada. De tamanquei-
ro, verdureiro e consertador de guarda-chuva, ele passa a ser pin-
tor abracando de vez por intermédio do estrangeiro, o mundo das
tintas e pincéis.

Transpondo para as telas aquela linguagem que construira
no seu suporte ancestral, 0s muros, o artista nao sé redimensiona,
nesse primeiro momento, sua expressao espontdneda, como a con-
diciona aos novos meios que lhe eram colocados a mao: folhas de
bistrol, tintas, pincéis, penas, nanquim e as direciona no sentido
apontado, direta ou indiretamente, por Chabloz.

O suico que, por trazer uma bagagem extensa de vivéncia
artistica, tanto do ambito académico, como dos circulos informais
das vanguardas estéticas europeias, conseguiu enxergar naque-
les desenhos disformes e fora de propor¢do originalidade e poder
poético, ao interditar e animar determinadas medidas no trabalho
artistico do pintor praiano acabava por emprestar, assim, sua visao
imbuida de representacdes e expectativas.

Ele, que ja denotara em suas reflexdes sobre o estado da arte
brasileira a auséncia de uma fase primitiva no curso do seu ciclo
natural, ao categorizar Silva como um primitivo, cuidava para que
esta fase primaveril do pintor nao fosse maculada pelos artificialis-
mos académicos, depositando nele todas as suas esperancas da
reinvenc¢ao da pintura nao sé a do Ceara como a do Brasil.
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Motivado por essas concepgdes, Chabloz leva as obras de
Chico da Silva aos circuitos locais, nacionais e internacionais de ar-
tes plasticas, intermediando definitivamente sua entrada no mer-
cado de bens simbdlicos.

Nao obstante, no ambito local, Francisco encontra inicial-
mente resisténcia por parte dos pares e do publico. Isso porque o
Estado, apesar de apresentar uma abertura as linguagens moder-
nas, ainda se encontrava fortemente marcado pelo estilo neoclds-
sico, amplamente difundido nas terras alencarinas desde o século
XIX. O aprofundamento processual da autonomiza¢do do campo
artistico que delineia o espago de possibilidade para a manifestacao
desses trabalhos ndo naturalisticos e nao figurativos (entendendo
por figuracao a resultante de um conjunto de técnicas e procedi-
mentos graficos por meio dos quais se busca a ilusao de um corpo
tridimensional no quadro) demarcara, por sua vez, a inscricao de
Chico da Silva e suas composicoes na histéria da arte.

Com as reavaliacbes e experimentacOes estéticas operadas
pelo movimento artistico cearense (articulado em torno das insti-
tuicoes artisticas CCBA e SCAP) dos anos de 1940, novos conceitos
e valores sobre a arte sao desenhados. Se, nas décadas de 1920 e
1930, a producao pictérica cuidava de representar a realidade de
maneira mais aproximada e fidedigna possivel, na década que se
segue o principio que se coloca é o da originalidade, da “criacao”
em detrimento da execu¢do: O artista nao somente representa a na-
tureza, mas agrega ao movimento compositivo elementos da sua
personalidade, do seu gesto, transformando a fatura final em uma
obra de sua criacdo e fantasia (Montenegro apud Estrigas, 1983).

Neste sentido, se institui nessa reconfiguracao o primado
da forma sobre o conteldo, do modo de representacao sobre o
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elemento representado. A questdo do tema, que para a arte aca-
démica nao so6 era relevante, como essencial, dentro do discurso
moderno é completamente abandonada, resguardando, dessa
maneira, ao puro jogo de cores, linhas e contornos as proprieda-
des tipicas da pintura (diferenciando-a das outras manifestacoes
imagéticas como a fotografia, o cinema) e de seus produtores.

A arte também faz uma volta reflexiva sobre si mesma, re-
ferenciando-se na sua proépria histéria, que é a mesma historia de
producao do campo artistico. Cada nova obra, inclusive as de ca-
racteristicas vanguardistas, se sobrepde as do passado, essas que
sdao conservadas e celebradas por um corpo de agentes tais quais
historiadores da arte, analistas, exegetas, inscrevendo-se em uma
linha de continuidade e cumulatividade.

