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RESUMO

Esta dissertacdo problematiza historicamente a iconografia da xilogravura na cidade de
Juazeiro do Norte/CE, a partir da andlise das imagens produzidas pelos xilégrafos
Sténio Diniz e Abrado Batista, no periodo de 1968 a 1998. A Regido do Cariri Cearense,
embora conhecida pela religiosidade e romarias em torno da figura do Padre Cicero,
também se destaca como importante centro comercial e produtor de uma variedade de
objetos da cultura material. Nesse sentido, as imagens em xilogravuras tornam-se
relevantes ndo somente como mecanismo de sobrevivéncia desses artistas, mas por
estarem imbuidas de significados que refletem os sentidos das préticas culturais de um
povo. Desta forma, esta dissertacdo busca reconstruir os primérdios da produgdo desses
artefatos a fim de compreender suas transformacdes, os processos envolvidos, os
empréstimos culturais, as recorréncias e as formas de representacdes que permeiam sua
producdo. Neste direcionamento, faz-se necessario manter um olhar atento a cada
producdo realizada por esses xilégrafos, no sentido de perceber indicios de outras
manifestagdes culturais além do visual. Portanto, este trabalho pretende possibilitar
outras reflexdes acerca desta arte e de seus produtores que ainda ndo sdo devidamente
privilegiados pela reflexao.

Palavras-chave: Xilogravuras. Representacido. Cultura Popular. Micro Historia.
Juazeiro do Norte.



ABSTRACT

This paper to question historically the iconography of woodcut in Juazeiro do Norte
city, state of Ceard, analyzing images produced by woodcutters Stenio Diniz e Abrado
Batista in the period of 1968 and 1998. The place of Cariri Ceard, even known by its
religiousness and pilgrimages around the figure of father Cicero, also features as
important commercial center and producer of varied objects of the material cultural. So,
the images of woodcuts are importants as support of survival these artist as by their
meaning that reflects all over the senses of the people ‘s cultural practice. This way,
this paper has as objective to rebuild the beginnings of production of theses artifacts
with the intention to understand their transformations , processes involved, cultural
borrowings, recurrences and the representations around their production. In this
direction, It is necessary to keep an watchful eye to each production made by these
woodcutters, in order to realize the signs of another cultural manifestations beyond
visual ones. Therefore, this work intends to enable others reflections around these art
and of its producers that are not properly privileged by reflection.

Keywords: Woodcut. Representation. Popular Culture. Micro History. Juazeiro do
Norte.
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INTRODUCAO: Xilogravura, arte feita de formas e restos

Juazeiro é o residuo do Nordeste
(Abrado Batista- Pombal, 29/09/2015)

Nas palavras do poeta Abrado Batista ecoam sussurros dos artistas que
sobrevivem dos residuos que a natureza e o homem generosamente oferecem como
atributo de sua fung@o. A afirmacdo dele tem duplo sentido: em Juazeiro do Norte',
residuo também € sindnimo de trabalho humano, porque arte se faz também de restos,
cujas formas sdo representadas por maos que ao se apoderarem de destrogos
transformam natureza em espetaculo e compdem um cendrio de imagens.

Em Juazeiro do Norte, quando a auséncia se impde, o trabalho acontece com
os objetos da criacdo humana. Invengdes que sdo geradas pela arte da liberdade em
decorréncia das artimanhas que se estabelecem pela necessidade de sobrevivéncia.

No entanto, a arte em Juazeiro esta além das necessidades; ela € um
elemento de representacdo da cultura de um povo cuja traducao se manifesta nas formas
peculiares de produgdo. Nessa perspectiva, a iconografia do lugar reflete necessidades,
mas também beleza e estética, estabelecendo didlogos e cativando o transeunte que por
ela passa.

Ressalto que esta dissertacdo ndo € sobre a histéria de Juazeiro no sentido
tradicional do termo, quando se espera tratar sobre as questOes religiosas que
envolveram o Padre Cicero’. Esse trabalho est4 direcionado para as artes e seus artistas,

afinal fazer a histéria da xilogravura faz parte das possiveis histérias de Juazeiro.

! Juazeiro do Norte, segunda maior cidade do Ceard, estd localizada na regido conhecida como Cariri
cearense, ao sul do Ceard, distante 491 Km da capital Fortaleza. A principio chamada de Joazeiro, foi
elevado a categoria de cidade em 22 de junho de 1911; posteriormente seu nome € modificado para
Juazeiro do Norte, em 14 de junho de 1946.

2 Padre Cicero Romio Batista nasceu em 24 de mar¢co de 1844, na cidade de Crato. Tornou-se lider
religioso catdlico e primeiro prefeito da cidade de Juazeiro do Norte/CE. Afastado das ordens
eclesiasticas pela Igreja Catdlica Romana, mas considerado santo pela populagdo e por demais visitantes
de outras regides que se consideram romeiros devotos, desde 1889, quando ocorreu o fendmeno da hdstia
envolvendo a beata Maria Magdalena do Espirito Santos de Aratijo. Fendmeno considerado por muitos
como um milagre, deu ensejo a tensdes e conflitos entre Igreja Catdlica, o Padre Cicero e os devotos.
Sobre ele, destacam-se dois importantes trabalhos: O primeiro Milagre em Joaseiro (1979), do historiador
Ralph Della Cava, um cléssico da historiografia da cidade no qual o autor trata sobre questdes politicas e
sociais e a participacdo do Padre Cicero. O segundo, Incéndios da Alma: a beata Maria de Araiijo e
experiéncia mistica no Brasil do Oitocentos (2014), da historiada Edianne Nobre. A tese demonstra a
importancia historica da beata na constituicao do milagre.
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No entanto, Padre Cicero € personagem citado, por ter feito parte
constitutiva do lugar, inspirando praticas e influenciando acdes. Intrigante politico e
messianico, seu lugar social possui a relevancia de um sujeito histérico que sobrevive
ativamente na memoria de um povo devido a religiosidade popular. Constitui-se um
icone além da razdo para apreensdo dos oficios ligados ao trabalho de homens e
mulheres que para 14 peregrinam, que sobrevivem e produzem artes anos apos a ordem
profética daquele que é considerado o Santo de Juazeiro.

Esta pesquisa versa sobre a xilogravura nas dimensdes artisticas, de
producdo e consumo, em que estdo implicadas relacdes humanas de trabalho. Mundo
plural, (des)humanizado, das tensdes, mas também das sociabilidades, das invencoes e
dos improvisos, das ilusdes e dos devaneios, dos antagonismos, da indiferenga, do santo
e do profano, dos seres hibridos, dos objetos encarnados, dos siléncios e das imagens
errantes. Cada palavra é materializada nas formas e injuncdes representadas nas
xilogravuras de Juazeiro do Norte que a tornam um espetéaculo teatral que compde parte
do imagindrio social e cultural da cidade.

Portanto, poderiamos sumariar este trabalho como uma pesquisa cuja
centralidade se encontra na constru¢do da cultura e da xilogravura no Cariri cearense, no
periodo de 1968-1998, a partir de um mapeamento de obras, artistas, percursos,
mercado consumidor e ideologias.

Denominada como a “Meca Nordestina”, “Joazeiro Celeste”, “Terra da Mae

3 . .
de Deus™, Juazeiro seduziu poetas que transformaram-na em versos de cordel,

> Meca Nordestina — Termo utilizado por Professor Gilmar de Carvalho para nomear Juazeiro do
Norte/CE, em referéncia a peregrinagdo anual dos devotos do Padre Cicero, que possui analogias com a
peregrinagdo anual dos mulgumanos a cidade de Meca: “Juazeiro do Norte ¢ sitiada durante as romarias e
a metifora da invasdo € militar e também religiosa. Essa alusdao a Meca se faz no sentido de que a cidade
¢ envolvida por um fluxo constante de romeiros que buscam uma maior proximidade do seu Santo, o
Padre Cicero.

Remete as cruzadas e ao afa religioso da restauragdo. S6 que no caso dessas romarias ndo existe um
inimigo visivel ou declarado, mas muito mais uma &nfase que ¢ dada a fé como salvo-conduto para
dimensdo de ascese, purificagdo e salvagdo” (CARVALHO, 1998, p.89).

Em Joazeiro Celeste, o antropdlogo Francisco Salatiel de A. Barbosa, ao citar os versos de um Bendito,
faz alusdo a Juazeiro como o segundo céu do romeiro, uma segunda Roma, um lugar de encantamento.
“Remetem para o sentido de uma centralidade cosmica. Joaseiro ¢ o Céu do romeiro” (BARBOSA, 2007,
p.111). Para Luitigarde Oliveira C. Barros, uma preocupacio constante do Pe. Cicero era atender aos
necessitados, pois compreendia que eram enviados de Nossa Senhora das Dores: “E quanto a mim, ndo
acreditem no que propalam, dizendo que vou deixar este logar. N@o acreditem, porque o Juazeiro é uma
cidade da Mae de Deus, e ela foi quem me colocou aqui. E nem o Satands, nem os homens do Satands
teem poder para me tirar desta cidade, a qual s6 deixarei quando completar a salvagdo de vocés todos”
(BARROS, 2014, p. 197).
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adornados com capas entalhadas e socadas em pranchas, conhecidas como
xilogravuras®.

Essa € uma histéria das formas, da xilogravura como arte potencializada que
d4 sentido as experiéncias e que serve de suporte. Surgiu das minhas intranquilizagdes,
em pensar quais Os suportes que as imagens permitem e quais Os suportes que
comportam as xilogravuras. Essas inquietacdes emergiram ao perceber que as imagens
guerreiam por espagos e territorios onde individuos sd@o constantemente bombardeados
pelas necessidades de suas demandas.

O cerne deste estudo sdo as formas das xilogravuras que, mesmo sendo
suportes de cordéis, j4 eram suportes delas mesmas como nucleo de vida e
representacoes. Nesse sentido, ao serem utilizadas enquanto capas nos cordéis, as
xilogravuras vao dar suporte a sentidos outros, que nao necessariamente estiveram
presentes no momento de criacdo do artista, pois podem ter sido produzidas sob
encomendas com intuito de vir a “abrir” ao leitor aquilo de que trata a histéria do
folheto sem perder, no entanto, a possibilidade de indicarem sentidos préprios as
imagens.

As imagens podem ser pensadas na categoria de suportes de si, pois
permitem pensar esses artefatos numa constante relacdo com os individuos que as
produzem; isso leva a reflexdo sobre os objetos artisticos numa perspectiva
diferenciada, qual seja: “a obra de arte, portanto, ndo serve somente para ser
contemplada na pura beleza e harmonia das suas formas, ela age sobre as pessoas,
produzindo reacdes cognitivas diversas” (LAGROU, 2009, p.12), induzindo sua andlise
do ponto de vista da organizacao e estrutura.

Nessa perspectiva, o estudioso de arte e doutor em arqueologia cldssica
Ulpiano de Meneses, ao fazer uma andlise da obra What do pictures want? (2005), de
William Mitchell, ainda ndo traduzida no Brasil, considerou que os estudos das imagens
vao além das teorias criticas da arte, inserem-se no estudo contemporaneo das

sociedades visualizando os objetos como possibilidades de interacdo humana.

* Xilogravura, ou arte de gravar em madeira, tem suas raizes no Oriente, de provéavel origem chinesa. Na
Idade Média ¢ empregada na impressdo tabular em iluminuras, substituindo os livros caligrafados: “A
gravura no Ocidente surgiu a partir do século XV com a imagem impressa e a sua reproducéo. O processo
de gravagdo ocorria inicialmente com a xilogravura, tornando possivel copiar a imagem diversas vezes”
(SILVA, 2010, p.1).
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Segundo ele, precisamos descartar a ideia de que as imagens sio
objetos inertes, déceis portadoras de significados; ao contrdrio, sdo
dotados de desejos, necessidades, apetites, pulsdes (...) Tais posturas
abrem caminho para uma compreensdo mais aprofundada de que as
imagens (e demais artefatos) tém o potencial de produzir efeitos, gerar
transformacdes, dispor de agéncia (aqui entendida basicamente como
poténcia de acdo). Mais que isso, sdo integrantes da interacdo social
(MENESES, 2012, p.256).

Partindo dessas consideragdes, esta pesquisa busca refletir sobre estratégias,
titicas, acOes € agenciamentos que estao presentes nas xilogravuras e, além disto, pensar
os mecanismos que fizeram eclodir nessas imagens formas potencializadas das agdes
humanas.

O desafio empreendido nesta dissertacio foi analisar a iconografia presente
nas xilogravuras de Juazeiro do Norte como artefatos da cultura material, significando
compreendé-las como detentoras de biografia e sentido, suportes de praticas sociais,
culturais e mediadoras entretempo. Embora reconheca sua importancia, este trabalho
ndo leva em consideracdo a narrativa contida no cordel, pois a pesquisa estd pautada nas
formas de representacdo visual da xilogravura. No entanto, ndo deixa de estar atento ao
sentido dos versos pela relagcdo existente entre capa e conteido do folheto.

Importante destacar como a literatura de cordel se apropria de um conjunto
de imagens produzidas socialmente (cinema, jornais, cartdes postais e livros) para
compreender como essas mesmas imagens posteriormente sdao adaptadas, em Juazeiro
do Norte, para a técnica da xilogravura. Vale salientar que o uso de cartdes postais j4 era
recorrente em Recife na década de 1930, e que a Tipografia Sao Francisco se apropriou
dessa técnica.

A apropriacdo da xilogravura pelo cordel ocorre numa via de mao dupla,
pois a xilogravura, como artefato cultural, escapa ao controle da narrativa do cordel,
acomodando-se em diferentes fungdes. Além das capas de cordéis, as xilogravuras
ocuparam outros espacos, como colecdes, galerias, exposi¢des e museus. Por tais
razoes, as xilogravuras nesta pesquisa assumiram o papel social de matrizes migratdrias
pela capacidade que suas formas possuem de metamorfosear-se no tempo € no espaco.

Fabricada pela for¢ca do talhar de mdos que transformam natureza em
poesia, fruto de um labor, a producdo de xilogravuras faz parte da relacdo entre
humanos, arte e natureza. Natureza que, ao ser usurpada com o corte da madeira, parece

doar matéria ndo consultada, e a recebe em forma de cendrios produzidos pela criacdo
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humana que a transforma em historia. Assim, a xilogravura serve de suporte para os
individuos representarem tradicdes, memorias, identidades, imaginag@o e anseios.

As xilogravuras que tematizam futuro passado’ em Juazeiro compdem as
imagens do Padre Cicero e as hostes celestiais, refazem os percursos dos penitentes, das
rezadeiras, dos romeiros, dos aventureiros, dos tedricos e dos milhares de trabalhadores
que habitam a cidade, mas que também suportam as representacdes e artes de outros
espacos.

Juazeiro ndo € para principiantes, porque requer do transeunte o tempo das
experiéncias. Constituindo-se uma incdgnita para uma pesquisadora como eu e poucos
que insistem em desenvolver estudos que se colocam diante das exigéncias de
compreensdo do presente, aproprio-me das xilogravuras como objeto de pesquisa desta
dissertacdo por compreender que hd nesses artefatos indicios de praticas sociais
codificadas que necessitam ser analisadas e lidas nas entrelinhas das fibras da madeira.

Mergulhei no universo do cordel tomada pela profusdo de imagens. Meu
coracdo de carne foi marcado pelos entalhes de que a madeira padece para gestar as
marcas da poesia e dogura transformada em imagens por maos calejadas que cativam
pelo toque. A xilogravura tem esse dom: transformar a arte da natureza em arte humana,
instrumentos cortantes em imagens antagdnicas doces e fortes, magicas e enganosas.

A historiadora Ana Maria Mauadﬁ, ao escrever sobre imagens na Histdria e
suas perspectivas de andlise, percebe o objeto visual como detentor de uma cultura
propria, sinalizando para a importancia do objeto visual enquanto possuidor de uma

historia em si, e afirma:

O estudo da sua biografia, incluindo nesse itinerdrio as condicdes
histéricas de sua producdo, os percalcos de sua circulagdo, as formas
como foi apropriada pelos diferentes circuitos sociais, o0s
enderecamentos a que se destinou, os arquivos que visitou e a situag@o
em que foi encontrada integram parte importante da histéria da cultura
visual das sociedades histéricas (MAUAD, 2016, p.46).

Nesse sentido, o estudo da xilogravura como fonte € imprescindivel para

compreendé-la como produto da cultura visual de Juazeiro do Norte na segunda metade

> O conceito em uso pertence ao historiador alemdo Reinhart Koselleck, que na obra Futuro Passado
(2006) defende que o presente nada mais € que tradicdes passadas ressignificadas no tempo em fusdo com
as praticas em uso. O futuro, portanto, é apenas a expectativa do presente projetando-se para um tempo
que ndo deixa de ser presente, j4 que o futuro € subjetivo.

® Ana Maria Mauad, professora de Teoria da Histéria da UFF, tem desenvolvido um trabalho significativo
no campo da andlise de imagens, utilizando a fotografia como documento histérico e artefato da cultura
material.
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do século XX. As xilogravuras se apresentam como portadoras de praticas culturais por
aqueles que as fabricam devido a capacidade de personificacdo, continuidade e
transformacgao. Esses artefatos possuem a propriedade de aglutinar tradi¢do, imaginagao
e memoria.

Como objetos fabricados sdo portadores de representacdes que externalizam
sinais de uma sociedade permeada por tensdes, conflitos e pelejas, sdo, portanto,
suportes imbuidos de reminiscéncias culturais que instigam o olhar atento do
historiador. O sentido de problematizar imagens € encontrar nestes artefatos a
sociedade, embora o contrdrio também ocorra, pois ao aprisiond-las o historiador perde
de ver a dimensdo social destes objetos.

Ao fazer um balango conceitual sobre as perspectivas e os usos de imagens,
Ana Mauad sinaliza para duas questdes importantes: pensar a imagem como artefato
cultural com “biografia e universo proprio” e ndo tratd-la “como prova de algo que lhes

antecede”. Assim, Ana Mauad afirma que:

Ao tomarem a imagem visual como fonte deve discutir seu estatuto
epistemoldgico. Logo, a noc¢do de fonte histérica hd de ser
problematizada a luz de uma critica que a considere como suporte de
praticas sociais superando a vis@o ingénua de que as fontes contém o
passado, revelando-se ao olhar do presente por sua prépria existéncia.
Toda fonte histérica é resultado de uma operagdo histérica, ndo fala
por si s6, € necessario que perguntas lhes sejam feitas. Esses
questionamentos devem levar em conta a sua natureza de artefato e de
objeto da cultura material, associados a uma fungdo social e a sua
trajetdria pelos tempos sociais (MAUAD, 2016, p.37).