E o campo artistico que se autonomiza, estabelecendo sua
l6gica e linguagem particular, fechando-se nesta dinamica cada
vez mais em si mesmo. E é justamente frente a este estagio de
independéncia da esfera artistica cearense que as obras de Chico
da Silva encontram sentido. Inscrevendo-se, ou sendo inscritas, na
esteira das transformacdes estéticas, suas composicdes alinham-
-se ao quadro renovador de artistas como Anténio Bandeira e Al-
demir Martins que, por suas investidas em novos caminhos estilis-
ticos de expressao, destituiam-se das amarras impostas pelos frios
e calculistas padroes técnico-académicos, sendo, por isso, levadas
as principais galerias de arte moderna do pais e do mundo.

Contudo, uma questao paradoxal se coloca nessa insercao.
Se, em um campo artistico autonomizado, nao ha lugar para aque-
les que renegam a histéria desse campo, como conceber, nessa
conjuntura, a manifestacao artistica de Chico da Silva? Sim, pois
basta lancgar o olhar nas obras desse artista para perceber em suas
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caracteristicas a completa indiferenca e estranheza dos seus tra-
balhos em relacdo a esse legado: a forma de disposicao das cores
cruas, a indefinicdo de planos e perspectivas, o inusitado uso do
pontilhismo e o particular repertério tematico.

E a l6gica particular desse campo artistico autonomizado e,
por isso, em permanente estado de ruptura com a tradicao estéti-
ca que viabiliza a entrada destas manifestacdes, como a de Chico
da Silva, que ndo devem nada a pintura. Sob esta afirmativa, com-
preende-se, neste sentido, o porqué do contexto favoravel da arte
moderna (sem duvida é na configuragao da arte moderna que o
campo artistico se autonomiza) na insercao destas expressoes as-
sistida nos mais diferentes meios (Europa, Estados Unidos, Brasil e
Ceard) e de como nesta dinamica de inclusao se tecem afinidades
estilisticas, formais e conceituais entre estas duas vias expressivas:
a moderna e a primitiva.



Galeria
Chico da Silva
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Guache sobre cartdo, 1968
56,5x77 cm

Guache sobre cartao, 1967
56,5x73,5cm
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Guache sobre cartao, 1968
38x52cm

Témpera sobre cartao, 1968
54,5x75 cm
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Guache sobre cartao, 1964
55x77 cm

Guache sobre cartdo, 1969
77x113 cm
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Guache sobre cartao, 1966
38,5x56,5 cm

Oleo sobre tela, 1973
50x70cm
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Acrilica sobre tela, 1984
70x90 cm

Guache sobre cartao, 1979
54x64 cm
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Acrilica sobre tela, 1978
38x55,5cm

Acrilica sobre tela, década de 1970
43,5x64 cm
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Guache sobre cartdo, 1964
55x76¢cm

Guache sobre cartdo, 1964
55x76 cm
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Acrilica sobre tela, 1978
55x75 cm

Acrilica sobre tela, 1979
40x60 cm
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Guache sobre cartao, 1979
50x70 cm

Guache sobre cartao, década de 1960
50x70cm
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Guache sobre cartao, 1969
55x75 cm

Témpera sobre cartdo, 1979
40x61 cm
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Témpera sobre cartdo, 1968
55x75 cm

Témpera sobre cartao, 1972
55,5x76 cm
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Guache sobre cartado, 1964
55x84 cm

Guache sobre cartao, 1969
50x70 cm
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Guache sobre cartao, 1969
77x112 cm

Acrilica sobre cartao, 1969
54x74 cm
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Acrilica sobre cartédo, 1970
52x72 cm

Acrilica sobre cartao, 1970
52x72 cm
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Témpera sobre cartao, 1970
52x72 cm