Assim como os documentos escritos, as imagens “atuam como mediadoras
entretempo e fazem diferenca quando a experiéncia passada se torna objeto de estudo”
(MAUAD, 2016, p.34). As imagens carregam fragmentos do passado que, ao serem
complementados por imagens mentais, rotulam e classificam atribuindo sentido e
significado aquilo que se observa. Como produ¢do humana, as imagens vao além de
“suportes sociais”’, uma vez que sdo condutoras de praticas culturais.

Em Juazeiro do Norte, as formas sio plurais; é como se o céu descesse e as
imagens quisessem expressar tudo em um s6 lugar. O Nordeste é Lampido, mas também
Cancdo de Fogo; a medieva Joana Darc estd encarnada em Maria Bonita; homens

encarnam em peixes; o calor da cidade é refletido nas “paralelas existenciais de Abrado
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Batista™’; o céu de Van Gogh se personifica no “céu buligoso” fabricado por Sténio

Diniz®.

Em Imagens Condensadas, arte, memoria e imaginacdo em Juazeiro do
Norte (2013), a historiadora Rosilene Melo analisou as artes produzidas na cidade a
partir do Centro Mestre Noza, um espaco onde se produz esculturas, santos e imagens

diversas, afirmando a importancia da pluralidade presente nas imagens fabricadas.

Imagens que entorpecem, desconcentram, pois pde em evidéncia a
multiplicidade de processos de criacdo e impde o questionamento das
generalizacdes, além do deslocamento das convengdes etnocéntricas
acerca do fazer artistico (...) Figuras que se convertem em pretexto
para  perenizar cosmologias, manter tradicdes, registrar
acontecimentos, elaborar fabulas, instigar a reminiscéncia, produzir
memorias, entabular conversas, provocar risadas, estabelecer relagdes
sociais (...) Imagens que garantem o pao de cada dia, a cachaca no fim
de semana, a garupa na motocicleta, o escapar da loucura, o orgulho
de ser artista e a Teimosia da Imaginacdo (MELO, 2013, p. 13-14).

Assim é narrada a arte de Juazeiro do Norte. Uma escrita que se traduz por
multiplicidade, convengdes, cosmologias, reminiscéncias, memdrias, loucura, risada,
imaginacdo e sobrevivéncia. A xilogravura faz parte dessa cosmovisdo como uma arte
que se refaz, se estabelece e se afirma. Juazeiro € esse lugar onde os artefatos dialogam
com os conceitos fabricados tanto pela academia quanto pelos artistas, ao narrarem o
sentido de suas produgdes.

Aqui se bifurca essa historia fabricada nos entalhes da madeira, e cada
individuo é colocado para compor o cendrio de um espetdculo infinito no tempo
historico. Historia fragmentada pelo desejo do pertencimento ao lugar e pela
necessidade de compreender as imagens que saltitavam em todos os lugares,
coincidindo com os anseios de muitos que um dia chegaram a cidade em busca de
trabalho e resolveram pousar a sombra frondosa de um dos pés de Juazeiro.

Em meados de 2013, tive o primeiro contato com a xilogravura de Sténio

Diniz, especificamente com a obra “O Espirito Santo estd dentro de vocé™. Esta

7 Abrado Bezerra Batista, bioquimico e professor universitdrio, é autor de muitos titulos de cordel.
Segundo o xilégrafo, sua produgdo ultrapassa trezentas capas de cordéis, fora as xilogravuras em
tamanhos maiores. Considerado como autodidata, ao mesmo tempo em que escreve cordéis produz suas
grc’)prias matrizes de xilogravura e participou de inimeras exposicdes.

José Sténio Diniz, poeta, xilégrafo e neto de José Bernardo da Silva, antigo proprietdrio da Tipografia
Sao Francisco, atual Lira Nordestina. Sténio diz ter aprendido o oficio ainda pequeno na grafica do seu
avo. E considerado um dos principais expoentes da xilogravura no Brasil, participando de Bienal de Sdo
Paulo com o Album Patativa do Assaré, em galerias nacionais e internacionais, como na Alemanha.
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imagem modificou a percep¢do que eu tinha sobre a abrangéncia de fontes documentais,
bem como me despertou o interesse pelas temdticas presentes nessas imagens. Nessa
perspectiva, fomentou o interesse sobre as praticas desses sujeitos que vivenciavam
intensamente a religiosidade; seria a perspectiva do trabalho imerso na xilogravura de
Juazeiro.

Enquanto a vida acontecia, comeg¢ava minha peregrinacio nos
entrecruzamentos das ruas que ocultavam e revelavam artistas, lugares esquecidos,
silenciados pela indiferenca e pelo descaso do poder publico, onde o retirante é
personificado na populacdo de baixo poder aquisitivo cujo recurso tnico € criar e
reinventar formas de sobrevivéncia.

Deparei-me em frente a residéncia de Sténio Diniz e confesso que ndo foi
facil encontrd-lo, mas valeu a procura. A partir de entdo, compreendi a dualidade da
palavra Romaria: o que para uns era chegar a terra prometida, para mim era o oficio de
percorrer as vias sacras das artes em Juazeiro do Norte e trazer a tona saberes plurais
existentes na arte da xilogravura. Ao entrar em contato com o trabalho de Sténio,
percebi que essa era uma romaria da diferenga, talvez sem retorno.

A xilogravura produzida em Juazeiro do Norte diferencia-se das demais
existentes em outros estados do Nordeste. Gilmar de Carvalho' demonstra que “essa
técnica milenar chinesa encontrou na ponta da faca sertaneja, no canivete de cortar fumo
de rolo e até nas hastes de guarda-chuvas uma perfeita adequacao” (CARVALHO,
2011, p.17). Esse fato se deve a forma como os primeiros xilogravadores se inseriram
nas artes da xilogravura: utilizando-se de cerrinhas, lixas, pregos, estiletes, bisturis
cirurgicos e restos, porque arte também se faz com o produto da auséncia e a auséncia
do objeto.

Engenho da sobrevivéncia, essa inventividade caracteristica das artes em

Juazeiro é um dos diferenciais, mas ndao € o unico. As inventividades necessitam de

? A xilogravura “O Espirito Santo estd dentro de vocé” marca o inicio de minhas pesquisas sobre as
xilogravuras em Juazeiro do Norte/CE. O trabalho demonstra o conceito de ‘“circularidade cultural”
utilizado por Carlo Ginzburg e sua existéncia presente na imagem da xilogravura: “Tomando como
referéncia o céu do quadro “Noites estreladas” de Van Gogh, e alguns elementos desse “céu” presentes na
obra de Sténio Diniz, através do que ele chama de “cet bulicoso”. (DINIZ, 2014).

' Doutor em Comunicagdo e Semidtica pela PUC/SP, estudioso das xilogravuras de Juazeiro do Norte e
vencedor do Prémio Silvio Romero de 1998 com a obra Madeira Matriz (1998). Entre os agentes que
discorreram sobre as xilogravuras, foi quem melhor deu visibilidade. Gilmar personificou as marcas e as
dores desses artistas, cuja escrita gerou uma poética da alma “nas veias da madeira”, onde cada corte
expressa a dor inquietante do artista, por ndo ser devidamente reconhecido no circuito das artes. Em
contato com esses artistas desde a década de setenta, conseguiu montar um vasto acervo durante suas
pesquisas; parte dessa producdo foi doada ao MAUC (Museu de Artes da Universidade Federal do Ceara)
e ao IEB (Instituto Brasileiro da USP).
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maos habilidosas para, em parceria com a natureza, fazerem surgir poesia na imagem,
pois a natureza € essencialmente poética. Assim, as formas de representacdo existentes e
as influéncias absorvidas que emergem nas xilogravuras gravitam nas relacdes culturais
estabelecidas entre os sujeitos, 0 mundo e a imaginagao.

Com o olhar atento as diferencas, a partir de entdo comecei a ficar inquieta
com as narrativas sobre a xilogravura. Percebi a necessidade de vasculhar e imergir na
producdo académica sobre o assunto, o que implicaria inicialmente em fazer um retorno
a producdo bibliografica existente. No decorrer das leituras bibliograficas, algumas
questdes recorrentes pareciam cristalizar a producao xilogrifica sem discutir o sentido
dessa produgdo, e caberia as ciéncias humanas, ao papel do historiador, fazer a
investigacdo e desenvolver pesquisa. Nessa perspectiva, ndo se trata de desqualificar os
trabalhos até entdo escritos, mas de problematizd-los numa perspectiva histérica, que
busque analisar como as imagens exerceram seu desempenho histérico no decorrer
desse processo.

A primeira observacdo se deve a escassez de trabalhos sobre a relacdo entre
as imagens produzidas e suas representacoes, ou seja, a quase inexisténcia de trabalhos
que versam sobre o modo como os xilégrafos se representam e os elementos simbdlicos
presentes nas imagens. Segundo ponto a se considerar € que existem apenas duas
dissertacdes de mestrado sobre a tematica: a primeira sobre O discurso religioso na
literatura de cordel de Juazeiro do Norte (GRANGEIRO, 2002), e a segunda sobre A
xilogravura de Walderédo Gongalves no contexto da cultura popular do Cariri
(TEMOTEO, 2002), mas ambas discutem a presenca da xilogravura em Juazeiro numa
perspectiva literdria e ndo historiogréfica.

Ainda na década de noventa foram realizadas duas pesquisas significativas,
porque colocam a xilogravura para além do campo da edi¢do grafica: a dissertacao
Xilogravura popular brasileira: Iconografia e edi¢do, de Maria Diaz Iglesias“, faz uma
abordagem das origens da gravura popular nordestina, desde o processo da fabricacdo
da prancha xilogréfica, passando pela edicdo, finalizacdo e venda. O trabalho destaca
alguns temas iconograficos existentes como religiosidade, cangaco e imagindrio
nordestino. Esse trabalho traz a cena alguns xilégrafos de Juazeiro do Norte, mas
também de outros Estados, como Pernambuco e Paraiba, o que implica num

alargamento na escolha dos artistas considerados precursores.

""" A dissertacio na drea de Comunicacdes, Jornalismo e Editoracio de Maria Iglesias Diaz Iglesias,
apresenta um registro iconogréfico e editorial da xilogravura popular brasileira.
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Também numa perspectiva literdria, a obra O cordel das feiras as galerias
traz uma distingdao que a torna peculiar, a “valorizagao da chamada xilogravura popular
nordestina” (HATA, 1999)'%. No entanto, a dissertacdo abrange um recorte ampliado
onde estdo presentes outros espacos geograficos e uma cronologia bastante extensa, qual
seja, de 1893 a 1980.

A histdria se fez representar na dissertacdo Oralidade, memdria e tradi¢do:
narrativas de assombracoes na Regido do Cariri (2011), de autoria de Sandra Nancy.
Nela a autora utiliza a iconografia das xilogravuras, dos folhetos de cordéis e da
oralidade para compor uma histéria das assombracdes imbuidas de narrativas e crengas.
Partindo das xilogravuras, a autora buscou ‘“enxergar nas historias de assombragdes
contadas a configuracdo do espaco regional e cultural revelada por meio de vestigios”
(BEZERRA, 2011, p.15).

A producdo mais ampla pertence a Gilmar de Carvalho, que comegou a
escrever sobre a temdtica em meados de 1976 e permanece produzindo até o presente.
Seu trabalho analisa a xilogravura de Juazeiro do Norte enquanto veiculo de
comunicagdo, trazendo consigo um elemento diferenciador: a produg¢do da imagem
como objeto valorativo e representativo cultural. Os artigos, livros e escritos de Gilmar
de Carvalho sdo imprescindiveis para apreensdo dessa arte.

Entre suas obras, um trabalho se destaca pela forma como agregou narrativa,
imagens de xilogravura e oralidade. A tese Matrizes da Memoria: cem anos da
xilogravura em Juazeiro do Norte (1988) é referéncia, pois faz uma descri¢do densa dos
primeiros gravadores, destaca a cronologia da insercio da imprensa no Brasil, sua
evolugdo, a imbricagdo com a politica nacional e local associada ao uso de imagens. A
xilogravura como ferramenta mididtica, num periodo em que poucos privilegiados
tinham acesso ao jornal, ¢ uma das formas representativas e atrativas das imagens. A
obra demonstra uma pesquisa densa, entre 0s momentos iniciais da sua inser¢cdo até o
momento em que a xilogravura passou a ocupar espagos importantes de difusdo, como
galerias, mostras, literatura e catdlogos, aliada ao rigor cronoldgico da pesquisa.

Além do conjunto da obra, Gilmar de Carvalho foi fundamental para dar
visibilidade as artes de Juazeiro do Norte, especificamente a xilogravura. Em constantes

viagens a Juazeiro e através de pesquisas, Carvalho garimpou o maior nimero de

12 : . . . .~ .

Luli Hata traz em seu arcabougo uma historiografia da edicdo dos folhetos integrando a forma como o
poeta associou a poesia a criacdo das capas incorporando elementos culturais para compreensdo, e
também as mudancas valorativas e o status das imagens xilograficas.
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xil6grafos da regido, rebuscando desistentes e incentivando ao retorno daqueles que
outrora tinham abandonado a antiga profissdo de xilégrafo, como foi o caso de Antonio
Relojoeiro. Além de incentivar a producdo de xilogravuras e dlbuns custeando com
recursos proprios, Gilmar de Carvalho difundiu e articulou exposi¢cdes com o intuito de
revitalizagdo da xilogravura. Através do seu trabalho foi possivel estabelecer uma
periodizagdo para a xilogravura em Juazeiro do Norte, que discutiremos a seguir.

»13 (1936-1969), isto €, os primeiros xilégrafos. Esse

O grupo dos “Pioneiros
grupo era composto por tipografos, gravadores e santeiros como Inocéncio da Costa, ou
Mestre Noza (1897-1983), Jodo Pereira da Silva (1888-1974); Manoel Lopes da Silva,
(final do séc. XIX-1970), Damasio Paulo de Oliveira (1910-197?), saiu de Juazeiro em
1949 ou 1953, ndo se sabe ao certo, o fato € que ndo se teve mais noticias dele; Antonio
Batista da Silva, ou Antonio Relojoeiro (1927-1995), e Walderédo Gonc;alves14 (1920-
2005) (CARVALHO, 2014, p. 375-382).

Na selecdo dos precursores, levei em consideragdo os nascidos até a década
de 30, por ser esta a geracdo que fomentou a inser¢do, invencdo e adaptacdo dos
primeiros objetos cortantes no uso da xilogravura. A selecdo desses artistas foi uma das
etapas dificeis da pesquisa, pois exigiu a escolha de alguns desses xilégrafos
modificando em parte o cendrio ji existente. Para tanto, considerei aspectos
relacionados a andlise das imagens como: formas, tematicas, apropriagdes, hibridismos,
ressignificacdes e outros elementos pertinentes ao recorte temporal da investigacdo
cientifica.

No segundo momento, emerge um grupo denominado “Geragdo
Intermedidria”, termo utilizado por Gilmar de Carvalho para distinguir e designar um
grupo de xil6grafos que se diferenciou e deu continuidade ao trabalho dos pioneiros
como Mestre Noza e outros ja citados. Portanto, a relevancia na continuidade em
considerar dois artistas como uma geragdo, reside no fato de ponderar qualidade,
quantidade, importancia e diferencial de producdo.

Esses xilografos ganharam projecdo internacional pelas formas, tragos,

artificios, através dos usos de novos objetos de corte apropriados e inventariados pelos

3 Este termo Geragdo Pioneira foi empregado por Gilmar de Carvalho que, ao analisar a produgio no
século XX em Juazeiro do Norte, dividiu as xilos em trés momentos, sendo o primeiro, “Os pioneiros”,
uma alusdo aos artistas que fomentaram as primeiras gravuras na madeira.

' Walderédo Gongalves comecou fazendo xilogravuras na Tipografia de Pergentino Maia, na cidade do
Crato/CE. Em uma das idas a gréfica, José Bernardo da Silva, proprietdrio da Tipografia Sdo Francisco
conhece Walderédo e lhe faz uma encomenda. A partir da primeira encomenda, sempre que possivel, o
xilégrafo prestava servicos a José Bernardo.
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proprios xilografos, pelas negociacdoes dentro e fora do campo das artes ditas
“populares”, por tematicas naturalizadas, induzidas e de resisténcias sociais, enfim, pela
estrutura do conjunto total das obras.

Aproprio-me das xilogravuras produzidas por essa geracdo como objeto
social desta pesquisa, considerando sua importincia no campo da producdo da
xilogravura que se afirmard com os artistas Abrado Bezerra Batista, nascido em 04 de
abril de 1935, e José Sténio Dinizls, nascido em 26 de dezembro de 1953, ambos
naturais de Juazeiro do Norte/CE. Esses dois artistas sdo considerados expoentes dessa
geracgdo, cujo trabalho perpassa a cronologia de suas producdes por estarem até hoje na
ativa, num processo continuo de criacao.

Num terceiro momento surgem outros artistas considerados importantes no
oficio da xilogravura em Juazeiro do Norte, ou seja, a geracdo denominada
contemporanea: Antonio Lino da Silva, nascido em 1941; Francisco Correia Lima
(Francorli), nascido em 1957; os irmdos José Lourenco Gonzaga, nascido em 1964, e
Cicero Lourenco Gonzaga, nascido em 1966; Cicero Vieira da Silva, nascido em 1969,
Jodo Pedro Carvalho Neto (ou Jodao Pedro de Juazeiro), nascido em 1964, e José
Marcionilo Pereira Filho (Nilo), nascido em 1966, que continuaram o percurso dessa
arte também na atualidade.

A escolha das xilogravuras de Abrado Batista e Sténio Diniz como fontes de
pesquisa se deve a relevancia de suas producdes na difusdo da arte iniciada pelos
pioneiros, observando aspectos peculiares de uma geracdo que ganhou destaque e
impulsionou a arte da xilogravura em Juazeiro do Norte, cujos mecanismos utilizados
sdo formas heterogéneas que indicam multiplicidades de fungdes, como permanéncia,
apropriacdo, ressignificagdo, sobrevivéncia, resisténcia, denincia, enfim, uma arte
engajada socialmente no tempo presente e no questionamento da realidade.

Essa geracdo deslocou a xilogravura da capa do cordel e a gravura para
outro tipo de suporte; nesse sentido, houve um deslocamento do cordel para a
xilogravura.

Abrado e Sténio concebiam a xilogravura como arte autbnoma, com

investimento estético, capaz de frequentar outros circuitos como arte independente.

15 Egsa geragdo se afirmard com os artistas Abrado Bezerra Batista, nascido em 04 de abril de 1935, e José
Sténio Diniz, nascido em 26 de dezembro de 1953, ambos naturais de Juazeiro do Norte/CE.
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Embora a geragdo contemporanea tenha conseguido destaque nacional e
internacional, e suas obras tenham teor critico, o tempo de producdo das xilogravuras de
Abrado Batista e Sténio Diniz demonstra especificidades sociais e culturais que s6
foram possiveis no periodo citado, a exemplo dos trabalhos produzidos em periodos de
tensoes e conflitos, como no periodo do regime militar no Brasil.