Acrilica sobre tela, década de 1960
48x69 cm
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Guache sobre cartao, 1964
50x100 cm

Guache sobre cartao, década de 1950
55x75 cm
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Guache sobre cartao, 1966
75x114 cm

Guache sobre cartdo colado em madeira, 1969
56x76 cm
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Guache sobre cartao colado em madeira, 1967
56x76 cm

Guache sobre cartao, década de 1960
50x70 cm
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Guache sobre cartao, 1977
90x120 cm

Témpera sobre cartdo, década de 1950
47x68 cm
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Témpera sobre cartao, 1970
60x70 cm

Acrilica sobre tela, 1972
58x71cm



112 | Chico da Silva: a emergéncia de um talento artistico

Témpera sobre cartdo, 1979
50x70 cm

Témpera sobre cartdo, 1984
24x30 cm
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Témpera sobre cartao, 1974
25x30 cm

Témpera sobre cartao, 1974
25x30 cm
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Guache sobre cartao, 1984
24,5x30 cm

Guache sobre cartao, 1984
30x24,5cm
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Guache sobre tela, 1971
50x70 cm

Guache sobre cartao colado em madeira, 1969
73,5x55,5cm
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Guache sobre cartao, 1971
56,5x75,5cm

Acrilica e témpera sobre tela, 1970
70x50 cm
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Guache sobre cartao colado em madeira, 1968
55x76,5cm

Guache sobre cartao colado em madeira, 1984
29,5x24 cm
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Guache sobre tela, 1982
70x50 cm

Guache sobre tela, 1972
70x57 cm
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Acrilica sobre tela, 1982
54x48 cm

Guache sobre cartao, década de 1950
50x70 cm
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Guache sobre cartao, 1966
75x114 cm

Guache sobre cartao, 1967
75x56 cm
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Guache sobre cartao, 1974
121x170 cm

Guache sobre cartao, década de 1950
71,5x94,5 cm
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Guache sobre cartdo, década de 1950
73x89 cm

Guache sobre cartao, década de 1950
38x55cm
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Guache sobre cartao, década de 1960
65%x79 cm

Guache sobre cartao, 1968
75x110 cm
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Guache sobre tela, 1969
50x75 cm

Guache sobre tela, 1974
122x90 cm
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Guache sobre cartao, década de 1960
55x68 cm

Guache sobre cartao, 1968
70x50 cm
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Guache sobre cartdo colado em madeira, sem data
55,5x76,7 cm

Guache sobre cartdo colado em madeira, 1969
91x112cm



Galeria Chico da Silva | 127

Guache sobre cartado, 1969
54x74 cm

Acrilica sobre tela, 1974
54x74 cm
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Guache sobre cartao colado em madeira, 1967
48x68 cm

Guache sobre cartao colado em madeira, 1969
50x70 cm
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Guache sobre cartao, 1969
52x72 cm

Guache sobre cartao, 1960
57x76 cm
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Guache sobre cartdo colado em madeira, 1967
56,3x76,5 cm

Guache sobre cartdo colado em madeira, 1966
48x68 cm
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Acrilica sobre cartao, 1981
54x74 cm

Témpera sobre cartao, 1972
29,5x54,5 cm
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Guache sobre cartao, década de 1960
78x112cm

Guache sobre cartao, 1968
76x111 cm
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Acrilica sobre tela, 1970
70x50 cm
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Textos dos Especialistas
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E PRECISO VER E PENSAR A ARTE DE CHICO PARA VER O CEARA

Roberto Galvdéo"

Como ponto inicial é importante perceber que a incompreen-
sao das fungdes e necessidades das artes na vida dos cidadaos, aliadas
a tradicao do senso comum que vé a arte apenas como um processo
de refinamento ndo essencial, levam as instituicdes governamentais,
publico e mesmo as nossas familias e amigos mais préximos dos ar-
tistas a apresentarem uma postura descomprometida com o ensino,
pesquisa, difusdo e consumo das artes. Esse descompromisso, de cer-
to modo, é o que possibilita a subalternizagcao da cultura local.

Acreditamos também que a convivéncia e a apreciacao de
objetos artisticos e sua contextualizacdo histérica, capacitam-nos
para perceber a realidade cotidiana, os objetos e formas que es-
tao em nossa volta; fazendo com que tenhamos uma compreen-
sao mais significativa das questdes sociais e assenhoremo-nos do
mundo, criando condi¢des para uma melhor qualidade de vida.

Entao, a Arte como a entendemos, é aquilo que nos ajuda a
compreender o mundo, ser do mundo, fazer o mundo. Arte seria
ou é aquilo que nos ajuda a viver a nossa existéncia plenamente.
Nesse sentido, temos de perceber a importancia efetiva de con-
viver com as artes de nossa comunidade e atentarmos para uma
possivel disfuncdo que pode ser provocada por uma excessiva
valorizacao das artes alheias. Entretanto, nao podemos descuidar

19 Artista e estudioso de Chico da Silva.
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de observar e conhecer de modo critico as artes de outros povos,
de épocas e culturas distintas. Esse conhecimento pode nos fazer
compreender a relatividade dos valores que estao enraizados nos
seus e nossos modos de pensar e agir, criando um campo de sen-
tido e valorizacao do que nos é préprio e, desse modo, elevando a
nossa autoestima, o nosso nivel de cognicao, liberando e amplian-
do as nossas potencialidades criativas.

Respondendo os desafios que a realidade nos impde, é atra-
vés do ato criador que estruturamos e organizamos 0 N0sso mun-
do. Todavia, para desenvolvermos atividades criativas é necessa-
rio: disposicao de enfrentar o desconhecido; audacia de se abrir
para o novo; ousadia de pensar o inimaginavel.

Mas, como devemos abordar as artes na tentativa de melhor
entendé-las? E buscando perceber como se deu a sua execucao; é
tentando contextualiza-la historicamente, buscando perceber os
parametros ou vetores que as condicionaram e, de algum modo,
interferiram ou conduziram o seu resultado final e, enquanto pro-
duto, tentando compreender as suas implicagdes sociais, politicas,
econdmicas e geograficas. E, também, tentando estabelecer um
possivel didlogo com a prépria obra em sua especificidade. Isso
requer uma postura, onde o espectador, longe de abandonar-se
passivamente diante do trabalho artistico, tenha uma atitude de
buscar uma ou varias interpretacdes do seu significado; perscru-
tando-a por todos os lados, observando-a de mil maneiras, inter-
rogando-a longamente, dialogando, tentando compreender seus
segredos. E buscando fazer com que a obra comunique ou traga a
poética do criador até vocé e toque a sua vida.

Depois do estabelecimento destes pressupostos para nos
basicos, antes de qualquer aproximacao do universo artistico do
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Ceara é preciso estudar as nossas artes mais genuinas que foram
desenvolvidas e, de certo modo, langadas nas sobras. E aqui nada
é mais genuino que as artes que foram produzidas por Chico da
Silva e/ou da Escola do Pirambu (Baba, Garcia, Claudionor, lvan de
Assis e outros). E também estudar outros importantes artistas que
viveram, atuaram e atuam em nossa terra: Nino, Perpétua, Gracia-
no, Cicera, Nilo, Cardoso Jr., Wilson Neto, Hélio Rola, entre muitos,
e tentar perceber, observar o panorama artistico que os envolveu
ou possibilitou o desenvolvimento dessa producao artistica pro-
fundamente original. E como surgiu e se desenvolveu esse fen6-
meno. E preciso estudar, mas uma coisa é certa — Nao foi através
de um transplante da cultura europeia.

20x17cm.
Caneta esferogragica sobre papel.

No verso consta etiqueta da
exposicdo Chico da Silvaem 3
Dimensées, realizada no Centro
Cultural do Banco do Nordeste, em
Fortaleza (CE), no ano de 2005.

Importante autorretrato que o
artista fez durante o periodo de
internacdo no Hospital Psiquiatrico
Mira Y Lopes.