Essa compreensao foi possivel pelo didlogo aproximado com esses artistas,
a partir da Historia Oral, que associado a leituras das imagens permitiu a construcao
dessa narrativa feita através da observancia e andlise das praticas desenvolvidas pelos
xilégrafos. S@o escolhas singulares para se ler a vida, o que implica relacionar a obra ao
autor, sendo que tais escolhas ndo correm a revelia, mas sdo produtos especificos e

arbitrarios onde nao ha naturalidade. Conforme enfatizou Michel de Certeaulf’,

Encarar a histéria como uma operacdo serd tentar, de maneira
necessariamente limitada, compreendé-la como a relagdo entre um
lugar (...). Toda pesquisa historiografica se articula com um lugar de
producdo sdcio-econdmico, politico e cultural (...). Ela estd, pois,
submetida a imposi¢des, ligada a privilégios, enraizada em uma
particularidade. E em funcdo deste lugar que se instauram os métodos
que se delineia uma topografia de interesses, que os documentos e as
questdes que lhes serdo propostas se organizam (CERTEAU, 2002,
p.66-67).

Nessa perspectiva, compreendo que o critério na opcdo por analisar as
xilogravuras de Abrado Batista e Sténio Diniz deve-se a caracteristicas peculiares que os
distanciavam dos pioneiros, pois relacionam as trés instancias do lugar de producao:
uma economia voltada para continuagdo do oficio; um forte teor politico presente nas
imagens; tradicdes culturais permeadas por arranjos e pelas sutis transgressdes presentes
nas imagens xilogréficas.

A triade - economia de experimentos, temdticas politizadas e os arranjos
culturais - fez com que o arduo trabalho estabelecido pelos pioneiros, e os avancos
conquistados por Abrado Batista e Sténio Diniz, possibilitassem permanéncias, mas
também servissem de inspiragcdo para posteriores geracoes de xildgrafos.

Outro momento de dificuldade da pesquisa foi garimpar em acervos a

existéncia de um nimero representativo de documentos, isto €, de xilogravuras, no

'® Na obra Escrita da Histéria, Certeau ressalta a importancia do Lugar Social como lugar privilegiado de
escolhas do autor, mas pondera que esse lugar ndo estd desconectado do mundo social, na verdade sao
entrelacadas por decisdes econdmicas, politicas e culturais que interferem diretamente nas decisdes acerca
da pesquisa ndo somente do lugar institucional, mas da selegdo efetuada pelo pesquisador. (CERTEAU,
1982, p.64).
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intuito de averiguar imagens inéditas a serem pesquisadas além das encontradas nos
acervos da Cordelteca do Projeto SESC Cordel'’ (Juazeiro do Norte/CE), do MAUC-
Museu de Arte da UFC (Fortaleza/CE) e do Nucleo de Estudos Regionais —
NERE/URCA (Crato/CE).

A pesquisa exigiu a saida do Ceara na busca de alternativas que trouxessem
fontes além das catalogadas, pois descobri que partes dessas xilogravuras foram doadas,
vendidas, pertenciam a particulares ou estavam em acervos de outros estados. Nao
poderia deixar de visitar o acervo do CNFCPIS, no Rio de Janeiro/RJ, onde existe um
nimero considerdvel de xilogravuras concernentes a Juazeiro do Norte, e a Biblioteca
José Alves Sobrinh019, da UFCG — Campina Grande/PB.

A partir de entdo, com 0 acesso a um corpus de xilogravuras impressas em
formatos distintos, foi possivel pensar o recorte temporal da pesquisa tendo em vista a
sua regularidade e continuidade. No entanto, compreendi que para que o leitor pudesse
entender a constituicdo das formas expressas na xilogravura de Abrado Batista e Sténio
Diniz seria necessdrio um retorno as primeiras formas de sua existéncia. Isso implicou
um recuo na producdo da xilogravura anterior ao tempo da xilogravura produzida por
esses dois artistas.

Nessa perspectiva, tornou-se imprescindivel uma histéria das formas na
xilogravura a partir de sua inser¢cdo em Juazeiro do Norte. Nesse sentido, a ideia ndo
reside em mostrar as primeiras imagens de xilogravuras, mas demonstrar a dindmica na
migracdo das formas, as transformagdes no processo de producdo para que essas formas
sofressem alteracdes e os resultados dessas representacdes. Isso implicou estabelecer
uma metodologia que viabilizasse a compreensdo da xilogravura a partir da forma e nao
a partir do inicio da producao, ou seja, de uma série numérica.

Embora as xilogravuras de Abrado Batista e Sténio Diniz estejam como
objeto principal de andlise desta dissertacdo, foi acrescentada parte da producdo inicial

dos precursores. A relevancia dessa informacao implica ndo cair no erro de pensar a

70 Servico Social do Comércio — SESC, em Juazeiro do Norte/CE, possui cerca de 6.700 cordéis
catalogados, dispostos em caixas e separados por autores. Até o presente momento da pesquisa a
Cordelteca ainda ndo estd catalogado para pesquisa online, mas acessivel a pesquisa presencial. Pude
observar que embora a catalogacdo ainda ndo estivesse disponivel, o acervo estd bem organizado, de facil
acessibilidade e com obras consideradas relevantes para quem trabalha com a temaética.

'8 Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular -CNFCP — 9000 cordéis. Localizado no Rio Janeiro/RJ
,dispde de parte quantitativa do material dessa pesquisa, com catalogacdo de obras raras concernentes a
Juazeiro do Norte disponivel através da internet.

' A Biblioteca José Alves Sobrinho é constituida de 4.000 cordéis e leva o nome do préprio poeta que fez
a doacdo. Estd localizada na Universidade Federal de Campina Grande/PB. O Acervo constitui importante
nucleo de pesquisa, porém ainda ndo disponivel para pesquisa online.
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constituicdo das formas como se as mesmas ndo tivessem um ponto de partida. Embora
essa discuss@o da gé€nese dos objetos deva ficar para outra pesquisa que se pretenda
seguir. Portanto, torna-se compreensivel analisar a presenca da xilogravura em Juazeiro
do Norte no sentido de perceber a trajetdria histérica que envolveu seu processo, cuja
insercdo ocorreu no inicio do século XX, em meados de 1909, com as ilustracdes no
jornal o Rebate, que mesmo em face de sua curta duracdo ainda perdurou de 1909 a
1911.

Em 1949, José Bernardo da Silva, proprietario da Tipografia Sao Francisco,
comprou o acervo de Jodo Martins de Athayde (1880-1959), poeta e editor de cordel
estabelecido em Recife. Parte do material vinha com problemas de conservacao,
principalmente com capas danificadas pelo excesso de impressdes. Uma saida
estratégica para a criacdo de novas capas foi a utilizacdo dos proprios trabalhadores da
tipografia, dentre eles: Damdsio de Paulo, pernambucano da cidade de Ingazeiras, a
época gerente da Tipografia no periodo compreendido de 1940 a 1950, também poeta e
gravador; Jodo Pereira da Silva, escultor e xildégrafo; Mestre Noza, que apesar de ndo
trabalhar na tipografia, fazia esculturas e facilitou o trabalho com as xilogravuras, e,
posteriormente, Walderédo Gongalves, que trabalhou na gréifica de 1958 a 1964.

Numa entrevista concedida a Gilmar de Carvalho em 03/12/1989, o
xilografo Walderédo Gongalves (1989) afirmou que conhecia bem Mestre Noza,
inclusive era indicado por ele para fazer gravuras, mas nao chegou a conhecer Damasio
e Jodo Pereira. Damasio de Paulo comecou suas atividades em 1938, na Tipografia e
Folhetaria Silva. Como citado anteriormente, e por razdes particulares, se ausentou de
Juazeiro do Norte em1949 ou 1953, uma data incerta. Esse fato € importante, pois se
constitui em uma perda na histéria de vida de um dos precursores pela habilidade com
que trabalhava com a madeira, “o conjunto de capas para cordéis assinadas por ele e que
faz parte do acervo do MAUC denota a exceléncia do corte, o equilibrio na composicdo
e obteve um forte impacto visual” (CARVALHO, 2014, p.376). No entanto, sua saida
ndo impediu o avanco de uma constituicdo histérica da xilogravura em Juazeiro do
Norte. Assim sendo, as primeiras gravuras dessa geracdo evidenciavam um avango
qualitativo, mas apenas com Abrado Batista e Sténio Diniz esse diferencial ficou
evidente.

Algumas gravuras expressam as escolhas estéticas e a técnica desses
xilégrafos; dessa forma, a inser¢do das primeiras imagens nessa dissertagdo tem a

intencionalidade de familiarizar e demonstrar ao leitor como algumas xilogravuras vao
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sendo aos poucos aperfeicoadas e personalizadas. Essas mudangas ocorreram tanto na
primeira geracdo de xilégrafos quanto na segunda; como exemplo, citamos as primeiras
imagens em xilogravuras de Jodo Pereira da Silva. A xilogravura da capa de cordel
Historia de Jodo da Cruz foi produzida com objetos “adaptados”, como cabo de guarda-
chuva; no entanto, ja sinalizava para uma possivel sofisticacdo na composicdo dessa
arte.

Isso é compreensivel na medida em que as imagens vao sendo aprimoradas
pelo uso de variadas técnicas, mas também pela maturagcdo e experiéncia que surgiram
em formas aprimoradas, como na xilogravura de autoria do mesmo autor denominada

de Nossa Senhora do Perpétuo Socorro.

HISTORIA DE
JOAO DA CRUZ

F-1- Sem titulo -197? F-2- Nossa Senhora do Perpétuo
Acervo — MAUC/CE Socorro
Autor: Jodo Pereira da Silva Acervo — Geova Sobreira/Brasilia
Tamanho: 0,130 x 0,082 m Autor: Joao Pereira da Silva

Tamanho: 8,5 x 6,8cm

Uma estratégia imediata utilizada pelo proprietdrio da tipografia na producio
das xilogravuras foi procurar os escultores da cidade conhecidos como “santeiros”.
Acostumados a produzir imagens religiosas, traziam consigo experiéncias rebuscadas nos

entrecruzamentos de Juazeiro com o mundo das artes.
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Essa informagdo diz respeito ao contato que alguns desses santeiros tiveram
com o artista italiano Agostinho Balms Odisio, que chegou a Juazeiro do Norte poucos
meses apds a morte do Padre Cicero, em 1934.

Antigo aluno de Augusto Rodin, Odisio fora contratado para trabalhar na
restauragdo da matriz da Igreja de Nossa Senhora das Dores, cujo teto desabara. Sua
producdo abrange desde a imagem do Padre Cicero, localizada no patio da capela de Nossa
Senhora do Perpétuo Socorro, ao entalhe das portas da Matriz das Dores, em cuja densa
madeira esculpiu a imagem da Padroeira da cidade. Ao narrar sobre sua passagem por
Juazeiro do Norte, Rosilene Melo relata que apds instalar-se na pequena cidade “assim
como os demais escultores de Juazeiro, Agostinho Odisio também organizou sua oficina
no quintal da casa. Ali, ao longo do dia, Agostinho Odisio esculpia medalhdes, bustos e
imagens de santos” (MELO, 2013, p. 33).

As redes de relacionamentos entre o discipulo de Rodin e os “Santeiros” de
Juazeiro que ja fabricavam e esculpiam santos e gravuras comecaram a se estabelecer e
com o tempo foram amadurecendo. E aceitdvel que nesse periodo muitos dos xilégrafos,
que ja praticavam o oficio em cabecgalhos de jornais e rétulos aperfeicoaram a arte
aprendendo a experimentar outros conhecimentos como a arte de trocas de experiéncias. E
possivel que do conhecimento trazido do além-mar, parte tenha sido deixada com os
xilégrafos, outra levada com o escultor Agostinho Balms Odisio. No processo de trocas,
ocorrem ‘“‘enxertos e transplantes” significativos nas artes do fazer. O fato é que muitos
beberam dessa fonte, dentre eles o Mestre Noza e Walderédo Gongalves.

Nesse percurso, foi necessdrio catalogar e separar toda a produgcdo dos
xilografos de Juazeiro do Norte; separar por geracdes, tematicas e, o mais dificil,
determinar as “datas”, quase inexistentes nos folhetos. Era um empreendimento desafiador
pesquisar nos acervos de cordéis e dos dlbuns, pois parte desse material disponibilizado
pelas instituicoes detentoras de acervos, ndo contém informacdes cronoldgicas
imprescindiveis para a pesquisa. No entanto, esse fato ndo inviabilizou a pesquisa, visto ser
uma das fung¢des do historiador encontrar indicios de épocas nos documentos sem datagao.

No inicio do século XX ninguém fazia xilogravuras com a pretensdao de que
elas fossem objetos de pesquisas, ndo havia assinaturas e a Unica preocupacao era criar,
empregar e sobreviver. Portanto, a visita fisica a acervos e arquivos de literatura de cordel
permitiu desvendar a dificil técnica em lidar e rebuscar datas em cordéis.

Se ao oficio do historiador € pertinente escutar os mortos através de

sussurros, como os ouvidos por Michelet ao passear pelos antigos arquivos, a identificacdo
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dos cordéis foi obtida pelo acrostico™, quando o poeta assinava de trds pra frente. Pela
narrativa da histéria e composic¢do do verso, foi possivel fazer uma estimativa da época da
producdo da xilogravura. No entanto, a possibilidade de “folhear” o cordel para saber as
datas que apareciam na udltima pédgina possibilitou um passeio pelos versos. Quando na
inexisténcia de datas, a referéncia da tipografia permitia a datacdo dos folhetos e, por
conseguinte, das imagens.

O trabalho com o cordel e a xilogravura é desafiador e exige critérios de
investigacao, inclusive vasculhar o que aparentemente ndo teria sentido algum na pesquisa,
como pensar a imagem apenas como suporte do cordel e ndo como suporte de préticas
culturais.

A quantidade de xilogravuras localizadas ndo representava facilidade na
trajetéria da pesquisa: apds a compra do acervo de Jodo Martins de Athayde, foram
encontradas apenas duas capas em xilogravuras no acervo da Cordelteca SESC de Juazeiro
do Norte, no caso a primeira de 1950 e a segunda de 1951. Embora a aquisi¢dao do acervo
Jodo Martins tivesse sido feita em 1949, a produgdo levou um periodo para adaptar-se aos
novos formatos, assim como a composicdo de um corpo de trabalhadores dispostos ao
desafio de se tornarem gravadores.

A busca por xilogravuras a partir de 1949 colocou a margem as antigas
producdes de xilogravuras dos cabecgalhos de jornais, rétulos e livros de oracao, pelo fato
da pesquisa inicialmente estar focada numa producdo especifica. Porém, feita a
catalogacao nos acervos de capas de cordéis, xilogravuras maiores e em dlbuns, a pesquisa
teve um avango com a constru¢do de um acervo de imagens catalogadas por série, autores,
datas e tematicas.

Em 1962, comecam a chegar a Juazeiro do Norte os emissdrios do MAUC-
Museu de Arte da Universidade do Ceard”, cuja incumbéncia era garimpar e adquirir
objetos artisticos para o recém-criado museu. Ao levarem para exposi¢do trabalhos como
os do Mestre Noza para serem expostos pelo artista Robert Morel, em Paris, abriram-se
possibilidades de outros artistas participarem de exposi¢des no Brasil e no exterior. Houve
um aumento da produgdo, investimento na técnica, participacdo em eventos, vendas, enfim,

o surgimento de possibilidades de ascensdo para os gravadores de Juazeiro do Norte. Além

% Poesia em que as primeiras letras (as vezes, as do meio ou do fim) de cada verso formam, em sentido
vertical, uma palavra ou frase.

2l MAUC- Museu de Arte da Universidade Federal do Ceard - inaugurado em 25 de Junho de 1961. O Reitor
Antonio Martins Filho enviou a Juazeiro do Norte emissarios como: Floriano Teixeira, Livio Xavier Juinior e
Sérvulo Esmeraldo, artista plastico nascido na cidade de Crato e com vdrias experiéncias de vernissage em
Paris.
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das capas, iniciou-se a producdo de dlbuns tematicos feitos por encomendas a esses
gravadores. Sdo mudancas considerdveis dentro de uma producdo antes marcada apenas
por uma necessidade imediata.

O ano de 1968, como marco inicial dessa pesquisa, deve-se a trés fatores:
nesse periodo Abrado Batista produziu sua primeira xilogravura; a partir dessa data houve
uma maior producio de xilogravuras produzidas por Abrado Batista e Sténio Diniz e, por
ultimo, as mudancas nas formas até entdo produzidas ganham expressividade nessa
geracdo na medida em que esse grupo aprimorou suas técnicas sinalizando para uma
preocupacdo com a estética. Como recorte final da pesquisa, o ano de 1998 torna-se
importante e relevante nesse trabalho pela forma como as xilogravuras dessa geragdo
continuam sendo produzidas numa perspectiva que leva em consideracdo a continuidade de
um modelo de passado e a forma como esse passado € vivenciado. Nesse periodo hd uma
maior expressividade na quantidade de xilogravuras e dlbuns produzidos.

E preciso atentar que Abrado Batista e Sténio Diniz conseguem participar
dessa historiografia em dois momentos: no final da producdo dos pioneiros, através da
observacdo, quando da sua prépria experiéncia como xilégrafos, e na contemporaneidade,
produzindo até os dias atuais. Portanto, a relevancia das xilogravuras de Abrado Batista e
Sténio Diniz reside no aprimoramento da criagdo, da técnica, no sentido de um
aperfeicoamento da arte, mas principalmente na maneira de resistir como arte engajada,
cuja importancia requer um olhar notadamente criterioso para sua produgao.

No entanto, para compreensao do processo de producdo dessas xilogravuras,
foi necessdrio um retorno as suas origens, passando pelos primeiros gravadores até a
geracdo desses dois artistas. Para chegar nesse marco temporal, compreendi que houve um
percurso e que nele ocorreu um processo de maturacdo gerando um grupo de artistas cuja
representatividade torna-se um expoente de importancia histérica e social nas artes de
Juazeiro do Norte.