Acervo: Homero Cals Silva.
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UMA CONTRIBUICAO FUNDAMENTAL PARA UMA NOVA
SOCIOLOGIA DA ARTE

Sabrina Marques Parracho Sant’Anna*

Chico da Silva: a emergéncia de um talento artistico vem fi-
nalmente a publico em impressao cuidadosa langada pela Editora
EJUECE. A obra de Gerciane Oliveira, no entanto, ha anos é refe-
réncia sobre o assunto e contribuiu largamente para o reconheci-
mento do artista e, sobretudo, do Atelié do Pirambu nos circulos
académicos da Sociologia da Arte.

Quando recebi o convite para escrever esse breve testemu-
nho sobre a pesquisa de Gerciane Oliveira sobre Chico da Silva,
fui tomada pelas intensas memadrias do momento mesmo em
que travei conhecimento com a autora e sua pesquisa. Tenho,
ainda, muito vividas as lembrancas dos primeiros contatos com
sua obra ha mais de uma década. Conheci Gerciane, através de
seu trabalho que foi apresentado por Kadma Marques, no Con-
gresso Brasileiro de Sociologia, em Curitiba, em 2011. Entao re-
cém-chegada a coordenacao do Grupo de Sociologia da Arte,
pelas maos de Ligia Dabul, me lembro ainda, como se fosse hoje,
do trabalho primoroso que me causou imenso impacto. Lembro-
-me com exatiddo proustiana do fascinio causado pela descri-
¢ao cuidadosa dos meandros da recepc¢ao de Chico da Silva por
Chabloz, da difusdao nacional e internacional de sua obra e das
tensdes que se originaram da entrada de um artista dito primi-
tivo ou naif, no mundo da “alta cultura brasileira” em meados do
século XX.

20 Socidloga da Arte e Professora de Ciéncias Sociais na Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro.
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O paper apresentado pelas autoras chamava especialmente
a atencao, nao apenas pelo trabalho minucioso de pesquisa e ana-
lise fina dos conflitos e relacdes sociais que permeavam o mundo
da arte desvendado pela investigacao ou pela abordagem precisa
de um tema caro a pesquisas ja consagradas. O trabalho de Gercia-
ne se destacava também e, sobretudo, porque deslocava o tema
da producao dita naif para o centro do debate, enfatizando os ten-
sionamentos entre légicas de fazer artistico distintas: a |6gica da
arte chamada popular e 0 campo da arte propriamente dito, tra-
dicionalmente definido pela“economia do nao econémico’, como
chamou a atengao Bourdieu. Se Howard Becker e Vera Zolberg ja
haviam se debrucado sobre o lugar que tais artistas ocupavam na
producdo das fronteiras da arte contemporanea, Gerciane coloca-
va a obra de Chico da Silva no centro do debate a acenava para as
mudancas profundas que o campo da Sociologia da Arte viveria
no Brasil na ultima década.

Conforme chamei a atencao em outras ocasides, alguns fato-
res permitiram uma profunda alteracdo no conjunto de pesquisas
elaboradas pela Sociologia da Arte e que ajudam a explicar a re-
levancia dos estudos da area dentro dos campos de produgao do
conhecimento sociolégico. Em anos recentes, a difusao do acesso
a universidade, a valorizacdo do conceito de economia criativa,
o crescimento de uma cultura visual a partir dos novos meios de
comunicacado digitais sao alguns dos fatores que tém contribuido
para a relevancia de novos objetos de pesquisa dentro da drea e
gue tém trazido temas antes marginalizados para o primeiro pla-
no. Ainda que esse seja um movimento de longa duragao com
avancgos e recuos, é possivel perceber uma ampla alteracao nos
interesses de pesquisa que passam a se debrucar sobre renovados
temas de investigagao.
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Em 2011, no entanto, ainda nao era possivel perceber as pes-
quisas individuais como parte de um movimento mais amplo, e
o pioneirismo da pesquisa de Gerciane saltava aos olhos, garan-
tindo também que novos desdobramentos pudessem vir a tona.
A publicacao desse trabalho €, portanto, o justo reconhecimen-
to de uma obra que marcou jovens geragdes em sua area e que
pode continuar contribuindo para repensar as fronteiras do cam-
po artistico no pais. Desejo, assim, uma boa leitura e tor¢o para
que esse primoroso trabalho possa tocar as jovens geragdes de
pesquisadores.
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CHICO DA SILVA: DESVENDANDO O ARTISTA E SUA EPOCA
COM GERCIANE MARIA