Tais artistas come¢am uma producado distinta no campo das significacdes, nao
somente pela quantidade de xilogravuras, nem somente como sobrevivéncia desses
sujeitos, mas pela possibilidade de participacdo num jogo que compreendia inserir-se num
mercado cada vez mais atrativo, ja que nesse periodo a Tipografia Sao Francisco ainda ndo

tinha sinalizado problemas financeiros. Conforme argumenta Gilmar de Carvalho:

Entravam em cena novos elementos: a ideia da serializacdo, o
planejamento da colecdo, a tiragem, o cuidado com os tacos, os quais
passavam a ser valiosos, revestiam-se de auras, ganhavam um valor de
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culto e cristalizavam a ideia de autoria, em um contexto tdo marcado pelo
anonimato como o campo da producdo tradicional popular.
(CARVALHO, 2011, p.51)

Foram as mudancas ocorridas no tamanho padrdo das xilogravuras (11 x 16
cm), produzidas para confeccdo de capas da literatura de cordel, para a produgao de albuns
com tamanhos maiores (22 x 27 cm) e outras que viabilizaram e projetaram esses
xil6grafos em ambito nacional e, posteriormente, internacional.

Embora ndo considere como dpice da pesquisa, o ano de 1982 assinala um
periodo importante, porque foi quando o Governo do Estado do Ceard comprou a
Tipografia Sao Francisco e a doou, em comodato, para a Universidade Regional do Cariri —
URCA. A partir dessa transferéncia, a Tipografia Sdo Francisco passou a se chamar de
“Lira Nordestina”. Desse periodo em diante, a xilogravura de Juazeiro do Norte passou a
tomar novas caracteristicas, adquirindo novos formatos: o que antes se restringia apenas a
capas de cordel, dai em diante passou a se tornar uma arte independente e a frequentar
outros circuitos, como galerias de artes e museus.

Nos didlogos bibliograficos pude observar o esforco compartilhado por
diversos autores em demonstrar e situar o lugar social no qual se encontrava a xilogravura
e a instancia ocupada pelo outro que a produzia. Entdo, qual vereda percorrer sem se deixar
perder nos labirintos da romaria, ja que ndo existe pesquisador que nao fale de um lugar
social ou que ndo esteja envolvido com sua pesquisa? Quais critérios adotar para nao cair
no erro de esquecer alguns desses artistas ou silencid-los?

Por décadas considerado um saber marginal, “popular”, a arte da xilogravura é
composta por gente criativa, em busca de requalificacdo e das visibilidades da sua
producio.

Os objetos artisticos como ponto de partida nortearam a metodologia
empregada nessa dissertacdo. Pela quantidade de imagens catalogadas nos acervos, a
principio fui selecionando por artistas, pelo tempo e periodo de producdo, e na sequéncia
por temética. No entanto, a dindmica que envolveu o critério da investigacao me levou a
modificar a ordem metodoldgica até entdo empreendida. Nesse sentido, resolvi priorizar a
trajetéria das formas no processo de producdo e desenvolvimento nas xilogravuras,
levando-me a seguir os seguintes critérios de investigagao.

Primeiro foi separar, ainda que por periodo, as xilogravuras dos precursores da
geracdo de Abrado Batista e Sténio Diniz, buscando indicios e sinais que me orientassem

no sentido de encontrar figuras, formas, tracos, estilos, linhas e desenhos, embora a ideia
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ndo fosse fazer uma historia comparativa, mas entender como as formas e as imagens
comecaram a migrar e quais os sentidos dessa migracgao.

Segundo critério adotado foi priorizar as xilogravuras de Abrado Batista e
Sténio Diniz e, através da producao desses artistas, encontrar registros de formas anteriores
que se tornaram recorrentes em outras geragdes e o porqué dessas recorréncias. Nessa
perspectiva, no processo de andlise das xilogravuras, pude perceber os distanciamentos e as
aproximacoes que tornaram essa geragao distinta.

Nesse momento, a pesquisa atingiu uma dificuldade pelo fato de encontrar
inimeras xilogravuras, tanto de Abrado Batista quanto de Sténio Diniz. Porém, adotei
critérios que considerei importantes na dissertacao, quais sejam, escolher as xilogravuras
associadas as representacoes das temdticas recorrentes como: arte, religido, politica,
imagindrio, realismo fantdstico e economia.

As reflexdes tedricas e o trabalho de andlise das imagens conduziram a
elaboracdo de uma escrita que se propde a construir uma histéria das formas e das
representacdes. Para tanto, procurei realizar a andlise a partir de indicagdes que me
chegaram pela leitura dos trabalhos de autores como: Ana Maria Mauad (2016),
Alessandro Portelli (2013), Roger Chartier (1990), Michel de Certeau (2000), Nestor
Garcia Canclini (2003), Carlo Ginzburg (1987), Aby Warburg (1866-1929), Reinhart
Kosellck (2006), entre outros.

O didlogo com esses pensadores teve a pretensao de instigar inquietagdes sobre
questdes relevantes para compreender a atual conjuntura em que a arte da xilogravura se
encontra e seu lugar social.

A contribuicdo de Ana Mauad foi imprescindivel para pensar outras imagens
na perspectiva de compreendé-las como artefatos da cultura material detentores de uma
biografia prépria. A partir da ideia de que as imagens traduzem relagdes sociais,
desenvolvi a nocdo de que as mesmas poderiam se locomover no tempo, acampar nas
gravuras em madeira e definir sua importincia como fontes histéricas. Enquanto
representacdes, as imagens assumiram seu lugar de poténcia ao nio aceitarem a indiferenca
dos historiadores até entdo ocupados com 0s textos escritos.

No entanto, as imagens, assim como qualquer fonte, necessitaram de agentes
para decodificd-las no intuito de compreender as marcas de um tempo histérico presentes
nos objetos. Portanto, pensar as transformacdes ocorridas na producio da xilogravura e a
sua biografia € imprescindivel para entender os processos de mudanga, distanciamento e

permanéncia das formas.
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Mesmo que aqui se tenha considerado que as imagens, como objetos da cultura
visual, tém a capacidade de representacdo prépria, resolvi estabelecer didlogos
aproximados com os xilégrafos ainda vivos, no intuito de encontrar registros que
fomentaram as discussdes em torno das narrativas fabricadas pelos xilografos. Recorrer a
Histéria Oral como fonte enriqueceu a pesquisa e possibilitou desvendar informacdes
particulares até entdo nao exploradas ou expressas em meio a imagens que, pela densidade
das formas, seria praticamente impossivel entendé-las. Foram critérios adotados a partir da
importancia que tomaram no decorrer da pesquisa.

Diante disto, para andlise das fontes orais recorri aos estudos do italiano
Alessandro Portelli (2013) para pensar as narrativas orais como registros, no intuito de
trazer questdes importantes a serem problematizadas. Nessa perspectiva, as relacdes
estabelecidas entre narrador e historiador tornam-se relevantes no desenvolvimento do

processo. A respeito das fontes orais, o historiador Alessandro Portelli argumenta que:

As fontes orais ndo sao descobertas pelo historiador, mas construidas na
sua presenca € com a sua participacdo direta e determinante. Trata-se
assim de uma forte relacional, na qual a comunica¢do acontece sob a
forma de uma troca de olhares (entre/vista) (...) o trabalho com fontes
orais €, em primeiro lugar, uma arte da escuta, que ultrapassa a técnica da
entrevista aberta. (PORTELLI, 2013, p. 80-81).

Assim, Alessandro Portelli valorizou as relagdes que se estabelecem entre
aquele que fala e o que escuta, ou seja, ambos, narrador e historiador, tornam-se
protagonistas da histdéria contada num jogo de intencionalidades e cumplicidade.

O trabalho de Portelli adquiriu relevancia pela maneira como lidou com varios
elementos presentes na oralidade. Primeiro foi pensar a ideia de subjetividade presente na
narrativa oral. Segundo, identificar a presenga de formas até entdo ignoradas na narrativa.
Na dimensao da subjetividade estd implicita a relacdo entre a verdade do fato e o valor que

a memoria impde; por esta razdo Portelli assegura que € preciso perceber que:

A credibilidade das fontes orais € uma credibilidade diferente. O interesse
do testemunho néo reside apenas na sua concordancia com os factos, mas
também na sua divergéncia, porque € precisamente nesse desvio que se
insinua o desejo, a imaginagdo, o simbélico. E por isso mesmo que nio
existem fontes orais “falsas” (PORTELLI, 2013, p. 29-30).

Dentro dessa légica, Portelli se interessard pela subjetividade dos narradores,
que, segundo ele, possui regras préprias, sinalizando para a possibilidade de haver em

aparentes erros verdades ocultas e vice-versa.
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Além da palavra, as formas estdo associadas aos suportes de significados
presentes na acdo desenvolvida pelo narrador através do tom, do volume, do ritmo, nos
sinais de pontuagdo, nas rimas € na pausa que aparecem na narrativa; cada elemento com
seu respectivo significado. Na mesma linha de raciocinio, os objetos artisticos e os
procedimentos utilizados pelos individuos, ao adquirirem formas, passam pelo processo de
constru¢do de sentido exercido pela memoria.

Um elemento importante da oralidade neste trabalho estd associado a
valorizagdo das narrativas “populares”. Em Portelli, “o discurso “popular” é sempre mais
rico de tons, volumes, entoacdes e musicalidade (...) € mais frequente, por exemplo, que
uma historia venha acompanhada de um conto fantdstico ou de uma composi¢cdo poética”
(PORTELLI, 2013, p. 25-26). Para o autor, essa dindmica ocorre pela associagdo entre
fontes orais ligadas as “classes subalternas” e integradas as narrativas populares.

Isso permite trazer a discussdo para o campo da Histéria Oral, colocando as
narrativas para se pensar as intersecoes existentes entre o popular e o culto. A discussio é
complexa, mas pertinente. Mas, o que torna um objeto popular e qual a relacdo da
producdo das xilogravuras em Juazeiro do Norte com o termo em questio?

A temdtica envolve o didlogo com outras disciplinas ligadas ao campo das
ciéncias sociais, que contribuiram para o alargamento do termo e para repensar tanto a
categoria quanto sua aplicabilidade. Nessa perspectiva, foram importantes os subsidios da
antropologia e da histéria para pensar a categoria “popular” e os hibridismos que ocorrem
nos processos de produgdes.

Ao tratar do “popular”, foi mantido um didlogo com o antropdlogo argentino
Nestor Garcia Canclini, € com os historiadores franceses Roger Chartier e Michel de

Certeau. Canclini considera que:

O popular ndo se concentra nos objetos. O estudo atual da antropologia e
da sociologia sobre a cultura situa os produtos populares em suas
condi¢des econdmicas de producdo e consumo. Os folcloristas
influenciados pela semiologia identificam o folk em comportamentos e
processos comunicacionais. Em nenhum desses casos se aceita que o
popular seja congelado em patrimdnios de bens instdveis (...) a arte
popular ndo € uma colecdo de objetos, nem a ideologia subalterna um
sistema de ideias, nem os costumes repertérios fixos de praticas: todos
sdo dramatizac¢des dindmicas da experiéncia coletiva (CANCLINI, 1992,
p-219).

Nesse aspecto, pensar o popular nos objetos equivale a nio levar em

2

consideragdo as teias discursivas que dao sentido aos interesses dos grupos envolvidos. E
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necessario pensar os objetos dentro de uma tradi¢do que envolve preferéncias, criacdo e
circuitos. Dentro dessa l6gica, Canclini assegura que “o popular ¢ nessa historia o
excluido: aqueles que ndo t€ém patrimdnio ou ndo consegue que ele seja reconhecido ou
conservado” (CANCLINI, 1992, p. 205).

A fungdo dos setores populares estd relacionada a “reproduzir o ciclo do capital
e a ideologia dos dominadores” (CANCLINI, 1992, p. 205), no entanto ¢ importante
perceber que esses individuos, embora excluidos de alguns circuitos culturais, burlam a
ordem e criam outras formas de fazer. Esse tipo de burla ocorre nas formas de producdes
hibridas através dos transplantes culturais e dos enxertos presentes nos artefatos
produzidos. Ao problematizar o conceito em Culturas Hibridas, Canclini chama a atencao
para que se percebam as interseccdes entre culturas e tradigdes, como também que esses
encontros devem ser tratados como objeto de estudo, pois nas produgdes estdo implicitas
composicdes, conflitos, incoeréncias e dependéncias.

A categoria “popular” converge com a andlise de Michel de Certeau. O
historiador sinaliza para existéncia de uma marginalidade ndo relacionada a pequenos
grupos, mas “a uma marginalidade de massa; atividade nao assinada, ndo legivel, mas
simbolizante, e que é a unica possivel” (CERTEAU, 1994, p. 44). Em Certeau, € possivel
perceber que tal individuo de aparente desqualificacdo, o ordindrio, em sua existéncia
apreende operagdes comuns que transcendem categorias etiquetadas socialmente. A vida
desse homem ordindrio ndo se mostra alheia para realidades culturais, politicas e sociais.

A nocdo do popular também estd presente na obra de Roger Chartier. Em

“Cultura Popular”: revisitando um conceito historiografico, o historiador assevera que:

A cultura popular é uma categoria erudita (...) os debates em torno da
propria definicdo de cultura popular foram e (sdo) designadas pelos seus
atores como pertencendo a “cultura popular”. Produzido como uma
categoria erudita, destinada a circunscrever e descrever producdes e

condutas situadas fora da cultura erudita (CHARTIER, 1995, p.179).
A escrita denota as teias de significados existentes na expressio Cultura
Popular pelo fato da categorizagdo do conceito envolver dois modelos. O primeiro modelo
concebe o popular como um “sistema simbolico, coerente e autdbnomo”, que funciona
como tendo um sentido e uma logica propria “alheia e irredutivel a da cultura letrada”. O
segundo modelo sinaliza para as redes de relagdes de dominagdo existentes que definem e

segregam a cultura popular privando-a da sua “legitimidade cultural”. Esses dois modelos
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perduraram e serviram de parametros para estudos no campo do folclore e das ciéncias
sociais.

No entanto, é necessario que se perceba que cada sociedade possui
possibilidades de trocas culturais, ndo havendo, portanto, uma clivagem rigida. Desse

modo, Chartier afirma que:

O “popular” ndo estad contido em conjunto de elementos que bastaria
identificar, repertoriar e descrever. Ele qualifica, antes de mais nada, um
tipo de relacdo, um modo de utilizar objetos ou normas que circulam na
sociedade, mas que sdo recebidos, compreendidos e manipulados de
diversas maneiras. Tal constatacdo desloca necessariamente o trabalho do
historiador, ja que o obriga a caracterizar, ndo conjuntos culturais dados
como “populares” em si, mas as modalidades diferenciadas pelas quais
eles sdo apropriados (CHARTIER, 1995, p. 184).

Nessa perspectiva, o historiador chama a atencdo para as diferentes
apropriacdes que envolvem as a¢oes do fazer humano. Ao romper com esses dois modelos,
Roger Chartier altera a forma de percepcao do “popular” ao considera-lo constituido por
praticas diferenciadas e distintas, o que significa dizer que entre seus praticantes existem
acoes diferenciadas e distintas de constru¢do de mundo. Além da categoria “popular”,
outras contribui¢des de Chartier sdo trazidas para dentro desse debate: as nogdes de
apropriagdo € representacdo.

A nocdo de apropriagdo aqui é adotada no sentido que “permite pensar as
diferencas na divisdo, porque postula a inven¢do criadora do préprio cerne dos processos
de recepcdo” (CHARTIER, 1984, p. 136). E importante destacar que no processo de
apropriacdo ocorrem matizagdes de figuras fazendo surgir uma criacdo plural que de

maneira alguma camufla as diferencas existentes. Dentro dessa 16gica, Chartier afirma:

nem as idéias nem as interpretagdes sdo desencarnadas (...) os bens
simbdlicos como praticas culturais continuam sendo objetos de lutas
sociais onde estdo em jogo sua classificacdo, sua hierarquizagdo, sua
consagracdo (ou, ao contrdrio, sua desqualificacdo) (CHARTIER, 1995,
p.184-185).
Nesse sentido, o historiador estd sinalizando para que se dé atencdo as formas
de apropriacdo presentes na sociedade. Ao invés de buscar as diferengas, procurar entender
como essas praticas “se apropriam de modo diferente dos materiais que circulam em

determinada sociedade” (CHARTIER, 1995, p.136).
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Esse tipo de apropriacdo € visualizado na producdo das xilogravuras em
Juazeiro do Norte de trés maneiras: através do processo de assimilacdo e ressignificacio
das imagens, na producao técnica e no retorno ao mercado.

Ao tratar sobre representacdo, Chartier propde que se perceba a diferenga entre
textos e prdticas sociais, compreendendo os interesses implicitos nessa relacio que é
socialmente produzida. Representacdo seria a forma mais completa de identificar como sdo
divididos os interesses da sociedade e dos individuos, dentro de uma ldgica de
classificacdo que regula, seleciona, etiqueta e julga as praticas de grupos. Para Chartier

representagdo tem duplo sentido:

uma que pensa a constru¢do das identidades sociais como resultando
sempre de uma relacdo de forca entre as representacdes impostas pelos
que detém o poder de classificar e de nomear e a defini¢do, de aceita¢do
ou de resisténcia, que cada comunidade produz de si mesma; outra que
considera o recorte social objetivado como a tradugcdo do crédito
conferido a representacdo que cada grupo dd de si mesmo, logo a sua
capacidade de fazer reconhecer sua existéncia a partir de uma
demonstracio de unidade (CHARTIER, 1991, p.183).

Desta maneira, o que Chartier sugere € que se perceba como os individuos
atribuem significados as suas prdticas e aos seus discursos, demonstrando como em
situacdes distintas e mediante praticas diversas os individuos sdo envolvidos por relagdes
de transgressdes e liberdades limitadas. Para Chartier, as representacdes sdo tensas e
conflituosas.

Neste sentido, o historiador italiano Carlo Nello Ginzburg, em Olhos de
Madeira (2001), se mostrou atento a nocdo de representacdo, definindo-a como termo
ambiguo, hora como “realidade representada e, portanto, evoca a auséncia; por outro, torna
visivel a realidade representada e, portanto, sugere a presenga” (GINZBURG, 2001, p.85).
Quer ausente ou presente, a representacdo denota a substituicdo de uma auséncia que se
quer presente. Historiador sensivel as experi€éncias de grupos e individuos periféricos,
silenciados e marginalizados no tempo, Ginzburg se interessou por temas como cultura
popular, campesinato, religiosidade e feiticaria, mas também pelo mundo da arte.

O contato com a obra do historiador da arte Aby Warburg (1866-1929)*

permitiu a Carlo Ginzburg, em meados de 1960, encontrar perspectivas de andlise e

22 Abraham Aby Warburg (1866-1929), historiador das artes, é considerado o pai da iconologia moderna e o
primeiro historiador a fazer uso de imagens em aulas e palestra. Criou o que é considerada uma das mais
importantes bibliotecas, a “Atlas Mnemosine”. Esta obra agrupava a ordem de 79 painéis, reunindo umas 900
imagens (principalmente fotografias em preto e branco). Reproducdes de obras artisticas, de pinturas, de
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questdes relacionadas as intersecdes existentes entre os estudos culturalistas, arte e
narrativa, e entre o micro e o macro. Esse trabalho pretende dialogar com o paradigma
indicidrio (GINZBURG, 1989) e a morfologia em Aby Warburg, no sentido de
problematizar as relagdes existentes sobre as formas na histéria desses artefatos.

O papel da obra de arte em Warburg ndo é o do objeto passivo a ser
contextualizado na cultura a partir de uma relacao fixa, pois se tudo € movimento, é
criacdo; faz-se necessdrio colocar a arte como centro da existéncia humana e de sua
cultura. Para ele, “a imagem, ndo € algo que ilustre o pensamento, mas que o provoca a sair
de si mesmo, a partir” (SAMAIN, 2011, p.17).

Dessa maneira, o movimento e a migracao das formas nas imagens emergem
como possibilidade de perceber elementos das emocdes humanas reproduzidas nos tempos
histéricos, o que Warburg chamou de pathosformeanS, “

transformados em imagens” (GINZBURG, 2014, p. 45). Para Warburg, nido havia

testemunhos de estados de espirito

diferenca entre grande ou pequena arte: sua importancia estava na capacidade que cada
obra em particular tinha em provocar emocdes e como os individuos transformavam seu
estado de espirito em imagens.

A historiadora Ana Gongalves Magalhaes, ao analisar o campo da histéria da
arte, afirma que a obra de Carlo Ginzburg faz um contraponto entre morfologia e historia.

A autora assegura que:

Ele se da conta de um aspecto muito importante da forma do objeto a ser
estudado; ela ndo se resume a descricio de uma configuracdo, mas esta
dltima constréi 0 modo como interpretamos o objeto em questao; ela nos
apresenta algo talvez como um fato dado, imparcial, objetivo, porém, tal
objeto ndo passa de um constructo social, politico, histérico
(MAGALHAES, 2006, p. 32).

Nesse sentido, é possivel perceber que existe uma concordincia entre
morfologia e histéria, e que no processo de producdo da xilogravura hd formas
racionalizadas que, longe de entrarem na categoria de ingenuidade, demonstram pela acdo

os processos histdricos existentes na xilogravura enquanto documento.

esculturas, de monumentos, de edificios, de afrescos, xilogravuras datando do renascimento italiano, recortes
de jornais, selos postais, moedas com pouco ou nenhum texto, todas dispostas por Warburg a maneira de
pecas capazes de serem deslocadas a todo o momento.

** A palavra Pathos, palavra grega que remete a “paixdo”, ao “sofrimento”, a um padecer: o que sucede ao
corpo e ao espirito em um acontecimento. Em sentido filoséfico estrito, ndo se confunde com passividade,
isto é, a sujei¢@o aos agentes do acontecimento, mas a uma paciéncia, a uma poténcia passiva (capacidade de
mudanga, de afec¢do de um ente determinado). Em trabalhos de Nietzsche, como em produgdes de Warburg,
também diz respeito a isto que se repete, independente das circunstancias histéricas (LISSOVSKY, 2014,
p.307).
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Por outro lado, o didlogo com Reinhart Koselleck permitiu pensar a categoria
do tempo historico. Nesse sentido, se o tempo historico € “uma grandeza que se modifica
com a histéria, e cuja modificacdo pode ser deduzida da coordenacdo varidvel entre
experiéncia e expectativa” (KOSELLECK, 2011, p. 309), é considerdvel afirmar que o
tempo sofre variacdes na medida em que a historia € praticada, ou seja, na relacio entre a
acdo no presente e a expectativa no futuro.

O tempo muda ndo por causa da cronologia, mas conforme as acdes dos
sujeitos histéricos no presente, que nada mais sdo que experiéncias encarnadas do passado.
Nesse sentido, o tempo aparece nas xilogravuras pelas praticas e representacdes de dois
modos, nos objetos e nas tematicas.

A andlise da xilogravura em Juazeiro do Norte foi organizada nessa dissertacio
em trés capitulos distintos.

O primeiro capitulo demonstra como as xilogravuras assumem o carater de
imagens andarilhas, saem da posic¢do de passividade e participam no processo de produgdo
com os primeiros gravadores. A partir de uma morfologia, as imagens migram nas
xilogravuras, acampam em capas de cordéis, levantam acampamentos, seduzem no cinema
e tornam-se amadurecidas. Os elementos desse processo remetem a trajetéria das formas
iniciais dessas imagens a0 mesmo tempo em que demonstram como nas artes do fazer
estdo implicitas as préticas dos primeiros gravadores, as experiéncias, os objetos utilizados,
suas auséncias, as adaptacdes, os suportes possiveis e impossiveis na fabricacdo das
xilogravuras, principalmente as apropriacdes das imagens e suas recorréncias no tempo.

O segundo capitulo esclarece a importincia do MAUC para divulgacdo da
producdo artistica de Juazeiro do Norte em outros circuitos, como galerias e museus,
embora evidencie que nesse processo ocorreram formas de negociagdes, articulacdes, mas
também de imposi¢des de temas, como as Via Sacras, por exemplo. Nessa trajetoria das
formas, outras formas se impuseram, sairam das capas de cordéis e dlbuns em tamanhos
maiores. Nesse transito, surgiram artistas como Sténio Diniz e Abrado Batista. Nesse
capitulo se vé como o xilégrafo Sténio Diniz, a partir da apropriag@o e ressignificacdo de
outro tipo de erudi¢do, compde sua arte. Demonstra que a arte assume a forma desejavel,
pela capacidade de transpor fronteiras entre o popular e o erudito, inclusive a de violar as
préticas consideradas sagradas e politicas como mecanismos de contravengdo e protesto.

O terceiro capitulo analisa as xilogravuras de Abrado Batista e suas formas de
representacdes; sua producdo demonstra como o artista se representa através de uma

participacdo consciente e engajada nos acontecimentos politicos e sociais do Brasil.
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Pelo fato de suas xilogravuras serem uma extensdo de suas narrativas, ou seja,
parte do que escreve se torna poesia desenhada na madeira nas capas de cordéis, foram
privilegiadas nesse topico a andlise de xilogravuras sobre politica e religido, sinalizando
em direcdo para a existéncia de novos codigos culturais implicitos em sua obra.

Assim, desejo ao leitor um tipo diferente de romaria, onde o percurso da

caminhada seja o espetéculo itinerante proporcionado pelas imagens das xilogravuras.
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1° CAPITULO: O suporte das formas - xilogravuras como imagens andarilhas

A partir do Renascimento intensificou-se a producao de pinturas sobre temas e
cenas histéricas do periodo cldssico, especialmente sobre Roma antiga. No entanto, o
mérito instituido pelos historiadores como a era da pintura da histérica ficou devedor ao
século XIX, especificamente sua segunda metade. No ensaio sobre os “Pintores como
historiadores na Europa do século 19”, Peter Burke sinaliza para a necessidade de estar

atentos a quantidade de obras produzidas e o sentido de suas producdes.

Aproximadamente setecentas pinturas sobre temas da historia britanica
apenas foram exibidas nas Royal Academy entre 1769 e 1904. No caso da
Franga, Gra-Betania e Alemanha, a pintura histdrica tem sido estudada
detalhadamente. Contudo, este g€nero foi muito mais amplamente
praticado no século 19 (...) as pinturas compunham o que se poderia
chamar de nacionalizagdo do passado (BURKE, 2005, p. 16).

Essa afirmacdo € um reflexo da vasta producdo realizada nas chamadas
“encomendas de estado”, onde os temas nacionais eram predominantes entre os artistas que
utilizaram as imagens visuais como mecanismos pedagdgicos. Nesse sentido, € licito
afirmar que a valorizagdo do documento escrito no século XIX ndo excluia
necessariamente os usos das imagens. O tipo de produgdo sinaliza que ndo somente 0s
documentos escritos participaram da histéria, mas as imagens foram elementos
fundamentais de um historicismo triunfante.

Essa perspectiva € um indicativo de que existe uma universalizacdo do didlogo
com imagens, no entanto foi em meados da década de setenta, com a chamada Terceira
Geracao da Escola dos Annales, que esse didlogo foi aprofundado. A historiografia passou
a reivindicar um alargamento documental de novos objetos e novas abordagens como
necessario aos questionamentos e as indagacdes emudecidos pela historia.

A critica ao reducionismo as fontes escritas e a necessidade de sua ampliagdao
teve sua génese na década de 30, proposta pelos historiadores Marc Bloch e Lucien Fevbre.
Até entdo a histéria hierarquizava sua forma de atuar elegendo os documentos escritos
como tradutores da sociedade, conquanto essa mesma sociedade heterogénea e plural ja
apontava em dire¢do a outros métodos de andlise, visto que o arcabougo documental
existente fora insuficiente para explicar a complexidade da sociedade.

Os trés volumes organizados pelos historiadores franceses Jacques Le Goff e

Pierre Nord, intitulados Histéria Novos Problemas, Novas Abordagens e Novos Objetos
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(1995), trouxeram para o campo da historia a inser¢cdo de outras fontes, como a
documentacdo iconografica, abrindo espago para a pesquisa com a documentagao visual.

O historiador Marc Ferro, no artigo intitulado O filme: uma contra-andlise da
sociedade?, inicia sua andlise criticando o reducionismo das fontes utilizadas até aquele

momento pelos historiadores, afirmando que:

as fontes que o historiador consagrado utiliza formam, no presente, um
corpus que € tdo cuidadosamente hierarquizado como a sociedade a qual
se destina. Como esta sociedade, os documentos estdo divididos em
categorias, onde se distingue sem esforco privilegiados, desclassificados,
plebeus (...) essa hierarquia reflete as relacdes de poder do inicio do
século, na frente do cortejo, desfrutando de prestigio, eis os documentos
de Estado. (FERRO, 1995, p.200).

Nesse sentido, o historiador permaneceria respondendo aos interesses do
Estado através de uma ideologia que se quer responsdvel pelo saber da sociedade, mas que
na verdade tem como objetivo interesses de grupos que até entdo tinham no saber um
mecanismo de dominacdo. Ao referir-se a esses historiadores, Ferro assevera que “ndo
existe no caso nem incapacidade nem atraso, porém uma recusa inconsciente que precede
de causas complexas” (FERRO, 1974, p.199). Isso fez o historiador fechar-se numa
redoma em que aparentemente parecia ter o controle sobre as tramas, verdades e hipdteses,
mas de fato fomentou um retrocesso intelectual no conhecimento histérico.

Marc Ferro destacou-se como um dos pioneiros a trazer as imagens do cinema
como campo de possibilidades na pesquisa historica, abrindo espago para que outras
imagens reivindicassem seu lugar social. Ao trazer a imagem no cinema como objeto de
estudo, o historiador destacou a importancia do diretor como aquele que utiliza a camara e
conduz o olhar para captar aspectos e fragmentos da realidade; semelhante investigacao
ocorre aqueles que dettm o conhecimento das letras. De todo modo, em ambos 0s
processos de investigagdo, seja através da escrita ou através de imagens, a andlise criteriosa
do historiador faz-se necessdria, principalmente na forma de uma educagao do olhar.

Essa revisdo permitiu que objetos como a fotografia, silenciada e colocada a
margem, viessem a assumir uma importancia capital para a pesquisa historica, posto serem
producdes humanas. Os modos de representacdes visuais, as gravuras, os desenhos, as
fotografias e o cinema sdo requalificados, assumindo a posi¢do ocupada prioritariamente
por documentos escritos; tais instrumentos ganham autonomia se deixando vasculhar pelas
maos de historiadores ousados que, ao “violentd-los”, exigem respostas as suas

inquietagdes.
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A partir desses pressupostos foi possivel problematizar o uso das xilogravuras
enquanto documenta¢do e objeto de pesquisa, pois permitiu repensar o lugar desses
artefatos delineados em matrizes de madeira, adornados por ideias transpostas que
conduzem maos num ato criativo em parceria de instrumentos cortantes, ocasionalmente
inventados pelos préprios artesaos.

Essa nova perspectiva de andlise de xilogravuras, que refuta a ideia de que sao
produtos ingé€nuos ou puros, apontam na direcdo de perceber que as imagens sdo
portadoras de significados, de facetas multiplas nas sociedades, de tramas, de simbolos e
de praticas culturais. Portanto, cabe ao historiador analisar a importancia da visualidade e
compreender a necessidade de construcdo de metodologias capazes de perceber o que esses
objetos comunicam.

Metodologicamente podemos pensar a xilogravura como fonte desafiadora que
nos impulsiona a sair do ato de ver apenas como uma leitura fixa desconexa da realidade, e
olhar utilizando os sentidos, apurando, acrescentando, distorcendo e constatando. A andlise
das imagens aponta tanto para a recep¢do, quanto para 0S mecanismos externos presentes
na capacidade de comunicagao dessas imagens.

A xilogravura como produ¢do humana é construida de sentidos, cabendo ao
historiador problematizar suas representagcdes, sem esquecer que sua andlise € apenas uma
dentre outras possiveis. Desta forma, o artista, ao criar uma xilogravura, traduz parte das
suas experiéncias e, por conseguinte, apresenta aspectos significativos da temporalidade
em que vive.

Na xilogravura de Juazeiro do Norte, realidade e fic¢do transitam através de
diversas temporalidades, e os xilografos produzem imagens a partir de seus lugares sociais.
Assim, € possivel afirmar que essa arte requer um estudo situando-a em seu tempo
histérico, mas também observando como essas imagens foram se deslocando no tempo e
assumindo outros sentidos.

Essas questdes podem ser percebidas através da andlise da xilogravura presente
no folheto de cordel intitulado Emigracdo (E consequéncias) (ASSARE, 1977). Este
cordel fez parte da instalacdo criada por St€nio Diniz para a Bienal de Sdao Paulo, realizada

em 1977.
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Antorr PATATIVA DO ASSARNE

EMIGRACAC

(E Consequencias)

Obra Integrante da participacio de Stenio Diniz
pa Bienal Internacionel de S#o Paulo — 18977

F-3- Emigragdo -1977
Acervo - CNFCP/RJ — Xilogravura de Sténio Diniz
Tamanho: 0,047 x 0,065m

A xilogravura de Sténio Diniz denuncia o desemparo e o descaso num periodo
histérico marcado pela estiagem e fome, ocorrido entre os anos de sua producdo, de 1977-
1985. Na ponta do estilete, Sténio grava uma parte do que vé. Ao fazer um recorte, vai
além, entalha o que quer que seja visto. Aquilo que em parte € familiar, e que talvez o
outro desconhecga ou ignore.

A seca que percorre o cinema, narrada na literatura, teatralizada em palcos e
construida no imagindrio ndo poderia ausentar-se das maos do artista, cuja sensibilidade da
sentido a imagem ao percorrer as fibras da madeira. Muitos trabalhadores viajavam
sozinhos e deixavam seus familiares para que, quando estivessem em melhores condi¢des,
viessem buscd-los; outros levavam a familia consigo na esperanca de um trajeto menos
penoso para si, fugindo de uma tragédia anunciada, caso permanecessem no caos da seca.
Qual metédfora pode existir numa imagem que retrata o percurso de diversos transeuntes
que outrora se observava ao longo das estradas, no chdo seco dos sertdes nordestinos?

E preciso situar historicamente a xilogravura e perceber que a familia contida
na imagem representava considerdvel parcela da populagdo marcadamente pobre, mas nio
a representagdo de todas as familias nordestinas.

A primeira impressdo de uma imagem advém como realidade; quem a vé supde

enxergar um real ou uma representacao dele, e a propria imagem se encarrega desse efeito,
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porque aguca sentidos. Num segundo momento encontram-se alguns elementos da
subjetividade dialogando diretamente com o historiador que as analisa; nesse momento é
pertinente considerar os significados histéricos presentes na leitura do objeto e, no caso da
xilogravura, perceber o contexto, as tradi¢des, as temporalidades. Portanto, elas resistem e
sobrevivem como arte engajada no cotidiano dos homens de forma intencional.

A imagem vai além, denuncia a corrup¢do que se alimenta da seca, fomenta
discussdo sobre a mobilidade social, aponta para a representacdo geografica do espaco,
produzindo outro lugar; localiza os sujeitos e constroi os territorios das desigualdades.

Como demonstrado na capa do cordel Emigragdo, a inclusdao da imagem foi
necessdria para perceber como a arte sempre foi uma representacdo do mundo, mas nao o
real em si. Assim, “a imitagdo estd longe da verdade e, se modela a todos os objetos, é
porque respeita apenas a uma pequena parte de cada um, a qual, por seu lado, ndo passa de
uma sombra” (PLATAO, 1999, p-325). Dessa forma, toda criacio humana é mimética em
sua esséncia; a criagdo de qualquer objeto precede a vivéncia no mundo das ideias. No
entanto, tal representacdo ndo pode ser percebida como despretensiosa ou ingénua, pois
traz consigo elementos dibios dos sujeitos que as constroi.

Analisando as xilogravuras de Juazeiro do Norte, cuja temadtica era o Nordeste,
constatei que as imagens de seca, pobreza e miséria, enquanto objetos comerciais, tiveram
aceitacdo nas galerias e abriram possibilidades em relevantes exposi¢des, como na XIV
Bienal de Sdo Paulo em 1977**. Dessa forma, iniciou-se uma larga producdo de imagens
com essas temdticas, embora estivesse implicita a reproducdo estereotipada de um
Nordeste cuja esséncia € plural. Por outro lado, os mesmos artistas que reproduzem tais
imagens denunciam os poderes que delas se alimentam pela composi¢do da imagem.

Portanto, a xilogravura presente na capa do cordel Emigracdo (e
consequéncias) denota uma representacao construida em torno de si, como mecanismo de
sobre (vivéncias), resisténcia e de denincia, a0 mesmo tempo em que estdo implicitas

relagdes de poder.

2 0 cordel de Patativa do Assaré e a gravura produzida por Sténio Diniz alcangou repercussio pelo fato de
Sténio ter efetuado uma “leitura performatica do folheto”, cuja intencionalidade era tecer criticas ao regime
militar, quase resultando em sua prisfo. “Na mostra o gravador propds a apresentacio de um projeto
intitulado “Prisdo como consequéncia de emigragdo”. Trata-se de cinco painéis de trés metros de
comprimento apresentando gravuras de pessoas presas, desesperadas e no ambiente ouvia-se o som de
torturas e gritos” (MELO, 2013, p.12).
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Imagens migratoérias - a morfologia das xilogravuras

A arte de esculpir em madeira percorreu temporalidades, mas tem datacio
incerta. No entanto, “presuma-se que o primeiro trabalho ilustrado tenha ocorrido no ano
de 868, com a publicacio de Sutra Dame, na China” (LOUREIRO, 1983, p.262), um
exemplar da oracdo budista editado por Wang Chich. A autora afirma que a inser¢do no
mundo ocidental no século XIV deve-se “a copia de santos e de cenas biblicas”.