Solon Ribeiro?’

Através das lentes da sociologa Gerciane Maria, somos con-
vidados a compartilhamos a incursao no intrigante universo do
pintor Chico da Silva.

Num encontro entre a analise biografica e suas conexdes
com o contexto social a autora habilmente nos transporta para a
paisagem social que moldou a persona artistica de Chico da Silva
e, com minucia, explora diversos temas em busca de esclarecer a
esséncia desse fendmeno singular.

Um desses temas € o cenario artistico cearense dos anos
1940, um periodo que se destaca como uma das fases mais fervi-
lhantes da arte no Ceara.

Gerciane com sua analise perspicaz e reveladora, nao ape-
nas nos presenteia com uma compreensao mais rica de Chico
da Silva, mas também nos convida a contemplar as intrincadas
teias da modernidade artistica que moldaram o panorama cul-
tural do Ceara.

Agora, neste momento de reavaliacao historica, o livro Chico
da Silva: a emergéncia de um talento artistico lanca uma luz pene-
trante sobre como Chico da Silva, com sua expressao Unica, bri-
Ihou como um farol de inventividade.

21 Artista multivisual e curador.
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Lista de Obras

Sem titulo [Untitled], 1968
Guache sobre cartdao

56,6x 77 cm

Colegéo particular

[p. 92 acimal]

Sem titulo [Untitled], 1967
Guache sobre cartdao

56,5x 73,5 cm

Colecéo particular

[p. 92 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1968
Guache sobre cartdao
38x52cm

Colecdo particular

[p. 93 acimal]

Sem titulo [Untitled], 1968
Témpera sobre cartao
54,5x75 cm

Colecéo particular

[p. 93 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1964
Guache sobre cartao

57x77 cm

Colecéo particular

[p. 94 acimal]

Sem titulo [Untitled], 1969
Guache sobre cartao
77x113 cm

Colecéo particular

[p. 94 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1966
Guache sobre cartao
38,5x56,5 cm

Colecéo particular

[p. 95 acima]

Sem titulo [Untitled], 1973
Oleo sobre tela

50x70 cm

Colecéo particular

[p. 69; 95 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1984
Acrilica sobre tela

70x90 cm

Colecdo particular

[p. 96 acima]

Sem titulo [Untitled], 1979
Guache sobre cartao

54x64 cm

Colecéo particular

[p. 96 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1978
Acrilica sobre tela

38x55x5 cm

Colecdo particular

[p. 97 acima]

Sem titulo [Untitled], década de 1970

Acrilica sobre tela
43,5x64 cm
Colecao particular
[p. 97 abaixo]
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Sem titulo [Untitled], 1964
Guache sobre cartdo

55x76 cm

Colecdo particular

[p. 37; 98 acima]

Sem titulo [Untitled], 1964
Guache sobre cartdo

55x76 cm

Colecdo particular

[p. 98 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1978
Acrilica sobre tela

55x75 cm

Colecdo particular

[p. 99 acimal

Sem titulo [Untitled], 1979
Acrilica sobre tela

40x60 cm

Colecdo particular

[p. 99 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1979
Guache sobre cartao

50x70 cm

Colecdo particular

[p. 100 acima]

Sem titulo [Untitled], década de 1960
Guache sobre cartao

50x70 cm

Colecéo particular

[p. 100 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1969
Guache sobre cartao
55x75cm

Colecéo particular

[p. 101 acima]