A xilogravura A arte do bem morrer € utilizada como visualidade discursiva

cujo objetivo era o alcance de fieis.

F-4- A arte de bem morrer
Acervo - Web
Tamanho: 172 x 255

A xilogravura retrata o cendrio de uma morte anunciada. Um homem deitado
em seu leito de morte, a0 mesmo tempo em que estd adornada por anjos a cabeceira da sua
cama, se vé ladeado por demonios. A imagem do Cristo crucificado a direita de quem vé
parece dividir o espetidculo, como unica alternativa de escape. Um anjo segura uma
pequena crianga, simbolizando sua pequena e vulnerdvel alma, como esperanca de que
talvez o moribundo, cumprindo os ritos devidos, tenha uma boa morte. O cenédrio compde
um espetdculo cuja representacio da morte se percebe pelos sentimentos e medo, das
incertezas, dos gestos, mas também pela possibilidade de redencao.

Em Imagens e Imagindrio da Historia (1997), o historiador das mentalidades
Michel Vovelle interessou-se em buscar as representagdes coletivas do povo através da

iconografia popular e do registro oral. Utilizando um arcabouco documental distinto como
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ex-votos, timulos, estatudria feminina, monumentos funebres, livros das horas, impressos
e gravuras, Vovelle procurou compreender o pensamento da sociedade sobre as
representacdes da morte.

Percorrendo séculos de pesquisa, desde a iconografia da Idade Média aos ritos
finebres do século XIX, o autor demonstrou a riqueza das significacdes iconogréficas e

sua importancia como instrumento de conversio. Vovelle afirmou que:

No discurso da Igreja, conforme se desenvolveu por meio das imagens do
século XV ao século XVI, quer nos afrescos das igrejas, quer na gravura
da ars moriendi”, organizou-se uma pedagogia aparentemente simples
em torno de alguns temas densos e diretos (...) a ars moriendi, no século
XV, cunhou uma imagem estereotipada, para uso de uma pedagogia
direta que visava o individuo: o da cena do leito de morte, lugar da dltima
conversdo ou do ultimo arrependimento, quando tudo pode ainda ser
salvo ou perdido (VOVELLE, 1997, p.120-121).

As imagens sobre as formas de bem morrer foram constantemente utilizadas
pela Igreja como forma doutrinal. Essa importancia em alcancar uma parcela consideravel
de uma sociedade sem acesso as letras produziu uma sociedade do olhar eclipsada, cuja
informacgdo fluia apenas pelas margens iluminadas que escapavam da luz solar, fluidos
imaginativos da realidade.

Alteraram-se as relacdes e a escrita documental no século XIX assumiu uma
posicdo hierarquica de poder que a principio fora ocupada pela imagem. No entanto, as
imagens na modernidade, diferentemente do periodo estudado por Vovelle, demonstram
que sdo provocativas de um olhar inebriado e que sdo largamente utilizadas pelas midias na
contemporaneidade com base na producdo do lucro e na reproducdo dos sistemas
1deoldgicos.

E possivel que a imagem A arte de bem morrer tenha sido analisada por
diversas abordagens; isso € um fato. A diferenca estd no detalhe, pois como diria Aby
Warburg, “Deus habita no particular” (GINZBURG, 1989, p.143). Nesse sentido, a
particularidade modifica a percepcao que se tem do objeto e possibilita diferentes formas
da anélise.

Esta dissertacdo nao trata sobre a questdo da andlise da morte, mas demonstra
como determinadas emocdes podem ser recorrentes em tempos historicos diferentes e que
tais deslocamentos e formas em algumas imagens denotam a importancia de compreender

z

seu processo. A morte € recorrente? Sim, desde o surgimento da humanidade. Cabe

25
A arte de morrer.
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considerar quais tipos de sentimentos e gestos sdo recorrentes nas imagens sobre a morte, €
ndo somente a morte, mas sobre qualquer outro acontecimento importante nos processos
histéricos?

A imagem possui uma forma singular de comunicagdo e talvez a frase correta
seja a utilizada pelo escritor Orlando da Costa Ferreira, quando a chama de “condutor de
imagens” (FERREIRA, 1994, p.1), ou seja, condutora ndo somente da producdo de
imagens em si, mas imbuida de tradi¢cdes culturais que além de dar sentido provocam quem
as 1&. Como tal, deve-se levar em consideracdo suas transformagdes, processo de
desenvolvimento e a vida iconografica como espécie de existéncia cuja busca justifica-se
pela ardilosa maneira de atingir seus fins.

No Brasil do século XIX, a modernidade esta associada a vinda da corte
vinculada a insercao da Imprensa Régia, que constituiu primeiro nicleo de producdo de
xilogravuras. Em 1904, no Jornal o Mossoroense, no Rio Grande do Norte, apareceram as
primeiras gravuras feitas pelo gravurista e proprietario do jornal Jodo da Escéssia.

Em Juazeiro do Norte, a xilogravura passou a ser utilizada no inicio do século
XX, nas ilustracdes dos artigos impressos no jornal O Rebate, o primeiro periddico a
circular a partir de 18 de julho de 1909. A cidade ja4 possuia uma tipografia, “o que
significa que a aquisi¢do e a chegada da maquinaria se deram no ano anterior”
(CARVALHO, 2014, p.16). O jornal O Rebate, que circulou de 1909 a 1911, respondia a
ideais politicos de emancipacdo dos seus idealizadores. Essa mobilizac¢do serviu de bastido
para propaganda politica, mas também para constantes discussdes entre a cidade do Crato e
o povoado de Joaseiro, cuja mobilizacdo girava em torno da emancipagdo que ocorreria
em 1911.

A xilogravura serviu de suporte para tornar possivel uma forma de
comunicacdo e realizar um percurso onde as mdquinas ndo alcangavam. Cabecalhos de
jornais que veiculavam propagandas em rétulos de cigarros, bebidas e material de limpeza
fizeram parte desse arcabougo de imagens. Em todo caso, tais deslocamentos, além de
apropriacdes culturais e ressignificacdes nos usos e processos de fabricacdo, foram
constitutivos de novas especificidades; uma vez inventariada e devidamente localizada,
serviria de base para outros usos e prdticas. Além dos jornais, se dilataram e

personificaram-se em capas de cordéis.
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)

Abaixo uma xilogravura do jornal O Rebate, na secdo “Lyra Popular”.

Syra-Popular

F-5- Violeiro
Fotografia da xilogravura: Francisco Sousa
Data: 06/10/1910

Outro elemento utilizado na composicdo das capas de cordéis antes dos
fotogramas de cinema e das xilogravuras foi a vinheta, técnica bastante recorrente nas
graficas para composi¢do dos folhetos de cordéis. Essa informacdo € importante porque
anos apos o seu aparecimento foram encontradas em outras temporalidades, num periodo
em se pensava que seus usos ja estavam ultrapassados pelas novas tecnologias.

Esse entendimento da existéncia de elementos anteriores as imagens, como no
caso das vinhetas nas capas de cordéis, deve ser considerado como significativo por trazer
a ideia de uma sociedade culturalmente suscetivel a mudancas, sejam elas estéticas ou nao.

No entanto, sdo mudangas escorregadias, que ndo chegam a extinguir antigas
priticas, a exemplo da continuidade no uso das vinhetas. Ao contrdrio, sdo préaticas
ressignificadas que reaparecem com outras formas. A esse tipo de ocorréncia denomino de
imagens migratdrias, que € a capacidade que a imagem tem de teatralizar-se em diferentes
cendrios, adaptando-se a cada papel que representa.

Inicialmente encontramos as vinhetas nos cordéis; sua origem € situada no
inicio do século XX, especificamente até os anos 20, embora Ruth Terra tenha localizado

sua existéncia ja em 1914, com usos até meados dos anos 30. No entanto, é considerdvel
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afirmar que as vinhetas sdo usadas até hoje, como acontece em Juazeiro do Norte.
Importante ndo confundir vinheta com imagem; uma coisa nio substitui a outra.

Um cordel que possui s6 a vinheta € chamado de capa-cega, ou folheto sem
capa. Outro € o cordel com ilustragdo, mas a ilustragdo ndo pressupde a auséncia da
imagem.

Ao fazer uma andlise histérica dos folhetos pernambucanos no periodo de
1930-1950, Ana Maria de O. Galvao afirma que “nas décadas de 20 e 30, as vinhetas e/ou
ornamentos passam a ser, progressivamente, substituidos pelos clichés de zinco com
desenhos feitos especialmente para esse fim ou com fotografias e cartdes postais”
(GALVAO, 2000, p.96).

As vinhetas sdo desenhos utilizados em capas de cordéis anteriores as
zincografias e xilogravuras. Para o estudioso Liédo Maranhdo, “sua caracteristica ¢ a
auséncia de cliché de zinco ou de madeira, estampado sobre o papel manilha, nos
vermelhos, verdes, azuis e amarelos dos livrinhos” (SOUZA, 1981, p.27). Por haver a
facilidade do uso da zincogravura nas tipografias de grandes centros, como Recife, a
técnica da xilogravura para troca das capas dos folhetos passou a ser utilizada na década de
40.

Na capa do cordel do poeta paraibano Brailio Tavares, as vinhetas aparecem
contornando as laterais do cordel, formando um retdngulo em torno do nome do autor e do

titulo, e possuem formas e temadticas diversas.

F-6- As Baladas de Trupizupe - 197?
Acervo — José Alves Sobrinho- UFCG/PB
Tamanho: 0,047 x 0,065m
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A partir da consulta ao acervo do SESC Juazeiro do Norte foi possivel ter
acesso a um conjunto de capas com vinhetas, produzidas na década de 1950 em Juazeiro
do Norte. Na capa do cordel O namoro moderno € possivel identificar as semelhangcas com
a xilogravura pertencente ao acervo do MAUC. A assinatura no canto direito da gravura
permite identificd-la como sendo de autoria de Antdnio Relojoeiro da Silva. No MAUC, a
xilogravura A serenata aparece sem a vinheta, com um pequeno detalhe de uma “rosa” e o

nome “amor”’.

F-7- O namoro moderno - 1957 ' F-8- Serenata — 192?

Acervo — Cordelteca-SESC Juazeiro do Acervo- MAUC/CE
Norte/CE Autoria: Antonio Relojoeiro
Autoria do cordel: Antonio Relojoeiro Tamanho: 0,080 x 0,065 m

Tamanho: 0,047 x 0,065m

A utilizagdo da vinheta, julgada esquecida ou silenciada, sempre foi
aproveitada pelos xilografos de Juazeiro do Norte. Isso nos remete a buscar entender o
porqué da permanéncia, da recorréncia e qual sentido desse retorno.

Talvez seja um pouco 6bvio pensar a produgdo desses artistas como marcada
por seu tempo; mais importante é perceber algumas intencionalidades na capa que remetem
a necessidade estética, no caso a vinheta como disposta numa espécie de “grade” que da
um destaque a ilustracdo como forma esclarecedora da narrativa do cordel e a propria

imagem como representacio da ideia narrada, que fard um diferencial na comercializagao.
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Nesse sentido, as recorréncias tanto a técnicas e desenhos como as imagens de
temporalidades anteriores se fizeram presentes em geracdes posteriores, como elementos
dispostos que merecem ser investigados ndo somente por tdticas de sobrevivéncia, mas
como formas de apropriacoes de geracdes de xildgrafos que se sucedem e que sinalizam
diversas intencionalidades.

No entanto, é importante esclarecer que mesmo no processo de apropria¢do
“ndo ha producgdo cultural que ndo empregue materiais impostos pela tradigdo, pela
autoridade ou pelo mercado e que ndo esteja submetida as vigilancias e as censuras de
quem tem poder” (CHARTIER, 1990, p.137). Dessa forma, no conceito de apropriacdao
estdo implicitas relagdes de poder que envolvem os artistas e as institui¢des sociais.

A recorréncia € elemento muito importante para compreensao dos processos de
construcdo de sentidos, de representagdes; na medida em que vai surgindo nos processos
histéricos, ndo obedece necessariamente a uma logica aleatdria, pois ela é temporal. Essa
l6gica pode ser apreendida quando analisamos as formas de representacdes em tempos
especificos, de acordo com as necessidades de grupos.

A figura do Diabo, por exemplo, aparece em tempos distintos. O capa verde,
de autoria de Damadsio de Paulo, possivelmente gravada entre as décadas de 30/40 do
século XX; a xilogravura de Sténio Diniz, de 1980, e a xilogravura da Carta do Diabo do
Album Tarot do sol, de Abraio Batista (1991). A visibilidade presente nas imagens que
aparecem na xilogravura da figura 9, 10 e 11 produz o que se convém chamar de o retorno

da imagem.



F-10- 1997
Acervo — Particular
Xilogravura Sténio Diniz

F-9- O capa verde - 193?
Acervo — MAUC- UFC/CE
Autoria da xilogravura: Damdsio de

Paulo
Tamanho: 0,088 x 0,062 m
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F-11 — Ano — 1991
Acervo: MAUC/CE
Autor: Abrado Batista
Carta XV- O Diabo
Tamanho: 0,186 x 0,130m
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O fato a ser avaliado ndo € a recorréncia da imagem representada, no caso o
“Diabo”, mas a recorréncia do gesto presente na imagem. O Diabo parece estar indiferente
na figura 9; na figura 10 e na figura 11 parece estar voando em dire¢do ao leitor.

Algumas xilogravuras passam por processos de deslocamentos dos gestos com
sutis semelhangas em formas alteradas, como as que incidem nas capas dos cordéis Frevo:

chapa quente no inferno (2003) e A anatomia do frevo (2007), ambas do cordelista e

xilégrafo juazeirense Abrado Batista.

FREVO
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F-12- Frevo: Chapa quente no inferno- F-13-A anatomia do frevo- 2007
2003 Acervo — CNFCP/R]J
Acervo — Cordelteca SESC Juazeiro do Autoria da Xilogravura: Abrado Batista
Norte/CE Tamanho: 0,047 x 0,065m

Autoria da Xilogravura: Abrado Batista
Tamanho: 0,047 x 0,065m

Na capa do primeiro cordel a xilogravura correspondente a dancga tradicional da
cultura pernambucana: o frevo; sua representacdo exibe “uma mulher em passos de frevo”.
A segunda xilogravura remete para ‘“a sua anatomia”, ou seja, as formas fisicas.
Provavelmente a imagem e o cordel foram comercializados para alguma gréfica no Recife
no periodo das festas carnavalescas, o que de antemdo ja sinaliza para divulgacdo das
manifestagdes culturais como também para interesses econdmicos.

No entanto, € necessdrio atentar para outras manifestacdes expressas nas
xilogravuras, como no caso de formas entre uma imagem e outra, sinalizando para a nocao

de sobrevivéncia nas imagens, como também para alguns tracos, curvas e lineas que

surgem nas figuras.
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Essa evidéncia parece refletir algumas limitagdes que a disciplina histérica tem
nesse tipo de andlise, que sdo as nocdes de semelhancas e de atemporalidade no estudo de
imagens, ou seja, por que em diferentes tempos histéricos algumas formas nas imagens e
em contextos culturais diferenciados parecem ser recorrentes?

O que gostaria de ressaltar € que parece haver um processo de migracdo de
padrées de imagens nas xilogravuras das capas de cordéis, como em xilogravuras de
tamanho diferenciado. As imagens, ao serem apropriadas pelos artistas, passam pelo
processo de hibridagcdo, quando convergem algumas semelhancas e redes de afinidades.

Em Culturas Hibridas, Canclini narra um fato que chamou sua atencao dentro
do processo de produgdes de esculturas entre artesdos no México. Eram as recorréncias de
semelhancas nos diferentes tipos de esculturas na cidade de Ocumicho, no México, cuja
tematica eram ‘“diabinhos”. O antropo6logo interessou-se em investigar de onde viria a
inspiragdo de um artesdo que produzia imagens de “diabos”. A este respeito, Canclini

relata que:

Perguntei-lhe se tiravam cenas de seus sonhos, ele ignorou a pergunta e
comegou a pegar uma Biblia ilustrada, livros religiosos e de arte (um
sobre Dali), semandrios e revistas em espanhol e em inglés ricos em
material grafico. Nao conhecia a histéria da arte, mas tinha muita
informacdo sobre a cultura visual contemporanea, que arquivava menos
sistematicamente, mas manejava com uma liberdade associativa
semelhante a de qualquer artista (CANCLINI, 1998, 244).

Embora estivesse analisando esculturas e o processo que envolvia a producao
delas, a perspectiva de Canclini permite compreender os transplantes culturais e as
conexoes existentes entre 0s objetos artisticos, o que nos permitiu pensar as xilogravuras
como objetos maledveis e suscetiveis de enxertos.

A nocdo de hibridismo também foi analisada pelo historiador Peter Burke, no

livro Hibridismo Cultural, no qual esclarece que:

Devemos ver as formas hibridas como o resultado de encontros multiplos
e ndo como o resultado de um tnico encontro, quer encontros sucessivos
adicionem novos elementos a mistura, quer reforcem os antigos
elementos (BURKE, 2003, p.31).

Semelhante processo observa-se entre os artistas em Juazeiro do Norte. Ao se
depararem com outras formas de imagens diferenciadas de suas producdes, alteram ou

subtraem o que copiam condensando suas tradi¢des e produzindo uma arte hibrida. Assim,
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as xilogravuras tornam-se andarilhas e chegam a contemporaneidade ressignificadas por
préticas situadas socialmente.

Outra questdo para andlise da xilogravura diz respeito as possibilidades dessas
imagens traduzirem emog¢des humanas em tempos plurais. A importancia histérica desse
conceito em Warburg e para os estudiosos da imagem aponta para o que o historiador
Carlo Ginzsburg designa de “testemunhos de estados de espirito transformados em
imagem”, nos quais geragdes posteriores “procuravam os tragos permanentes das emogoes
mais profundas da existéncia humana” (GINZBURG, 1990, p.45).

O historiador Mauricio Lissovsky, escrevendo sobre a obra de Aby Warburg e

como seu método seduz os pesquisadores da imagem, observa que:

Em toda parte, artistas e pesquisadores ja se deram conta de que as
imagens estdo vivas. De fato, deram-se conta de que sempre estiveram
vivas, como Aby Warburg havia constatado em seu observatdrio, e nunca
cessaram de se mover. Definitivamente desencarnadas, agora ndo é mais
aceitavel analisar imagens como se fosse possivel distinguir — e, portanto,
separar — o que nelas é razdo e desrazdo, claro e escuro, consciente e
inconsciente, vivido e ndo vivido (LISSOVSKY, 2014, p.321).

Significa dizer que as imagens, ao sairem da condi¢do de passividade,
participam do processo histérico ao adquirir cardter de engajamento social dificultando a
separacdo entre realidade e ficcdo, visto que cultura e prética interagem diretamente na
producio.

Nesse sentido, € possivel compreender as imagens numa dimensdo que vai
além da utilizada no campo da arte. O pensamento Warburguiano coloca o estudo da
imagem do “ponto de vista da cultura”, procurando “entender as imagens, ndo apenas
interpretd-las” (LISSOVSKY, 2014, p.311). Dessa forma, entender implica conhecer sua
histéria procurando apreendé-las como tendo vida e, como tal, aptas as transposicoes.

Como suportes de mensagens e indicios, hd na sequéncia trés imagens: a
xilogravura A mulher que virou cachorro (1936), de Damésio de Paulo; A mulher que
virou porca porque zombou da mde (1975), do xilégrafo Francorli, e a capa do cordel O

casamento da porca com Zé de Lasca (1977), cordel de autoria do poeta Manoel Caboclo e

xilogravura produzida por Arlindo Marques da Silva.
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F-14- A mulher que virou cachorro - F-15- A mulher que virou porca porque
1936 acoitou a mae - 1975
Acervo — MAUC/CE Acervo — particular - Autor: Francorli
Autor: Damédsio de Paulo Tamanho: 0,047 x 0,065m

Tamanho: 0,047 x 0,065

F-16-0 casamento da porca com Z¢ de Lasca — 1977
Acervo-NERE-URCA
Autor: Arlindo Marques
Tamanho: 0,047 x 0,065m

Como andlise, temos trés imagens equidistantes no tempo: a primeira fabricada
em 1936, a segunda em 1975 e terceira em 1977. Na xilogravura A mulher que virou
cachorro, embora o corpo seja dividido em duas partes, parece haver a forma de um
minotauro entre o rosto da mulher e seu rabo de cachorro. A mulher que virou porca parece
comunicar uma visivel tristeza na face. Na terceira e ultima, um individuo monta uma

porca cujo rosto expressa o medo. Na andlise de imagens € preciso observar além do
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transito e perceber como as imagens possuem intencionalidades e necessidades de
comunicagdo, como por exemplo, os gestos que expressdo indiferenga, tristeza e medo em
relacdo a condi¢do da mulher em épocas distintas.

E licito, portanto, afirmar que no processo de andlise da xilogravura em
Juazeiro do Norte nos deparamos com imagens andarilhas, cujo corpus de anélise remete a
recorréncias equidistantes no tempo como também a imagens imbuidas de sentido,

carregadas de “emogdes” e formas.

A seducao nas formas — o transito entre cinema e xilogravura

A literatura de cordel, impulsionada pelas romarias ao Padre Cicero, passou a
se firmar numa atividade literdria e econdmica nas décadas de 1930 a 1940. No entanto,
José Bernardo da Silva (MELO, 2010) ja comercializava em sua Folhetaria Silva desde
1926, periodo da chegada do poeta a Juazeiro do Norte. Anos depois, a antiga Folhetaria
Silva passou a se chamar Tipografia Sao Francisco.

O épice dessa possibilidade se deu em 1949, com a compra dos direitos
autorais do poeta e editor de cordel Jodo Martins de Athayde (1880-1959), quando a
editora passou a imprimir em larga escala, além dos folhetos de José Bernardo da Silva e
Joao Martins de Athayde, as obras de outros autores, dentre eles Leandro Gomes de
Barros, Jodo de Cristo Rei, José Cordeiro e Jodo Mendes de Oliveira.

Na Tipografia Sao Francisco, além dos titulos da literatura de cordel, foram
editados também outros tipos de impressos como os livros de oracdes, enredos sobre os
milagres de Padre Cicero, almanaques e uma variedade de livros relacionados a devocao ao
catolicismo.

Grande parte dos clichés utilizados para impressdo das capas ilustradas pela
Tipografia Sao Francisco foram adquiridas por José Bernardo da Silva, junto com o acervo
literario de Jodo Martins de Athayde e Leandro Gomes de Barros. Importante assinalar que
parte desses clichés continha imagens associadas ao cinema, posto que o poeta Jodo
Martins de Athayde frequentava assiduamente os cinemas em Recife, nas décadas de 30 e
40; 1sso fez com que ele utilizasse a estética do cinema em suas obras.

A associacdo das imagens presentes na literatura de cordel com o cinema

naquele momento também estava relacionada ao fato de que muitos dos ilustradores dos
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folhetos eram desenhistas que confeccionavam os cartazes dos filmes que eram exibidos
nas salas de cinema em Recife.

Conforme esclarece Marinalva Vilar de Lima a respeito das capas editadas por
Jodo Martins de Athayde, “em seus folhetos jamais utilizou xilogravuras nas capas. Suas
capas eram clichés com cenas de cartdes postais, desenhos e cenas cinematograficas”
(LIMA, 2000, p.52-53). Portanto, € importante verificar o didlogo do cinema na
composi¢ao e ilustracdo das capas de cordéis.

Especialista em cinema brasileiro na Franca, a professora de literatura Sylvie
Debs, no ensaio intitulado Cinema e Cordel: Idas e vindas entre imagem e a letra,
demonstra a importancia exercida pela literatura de cordel ainda no periodo do cinema
mudo.

No Brasil, essa contribui¢do aparecerd melhor definida nos trabalhos do
cineasta Glauber Rocha, que buscou na literatura de cordel inspiracdo para elaborar a
estética do Cinema Novo. Nessa reciprocidade de influéncias, foi através das primeiras
ilustracdes que o cinema, principalmente o hollywoodiano, imprimiu sua marca nas
primeiras capas de cordéis.

O cinema trouxe imagens associadas ao glamour, a beleza, a paixdo, ao
encantamento ¢ 2 modernidade para o universo do cordel. E possivel constatar uma
coeréncia minima de uma cultura familiarizada com a “modernidade” surgindo em
Juazeiro do Norte, numa relacao que envolve outras formas de leitura e recep¢ao existentes

¢ e . .26 .
através das capas em cordéis. Sobre os leitores de cordel, Chartier™ explica que:

A leitura implicita suposta e visada por tal trabalho pode ser caracterizada
como uma leitura que exige sinais visiveis de identificacdo (como € o
caso dos titulos antecipadores ou dos resumos recapitulativos, ou ainda
das gravuras, que funcionam como protocolos de leitura ou lugares de
memoria do texto), uma leitura que sé se sente a vontade com
consequéncias breves e fechadas, separadas uma das outras, uma leitura
que parece satisfazer com uma coeréncia global minima. H4 ai uma
maneira de ler que ndo € de modo algum a das elites letradas,
familiarizadas com o livro, hdbeis na decifracdo, dominando os textos no
todo (CHARTIER, 1985, p. 130).

Embora Chartier esteja tratando da recepcdo da leitura mais que do lugar

atrativo da imagem disposta no cordel (até porque o texto em questdo a que se refere

% Historiador francés da cultura, ao escrever sobre “Textos e edi¢des: a literatura de cordel”, especificamente
sobre a xilogravura, esclarece que eram numerosos os livros com imagens no séc. XVII e XVIII, cujas
ilustracdes possibilitavam a “orientagdo e decifragdo da escrita”. O que ndo significa dizer que muitas dessas
capas nao venham a burlar o sentido do texto, o que por vezes acontece. (DINIZ, 2015, p.696).
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Chartier busca analisar a relag@o leitura/leitor), o autor chama a atengdo para a afinidade na
relacdo existente entre a ilustracdo e o texto, e prossegue: “colocada a cabeca, a ilustragdao
induz uma leitura, fornecendo uma chave que indica através de que figura deve ser
entendida o texto” (CHARTIER, 1985, p.179).

O periodo analisado por Chartier diz respeito a outra temporalidade; no
entanto, ¢ importante refletir sobre como o leitor do século XX, ao adquirir o “livreto”,
aproxima-se ou identifica-se com a imagem da capa. Essa relagdo “foge” ao campo de
producdo, e estd relacionada as praticas de recepg¢do do leitor.

E necessario lembrar que essa relacdo traz implicito o elemento da imagem que
mesmo fixa carrega consigo simbolos codificados. Esse fascinio atrativo exercido através
da imagem requer um minimo de identificacio com o leitor de cordel, considerado no
periodo avaliado pelo autor 2 margem de uma elite letrada. E preciso pensar um outro nivel
de intencionalidade em que o editor “manipulava” as imagens com a inteng¢ao de suscitar o
desejo pelo folheto e, por conseguinte, promover a venda.

Essa reflexdo retira o leitor do lugar de passividade e o coloca num lugar
socialmente construido por tradi¢cdes e por convengdes. Consciente ou inconscientemente,
o leitor se deixa persuadir pelo que v€ ou imagina a partir da sua cultura.

Paralelo as imagens do cinema, outro elemento importante foi a inser¢cao dos
cartdes postais com imagens romanticas advindos da Europa, especificamente da Franca,
onde os folhetos foram ilustrados e posteriormente substituidos pelas imagens de artistas
de cinema.

E considerdvel perceber como os primeiros ilustradores se apropriaram desde o
inicio dessas imagens como mecanismos de uma auséncia que, embora aparentemente

técnica, respondia a interesses comerciais. Debs afirma que,

Se, até esse momento, o cinema pouco se tinha amplamente interessado
pelo cordel, este j4 se tinha amplamente inspirado naquele. Sem
ilustragdes no inicio, as capas de folhetos se enriqueceram de ilustracdes
em preto e brando primeiro, e em cores depois. A divulgacdo dos filmes
norte-americanos nos anos 1940/50 e o lado glamouroso das estrelas
hollywoodianas explicam a presenca de casais miticos ou de mulheres
fatais nas capas dos romances. (DEBS, 2014, p.17).

Nesse sentido, a adog¢do de imagens oriundas do cinema fomentou um publico
cada vez mais envolvido e apaixonado por personagens como Gregory Peck, Rita
Hayworth, Ingrid Bergman e outros tantos que viessem a surgir como ilustracao nas capas

de cordéis.
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Na capa do cordel Estéria do reino da pedra fina, temos as imagens dos atores
hollywoodianos Clark Gable e Claudette Coubert, cuja imagem compds um dos cartazes de

divulgacao do filme Aconteceu naquela noite.

Autor: LEANDRO GOMES DE QARRGS

Editor Proprietario: MANOEL CABOCLO E SILVA
Adquirido per Compra a JOAQUIM BATISTA DE SENA
Inse. Bstuilunl 07 219 5271 — €, G, C. 02,042 581/0001-09

ESTORIA 00 REINO DA PEDRN FINA %022 AnveL £

F-17- It Happened One Night, Ano-1934 ~ F-18- Estéria do Reino da Pedra Fina
www.allposters.com Acervo — José Alves Sobrinho — UFCG
Ano — 197?

Autoria do cordel: Leandro Gomes de Barros
Tamanho: 0,047 x 0,065m

O acervo de clichés adquirido por José Bernardo da Silva permite compreender
a apropriagdo da estética do cinema pela literatura de cordel, uma vez que um ndmero
expressivo de capas de cordéis fol composto por imagens contendo cenas romanticas dos
artistas de Hollywood, cujo sentido buscava atingir um publico em consondncia com o
cinema. As primeiras salas de exibi¢ao em Juazeiro do Norte foram inauguradas a partir de
1916, alguns anos apds a emancipacao politica da cidade.

O Cine Iracema foi inaugurado em 1921 e, além da exibi¢do de filmes, exercia
a funcdo de absorver outras artes associadas como o teatro. Na medida em que a cidade
crescia, a demanda exigia um espaco maior que culminou com o Cine Teatro Roulin,
inaugurado em 29 de julho de 1935, com capacidade para 500 lugares. Na década de 1940
o crescimento do cinema em Juazeiro do Norte foi marcado pela criacdo de mais duas salas

de exibi¢do: o Cine Avenida, em 1942, e o Cine Eldorado, em 07 de julho de 1947.
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As capas que utilizavam a técnica da ilustracdo em zincogravur'cl27 traziam
diversas imagens relacionadas ao cinema do inicio do século XX; os casais apaixonados
safam das telas para as capas de cordéis, embora frequentemente a narrativa do poema nem
sempre tivesse relacdo direta com a imagem utilizada pelos editores para ilustracdo das
capas.

Fica evidente, entdo, que a arte da xilogravura praticada em Juazeiro do Norte
faz parte de uma producdo cultural permeada de transplantes, evidenciando uma
circularidade cultural®® utilizada em beneficio do grupo que a produz, cujo sentido estd
vinculado a sua realidade.

Nas duas capas dos cord€is produzidos em zincogravura A paixdo de Madalena
e Historia da Princeza Eliza foi possivel verificar as formas como essas imagens foram

apropriadas e ressignificadas nas tipografias.

*7 Zincografia — técnica semelhante a litografia (matriz de pedra calcéria onde o desenho é feito na pedra
através de lapis e tinta especial aplicada a um pincel), sendo que a matriz € uma chapa de metal e o desenho
pode ser gravado com uma incisdo direta.

0 termo circularidade cultural conceito desenvolvido por Mikhail Bakhtin, foi utilizado por Carlo
Ginzburg e explanado através da histéria do moleiro “Menocchio” na obra O queijo e os vermes (1987). Para
o autor, circularidade é o “influxo reciproco entre a cultura subalterna e cultura hegemonica” (GINZBURG,
1987, p.13). Nesse sentido, o termo aponta para a existéncia de um trdmite cultural, com vérios elementos
comuns entre classes sociais distintas que convivem entre si, mas que possuem realidades histéricas andlogas.
O termo serd exemplificado com as xilogravuras no capitulo dois desta dissertagdo.
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F-19- A paixdo de Madalena -1956/1979 F-20- Histéria da Princeza Eliza -

Acervo: CNFCP/RJ — Jodao Martins de 1955/1980
Athayde Acervo - CNFCP/RJ - Jodo Martins de
Tamanho: 0,047 x 0,065m Athayde

Tamanho: 0,047 x 0,065m

O poema de Jodao Martins de Athayde, narrado no cordel intitulado Histéria da
princesa Eliza, acontece em outra temporalidade. A trama se passa na antiguidade, na
Grécia, e narra a histéria de um rei pai de doze filhos, onze homens e uma tnica filha
mulher, a princesa Eliza. Ao ficar vilivo, o rei decidiu casar-se novamente, sendo que a
mulher que elegeu como rainha se mostrou perversa e maltratava todos os seus filhos.

Assim comega a primeira estrofe do cordel,

Houve no reino da Grécia
No tempo do cativeiro
Um monarca soberano

Chamado Augusto primeiro
Que por sua inteligéncia
Conhecia o mundo inteiro

E importante perceber a distdncia temporal existente entre a narrativa da
literatura de cordel e as imagens presentes nas capas. Esse distanciamento tem uma
representacdo simbolica cujo sentido demonstra a necessidade da utilizagdo de capas
atrativas, para chamar a atencdo do leitor, cabendo as imagens do cinema agenciar essas

atracdes junto ao publico. Sobre a importancia do leitor e como este é pensado no processo

editorial, Chartier afirma que:
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o leitor é sempre, pensado pelo autor, pelo comentador e pelo editor (...)
A especificidade cultural dos materiais editados no conjunto das obras de
cordel prende-se, portanto, ndo com os proprios textos, eruditos e
diversos, mas com a intervenc¢do editorial que tem objetivo adequé-los as
capacidades de leitura dos compradores que t€m de conquistar (...) e é
orientado pela representacdo que estes tém das competéncias e das
expectativas culturais de leitores para quem o livro nao € algo de familiar
(CHARTIER, 1985, p.123-129).

As escolhas dos editores interferem no produto final, com resultado que atenda
as expectativas; a maquinaria € a extensdao do que vai ou ndo ser impresso, de acordo com
aquilo que for conveniente ao autor e aos editores. Numa relacdo entre imagem
(xilogravura), narrativa (poesia), € impressao (processo técnico), um publico predisposto a
sensibilidade do olhar estd inserido nas regras do mercado editorial e torna-se mais
tendencioso ao fascinio que a imagem exerce.

Deve-se levar em consideracdo que as imagens utilizadas nas capas de cordéis,
assim como muitos dos poemas e, por extensiao, a préopria literatura como um todo, ndo
estavam sujeitos as regras do direito autoral®.

Essa relacdo entre tipografias, autores e leitores traz imbuidas relacOes de
poder que implicam nao somente o processo € as técnicas, mas as formas de atracdo que se
encarregam de conquistar um publico numa sociedade cada vez mais marcada pela
presenca da visualidade como forma de comunicagdo.

Em muitas ocasides veem-se as mesmas imagens reproduzidas em diferentes
temporalidades, como € o caso da capa do cordel intitulado A paixdo de Madalena, cuja
primeira edicdo apareceu em 1956 e reapareceu vinte anos depois, em 1979, ainda em
cliché de zincogravura, significando dizer que houve um reaproveitamento tanto do cliché
quanto da imagem. S@o recorréncias cuja intencionalidade aponta para questdes ndo
somente de ordem econdmica, mas relacionada a reproducdo de imagens que procuram
manter da sociedade. A reproducdo de zincogravuras em diferentes temporalidades torna
possivel refletir as imagens de xilogravura como detentoras de um tempo proprio.

Pensando o tempo na perspectiva da fotografia, a historiadora Ana Maria
Mauad aponta para a possibilidade de se trabalhar com “pluralidade dos tempos”, ou seja,

o “tempo ndo ¢ uma categoria abstrata, mas encarnada nos objetos da cultura material (...)

% A lei mais recente sobre os direitos autorais é a de n° 9.610 de 1998. No entanto, essa preocupacdo e
discussdo jd tinham ocorrido nas duas primeiras décadas do século XX pelo poeta Leandro Gomes de Barro
quando da ocasido do registro dos seus poemas. “Devido a popularidade de seus versos e aos lucros advindos
da venda de seus livros, outros folheteiros passaram a reproduzir e comercializar folhetos de sua autoria sem
sua permissdo. Por este motivo, Leandro Gomes de Barros tornou-se o primeiro poeta de folhetos do Brasil a
preocupar-se de maneira sistematica com a violag@o de seus direitos autorais” (MELO, 2010, p. 64).
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nesse registro de historia, espaco e tempo sdo dimensdes da cultura visual material das
sociedades humanas” (MAUAD, 2016, p.46).

Se na fotografia o tempo estd nos objetos, ou seja, no mezanino, na cadeira, no
vestudrio, nos jarros, nos painéis de estidios, nas poses e em outros objetos da cultura
material, € possivel pensar o tempo da xilogravura como o tempo andarilho em busca da
oportunidade de fixar-se. Na xilogravura o tempo dd saltos sem deixar também de se
revelar na imagem representada. Isso ocorre quando os editores usam um ‘“banco” de
imagens advindas de jornal, do cinema ou da iconografia religiosa para dar um sentido de
permanéncia e de continuidade. Nesse sentido, o tempo nas xilogravuras aparece nas
temadticas (conforme o contexto histérico) e nos objetos gravados.