Sem titulo [Untitled], 1979
Témpera sobre cartdo

40x61 cm

Colecéo particular

[p. 101 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1968
Témpera sobre cartdo
55x75 cm

Colecéo particular

[p. 23; 102 acima]

Sem titulo [Untitled], 1972
Témpera sobre cartdo
55,5x76 cm

Colecéo particular

[p. 102 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1964
Guache sobre cartao

55x84 cm

Colecéo particular

[p. 103 acima]

Sem titulo [Untitled], 1969
Guache sobre cartao

50x70 cm

Colecéo particular

[p. 103 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1969
Guache sobre cartao
77x112 cm

Colecéo particular

[p. 104 acima]

Sem titulo [Untitled], 1969
Acrilica sobre cartao

54x74 cm

Colecéo particular

[p. 104 abaixo]



Lista de Obras

Sem titulo [Untitled], 1970
Acrilica sobre cartdo

52x72 cm

Colecdo particular

[p. 105 acima]

Sem titulo [Untitled], 1970
Acrilica sobre cartdo

52x72 cm

Colecdo particular

[p. 105 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1970
Témpera sobre cartao
52x72 cm

Colecdo particular

[p. 106 acima]

Sem titulo [Untitled], década de 1960
Acrilica sobre tela

48x69 cm

Colecdo particular

[p. 106 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1964
Guache sobre cartao
50x100 cm

Colecdo particular

[p. 107 acima]

Sem titulo [Untitled], década de 1950
Guache sobre cartao

55x75cm

Colecéo particular

[p. 17; 107 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1966
Guache sobre cartao
75x114 cm

Colecéo particular

[p. 108 acima]
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Sem titulo [Untitled], 1969

Guache sobre cartao colado em madeira
56x76 cm

Colecao particular

[p. 108 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1967

Guache sobre cartao colado em madeira
56x76 cm

Colecao particular

[p. capa; 109 acima]

Sem titulo [Untitled], década de 1960
Guache sobre cartao

50x70 cm

Colecéo particular

[p. 109 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1977
Guache sobre cartao
90x120 cm

Colecgéo particular

[p. 110 acimal

Sem titulo [Untitled], década de 1950
Témpera sobre cartdo

47x68 cm

Colecao particular

[p. 110 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1970
Témpera sobre cartdo
60x70 cm

Colecao particular

[p. 111 acimal

Sem titulo [Untitled], 1972
Acrilica sobre tela

58x71 cm

Colecéo particular

[p. 111 abaixo]
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Sem titulo [Untitled], 1979
Acrilica sobre tela

50x70 cm

Colecdo particular

[p. 112 acima]

Sem titulo [Untitled], 1984
Témpera sobre cartao
24x30 cm

Colecdo particular

[p. 112 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1974
Témpera sobre cartao
25x30 cm

Colecdo particular

[p. 113 acima]

Sem titulo [Untitled], 1974
Témpera sobre cartao
25x30 cm

Colecdo particular

[p. 113 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1984
Guache sobre cartao
24,5x30 cm

Colecdo particular

[p. 114 acima]

Sem titulo [Untitled], 1984
Guache sobre cartao
30x24,5cm

Colecéo particular

[p. 114 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1971
Guache sobre tela

50x70 cm

Colecdo particular

[p. 115 acima]
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Sem titulo [Untitled], 1969

Guache sobre cartao colado em madeira
73,5x55,5¢cm

Colegao particular

[p. 115 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1971
Guache sobre cartao
56,5x75,5cm

Colecéo particular

[p. 85; 116 acima]

Sem titulo [Untitled], 1970
Acrilica e témpera sobre tela
70x50 cm

Colecéo particular

[p. 116 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1968

Guache sobre cartdo colado em madeira
55x76,5 cm

Colecao particular

[p. 117 acima]

Sem titulo [Untitled], 1984

Guache sobre cartao colado em madeira
29,524 cm

Colecao particular

[p. 117 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1982
Guache sobre tela

70x50 cm

Colecao particular

[p. 118 acima]

Sem titulo [Untitled], 1972
Guache sobre tela

70x57 cm

Colecao particular

[p. 118 abaixo]



Lista de Obras

Sem titulo [Untitled], 1982
Acrilica sobre tela

54x48 cm

Colecdo particular

[p. 119 acima]

Sem titulo [Untitled], década de 1950
Guache sobre cartdo

50x70 cm

Colecdo particular

[p. 119 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1966
Guache sobre cartdao
75x114 cm

Colecdo particular

[p. 120 acima]

Sem titulo [Untitled], 1967
Guache sobre cartdao

75x56 cm

Colecdo particular

[p. 120 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1974
Guache sobre cartao
121x170 cm

Colecdo particular

[p. 121 acima]

Sem titulo [Untitled], década de 1950
Guache sobre cartao

71,5x94,5 cm

Colecéo particular

[p. 121 abaixo]

Sem titulo [Untitled], década de 1950
Guache sobre cartdo

73x89 cm

Colecdo particular

[p. 122 acima]
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Sem titulo [Untitled], década de 1950
Guache sobre cartao

38x55cm

Colecao particular

[p. 122 abaixo]

Sem titulo [Untitled], década de 1960
Guache sobre cartdo

65x79 cm

Colecéo particular

[p. 123 acima]

Sem titulo [Untitled], 1968
Guache sobre cartdo
75x110cm

Colecéo particular

[p. 123 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1969
Guache sobre tela

50x75 cm

Colecéo particular

[p. 124 acimal

Sem titulo [Untitled], 1974
Guache sobre tela

122x90 cm

Colecgéo particular

[p. 124 abaixo]

Sem titulo [Untitled], década de 1960
Guache sobre cartao

55x68 cm

Colecéo particular

[p.57; 125 acima]

Sem titulo [Untitled], 1968
Guache sobre cartao

70x50 cm

Colecgéo particular

[p. 125 abaixo]
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Sem titulo [Untitled], sem data
Guache sobre cartao colado em
madeira

55,5x76,7 cm

Colecao particular

[p. 126 acima]

Sem titulo [Untitled], 1969
Guache sobre cartao colado em
madeira

91x112 cm

Colecao particular

[p. 126 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1969
Guache sobre cartao

54x74 cm

Colecao particular

[p. 127 acima]

Sem titulo [Untitled], 1974
Acrilica sobre tela

54x74 cm

Colecao particular

[p. 127 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1967

Guache sobre cartao colado em madeira
48x68 cm

Colegao particular

[p. 128 acima]

Sem titulo [Untitled], 1969

Guache sobre cartdo colado em madeira
50x70 cm

Colegao particular

[p. 128 abaixo]
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Sem titulo [Untitled], 1969
Guache sobre cartao

52x72 cm

Colecao particular

[p. 129 acima]

Sem titulo [Untitled], 1960
Guache sobre cartao

57x76 cm

Colegao particular

[p. 129 abaixol]

Sem titulo [Untitled], 1967
Guache sobre cartao colado em
madeira

56,3x76,5 cm

Colecéo particular

[p. 130 acima]

Sem titulo [Untitled], 1966
Guache sobre cartao colado em
madeira

48x68 cm

Colecéo particular

[p. 130 abaixo]

Sem titulo [Untitled], 1981
Acrilica sobre cartao

54x74 cm

Colecéo particular

[p. 131 acimal

Sem titulo [Untitled], 1972
Témpera sobre cartdo
29,5x54,2 cm

Colecgéo particular

[p. 131 abaixo]



Lista de Obras

Sem titulo [Untitled], década de 1960
Guache sobre cartao

78x112 cm

Colecéo particular

[p. 132 acima]

Sem titulo [Untitled], década de 1968
Guache sobre cartao

76x111 cm

Colecéo particular

[p. 132 abaixo]

Sem titulo [Untitled], década de 1970
Acrilica sobre teka

70x50 cm

Colecéo particular

[p. 133]
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