Em vdrias capas de cordéis foi possivel perceber como uma mesma imagem
acampa em vdrias temporalidades. Num impeto elas aparecem, desaparecem, e tramam seu
reaparecimento anos depois como aquela imagem que engana o tempo, participando dos
jogos de poder. Esse tempo ndo € ingé€nuo: ele busca os sentidos de sua fixacdo; em suas
auséncias d4 sinais de intencionalidades que podem estar relacionados ao momento
oportuno de preencher uma auséncia a que o tempo histérico ndo pode responder.

Esse procedimento é recorrente em vdrios cordéis, pois a estratégia de
reproducdo da mesma imagem ¢ um modo de diminuir os custos de producdo. Mas é
importante frisar que a reproducdo da imagem ndo diz respeito somente a questdo
econdmica.

A matriz em zinco tem uma vida util, pois quanto mais a matriz é utilizada na
maquina de impressdo menor é a qualidade da imagem impressa no papel. Os clichés em
zincogravura utilizados para impressao de folhetos na tipografia Sao Francisco, ao longo
das décadas de 1950-1970, eram os mesmos utilizados por Jodo Martins de Athayde na
década de 1920. O desgaste dessas capas de zinco era visivel. Temos, abaixo, imagens de

duas matrizes em zinco desse periodo:
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F-21- Zezinho e Mariquinha- Ano-1962 F-22- Romance do Pavao Misterioso-
Acervo: Lira Nordestina Juazeiro do Ano-197?
Norte/CE — Zincogravura Acervo: Lira Nordestina Juazeiro do

Norte/CE Zincogravura

E respectivamente as copias impressas das matrizes Historia de Zezinho e

Mariquinha e Romance do Pavdo Mysterioso.

Proprietarins Filhas de I yEd Bﬂrnu.r_lh) da Silva

Romcmce dofPavdo

MysTerioso
‘HISTORIA COMPLETA

F-23- Zezinho e Mariquinha- Ano-19?? F-24- Romance do Pavao Misterioso-
Acervo — MAUC/CE Ano-197?
Autor: Damaisio de Paulo Acervo: UFCG/PB — Impressdao em
Tamanho: 0,140 x 0,090m cordel.

Tamanho: 0,047 x 0,065m
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Até este momento da pesquisa tratou-se de analisar as capas adquiridas junto a
familia de Jodo Martins de Athayde por José Bernardo da Silva, na Tipografia Sdo
Francisco. As capas que continham reproducdes de fotogramas de filmes e de cartdes
postais para imagens em xilogravuras foram necessdrias, a principio, como forma de
preencher as capas ausentes ou danificadas por outras capazes de dar continuidade ao
trabalho editorial.

O tipdgrafo e gerente Damdsio de Paulo de Oliveira ji se aventurava no
processo de criagdo de xilogravuras para rétulos, o que facilitou no processo de adaptacdo
dos fotogramas para as capas de cordéis. Atendendo as necessidades de adaptar imagens de
cinema para capas em xilogravuras para os cordéis, Damdsio de Paulo comecgou a produzir
em pequenos tacos de madeira uma xilogravura onde tracos e temadticas se destacariam
numa produgao que, embora restrita, existisse com outras variagdes.

Duas capas de xilogravuras em cordéis, possivelmente do mesmo autor,
encontram-se no acervo da Cordelteca do SESC-Juazeiro do Norte/CE, ambas de 1951. A
primeira intitulada Nobreza de um coragdo ou Jorge e Leonilda, e a outra com titulo
Historia de Lourival e Eunice, demonstram indicios e sinais dos fotogramas de imagens do

cinema.

F-25- Nobreza de um coracio ou Jorge e F-26- Lourival e Eunice -1951
Leonilda -1951 . Acervo — Cordelteca-Juazeiro do
Acervo — Cordelteca SESC-Juazeiro do Norte/CE — Autor: Damésio de Paulo
Norte/CE — Autor: Desconhecido Tamanhc;' 0.0136 x 0.090m
Tamanho: 0,047 x 0,065m 7 ’
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Abaixo, a xilogravura do cordel Nobreza de um coragdo ou Jorge e Leonilda
aparece com outras configuracdes. Importante observar o perfil de Jorge em primeiro
plano e sua face em relagdo a Leonilda. Nesse sentido, existe uma deformacao intencional

que destaca a presenca masculina na imagem.

E UM CORACKO ]

4,

F-27- Nobreza de um éoragﬁo ou Jorge e Leonilda — [1977]
Acervo — MAUC/CE — Autor: Damésio de Paulo
Tamanho: 0,115 x 0,093m

A constitui¢do de uma histéria da xilogravura em Juazeiro do Norte torna-se
necessdria para entender como as primeiras producdes irdo transformar a cultura da
xilogravura. Desde a criacdo dos cabecalhos de jornais, passando pelos rétulos produzidos
para materiais de consumo até a producdo das primeiras capas de cordéis, a xilogravura
sofreu considerdveis modificacdes que resultaram no que se chamaria de producdo
autdénoma, a partir de 1960. Portanto, pensar as transformagdes ocorridas na producdo da
xilogravura e a sua biografia é imprescindivel para entender as mudancgas, os

distanciamentos e as permanéncias das representagdes na xilogravura.
A xilogravura pioneira — as formas e as artes do fazer
Livretos sem capas, inser¢ao de vinhetas, a chegada da zincogravura, enfim,

todo o processo técnico fez com que a trajetéria da xilogravura em Juazeiro do Norte

sofresse transformagdes considerdveis que implicariam na existéncia de uma arte que se
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apropria de outros mecanismos e outras técnicas, € que refaz a0 mesmo tempo em que se
ressignifica.

Como numa corporagdo de oficio ressignificada, tipdgrafos, aprendizes e
ajudantes passaram a criar as primeiras xilogravuras para compor as capas danificadas. A
estratégia era utilizar a mao de obra dos proprios trabalhadores da tipografia Sao Francisco
com o objetivo de diminuir os custos da producao de impressao dos folhetos de cordéis.

De acordo com a argumentagdo de Michel de Certeau, “como numa
administracdo de empresas, toda racionalizacdo “estratégica™ procura em primeiro lugar
distinguir de um ‘“ambiente” um “proprio”, isto €, o lugar do poder e do querer préprios.
(CERTEAU, 1994, p.99). Neste sentido, a atividade exercida pela tipografia Sao Francisco
estabelecia um outro critério, uma sutil “exigéncia” do editor José Bernardo da Silva para
que seus empregados se transformassem em xilégrafos sem que eles tivessem nenhuma
formacao artistica ou experiéncia na feitura de matrizes em madeira.

O que ocorreu na tipografia Sdo Francisco foram adaptagdes, com a intengdo
de aumentar os lucros, que se transformaram décadas depois numa arte autdonoma. Por
outro lado, fomentou mecanismos de sobrevivéncia para os primeiros trabalhadores da
tipografia: Expedito Sebastido da Silva (poeta, compositor, revisor, grafico) permaneceu
como gerente da grafica apds a morte de José Bernardo; Manoel Caboclo e Silva (editor,
impressor, compositor, grafico, cortador de papel, poeta, astr6logo), o mesmo trabalhou
com José Bernardo até 1939; Damadsio Paulo (impressor, poeta de bancada e xilégrafo);
Jodo Pereira da Silva (gréfico e xilégrafo); Antdonio Relojeiro e servidores como Mestre
Noza e Walderédo Gongalves eram prestadores de servicos da tipografia.

No futuro, aqueles que se habilitassem e ousassem percorrer o labirinto das
artes em Juazeiro, encontrariam aberto um caminho no qual trilhariam uma nova profissao
como recurso possivel e necessario a sobrevivéncia.

E importante analisar como esses homens mantiveram suas primeiras
experiéncias com a xilogravura para que se possa entender que nesse processo estao
presentes “taticas” de sobrevivéncias. Nao se pode descartar que em meio a essas taticas, e
a prépria necessidade, transitavam resquicios e técnicas de diferentes instancias de

producdo, de outras experiéncias adquiridas extra-tipografia, incorporadas a xilogravura.

0 termo utilizado pelo tedrico francés Michel de Certeau advém do conceito “estratégia” que é exercida
numa base propria, num “lugar proprio”; as relagdes sido geridas através de “calculo (ou manipulagdo) das
forgas” geralmente desempenhadas por instituicdes de poder (uma empresa, um exército, uma cidade, uma
instituicao).
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Em Memorias da xilogravura (2010), numa de suas primeiras entrevistas a
Gilmar de Carvalho, o xilégrafo Walderédo Gongalves relatou como ocorreu sua inser¢ao

no trabalho com a madeira e seu primeiro contato com José Bernardo da Silva.

Eu nunca vi ninguém fazendo xilogravura. Eu trabalhava como tipégrafo
e conhecia zincogravura. Eu era muito novo nesse tempo, eu tinha 17
anos de idade. Eu via a zincogravura e achei que em madeira também
dava. Af eu tentei e deu certo. A primeira que eu fiz foi numa chapazinha,
numa placazinha de macaranduba, uma madeira muito rispida, muito
polidinha (...) Seu Z¢ Bernardo que vendia folhetos, oracdes e literatura
de cordel na feira, mandou imprimir uma oracdo do Coracdo de Jesus e
precisava de uma xilogravura pra ilustracdo, e na grafica ndo tinha
zincografia. Entdo eu voltei pra casa pro almocgo, preparei um pedacinho
de madeira e fiz a primeira xilogravura. Ai foi que surgiu. Eu sempre
trabalhava numa coisa e noutra e sempre misturava as profissoes: grafica,
carpintaria, eletricidade, xilogravura, carimbo de borracha, tudo eu fazia
(CARVALHO, 2010, p.12).

De modo semelhante, Antonio Relojoeiro narrou que em 1948, aos 21 anos,

comegou a trabalhar na gréfica,

Depois de trabalhei de ourive, trabalhei de sapateiro. Passei diretamente
pra tipografia, dez anos com o senhor José Bernardo da Silva e (com)
Manoel Caboclo e Silva, que era a segunda pessoa do proprietdrio (José
Bernardo). Iniciei a fazer xilogravura no ano de 1953, mais ou menos
nessa média, e deixando em 1964 por motivo superior, que alguém
pegava os meus originais e fazia do mesmo jeito (...) Parei em 1953. O
certo € isso: foi quando eu deixei também a tipografia e parti pra arte de
relojoeiro. Nunca mais consegui prosseguir trabalhando em xilogravura
(CARVALHO, 2010, p.60-62).

Ao analisar as semelhancas entre esses dois depoimentos, foi possivel concluir
que a experiéncia em outras profissdes (funilaria, carpintaria, ourivesaria, eletricista,
sapateiro) serviu ao desenvolvimento das primeiras xilogravuras.

Nesse aspecto, além da apropriacdo de algumas dessas técnicas no processo de
criacdo das primeiras matrizes, € importante perceber como essas apropriagdes serviram as
necessidades mais urgentes desses artistas. Dessa forma, € oportuno afirmar que as
apropriacdes e a maneira como foram ressignificadas nos objetos interferiram na producao
e criacdo do objeto final. A xilogravura nao surgiu como uma “ilusao”, mas como uma teia
composta por outras “artes” do mundo do sujeito.

Frente a uma sociedade que lentamente se modernizava exigindo do individuo
alguma qualificacdo, embora ndo fazendo parte desse perfil, os primeiros xilégrafos
souberam transitar utilizando-se de tdticas na “nova” profissao, num postulado que mesmo

na “auséncia de poder” ndo ignorou seus recursos € intengdes.
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Nesse sentido, as primeiras fdticas utilizadas no campo da xilogravura sio
préprias do mundo do artista e o espaco € fabricado e praticado a todo 0 momento; téticas
que fazem parte de suas experi€ncias e contribuem como fomentadoras de préticas
culturais através de uma experiéncia que ndo se deixa notar, encarnada na ac¢io, no toque
das maos e implicita na técnica.

Em se tratando de Juazeiro do Norte, essa criatividade da reinvencao estd
associada a uma clivagem que envolve a necessidade da criagcdo de novos objetos

cortantes, o lucro e as formas de resisténcia.

Nos rastros dos pioneiros — visibilidades nas formas amadurecidas

Nessa pesquisa resolvi apropriar-me da divisdao efetuada por Gilmar de
Carvalho para situar o lugar da xilogravura em Juazeiro do Norte, considerando a forma da
divisdo como sendo pertinente ao entendimento da atuacdo dos diversos sujeitos engajados
na producdo e localizados em suas temporalidades. Assim, considerei os nascidos até a
década 30, como a geracdo que fomentou a invenc¢do de alguns objetos cortantes.

Anteriormente citada na introducdo, a geracdo de Pioneiros € composta por
Inocéncio da Costa, ou Mestre Noza (1897-1983); Jodo Pereira da Silva (1888-1974);
Damasio Paulo (1910-1950); Antonio Batista da Silva (1927-1995) e Walderédo
Gongalves (1920-2005), grupo responsdvel pelos momentos iniciais da xilogravura.
Manoel Lopes da Silva, nascido no inicio do século XX-1970, conhecido por Manoel
Santeiro, fazia jus ao nome, pois assim como mestre Noza, produzia imagens de “santos”.

Geova Sobreira, em Xilografos de Juazeiro, afirma que Manoel Santeiro “nao
gostava de fazer xilogravuras, fazia porque pediam. Seu trabalho era esculpir santos,
cristos, anjos e ex-votos; principalmente restaurar imagens” (SOBREIRA, 1984, p.19). Em
breve e significativo relato, Sobreira demonstra como se configurava esse tipo de pratica

quando o objeto da auséncia era a tinta para pintura dos “santos” produzidos pelo artista:

O preparo da tinta para encarnar seus trabalhos era uma operagdo
interessante e merecia um cuidado especial. As resinas de cajueiro eram
raspadas para eliminar toda a crosta preta e ressecada e depois eram
derretidas em pouca dgua para nio ficar muito mole, formando uma pasta
visguenta, compacta e macia. Feita a pasta de resina (...) adicionava
anilinas e dilufa a pasta em dgua desmanchando as bolhas e bolas de
anilina que se formavam até atingir uma determinada consisténcia ideal
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para pintar suas imagens e restaurar os santos que lhe traziam
(SOBREIRA, 1984, p. 18).

O depoimento revela como a primeira geracao de artistas lidava com a auséncia
de alguns objetos de trabalho mais sofisticados, numa formulagdo artistica que ndo ocorria
em escolas de belas-artes, mas na pratica de oficios desenvolvidos para atender a
populacdo em suas necessidades fundamentais. As artes de fazer, entre os primeiros
mestres € as geragdes que se seguiram, estiveram presentes na medida em que a
necessidade de sobrevivéncia foi maior que as dificuldades por eles enfrentadas.

Num segundo momento encontram-se as xilogravuras produzidas por Abrado
Bezerra Batista (1935) e José Sténio Diniz (1953), cujas imagens apresentaram formas e
representacdes desenvolvidas que se constituem como o objeto principal de estudo dessa
pesquisa por se diferenciar, se destacar e impulsionar uma nova produgdo de xilogravura.

E necessdrio levar em consideracio a necessidade de problematizar como
algumas geracdes de xilégrafos em Juazeiro do Norte aparecem e ganham mais
notoriedade que outras, embora seja preciso observar nas entrelinhas os percursos distintos
de cada geracdo para a percep¢do e importancia do seu nivel artistico.

Os xilografos chamados Pioneiros foram responsdveis pelas primeiras técnicas
introduzidas e afirmadas dentro do oficio da xilogravura. A importancia deles equipara-se
a uma cartilha de primeiros passos, util e necessdria enquanto compreensdo e uso das
primeiras técnicas.

E notéria a presenca de uma aura em torno dos primeiros gravadores que por
vezes inebria a importancia das geracdes que se seguiam, tornando-as secunddrias, embora
seja correto afirmar que a literatura sobre a xilogravura em Juazeiro do Norte assegura a
importancia social de todos os nomes presentes nesta pesquisa.

Esta dissertacdo ndo tem a pretensdo de silencid-los, nem substituir sua
importancia histdrica, mas de demonstrar, através de suas xilogravuras, as aproximagoes e
os distanciamentos que os tornaram tao diversos e singulares, e como essa diversidade
interfere e os requalificam em posi¢des distintas no campo das artes.

Poderia comecar pela quase inexisténcia de material utilizado pela Geracao dos
pioneiros: a falta de acesso e o desconhecimento de instrumentos como a goiva, o formao e
o buril, considerados caros e refinados, utilizados em marcenaria. Essas foram apenas

algumas das dificuldades, dentre outras que ocorreram no processo de producao.
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Essas imagens abaixo retratam alguns dos instrumentos tradicionais utilizados
no corte da madeira e que s6 virdo a fazer parte da realidade desses artistas a partir da

década de 60.

F-28- Formao
Acervo particular: Francorli

F-29- Goivas
Acervo particular: Francorli

A caréncia de instrumentos de trabalho fomentou a necessidade de criar e adaptar
o inexistente no processo de producdo das xilogravuras. Portanto, a pesquisa buscou
inicialmente demonstrar através de imagens, das transformacdes nas técnicas e dos

mecanismos de transposicdes as mudangas que marcam as diferengas entre geragdes. Busca-
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se apresentar como, dentro das representacdes culturais, as praticas, as formas e os estilos
sofreram alteragdes e como essas mudancas as vezes sao recorrentes.

O baixo poder aquisitivo dos xilégrafos impulsionou-os a criatividade para
executar um trabalho distinto e peculiar no corte da madeira. Os gravadores, burlando o
habitual, fomentardo novos instrumentos como serra de cortar pao, cabo de guarda-chuva,
gilete, prego e canivete, na auséncia dos objetos tradicionais para execugdo do entalhe.
Abaixo é possivel visualizar alguns desses instrumentos ressignificados e utilizados no corte

da madeira:

F-30- Cerrinha
Acervo particular: Francorli

F-31- Cerrinha com cabo de madeira, amarrado com arame.
Acervo particular: Francorli

F-32- Goiva improvisada com prego.
Acervo particular: Francorli
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Outra questdo que deve ser considerada, além dos baixos recursos econdmicos
desses artistas, é a no¢do do conhecimento sistematizado que viabilizasse o acesso a tais
bens, pois 0 que se apresenta sdo dispositivos que se alternam num campo constituido pela
pobreza e baixa escolaridade.

Trata-se de ciclos que se alternam, mas que a0 mesmo tempo insistem em serem
modificados pela acdo humana como mecanismos de sobrevivéncia. Nesse tipo de pratica,

Certeau afirma a necessidade de:

detectar que em alguns lugares existem “manipulagdes de espagos impostos,
taticas relativas a situacOes particulares, abre-se a possibilidades de analisar
o imenso campo de uma “arte de fazer” diferente dos modelos que reinam
(em principio) de cima para baixo da cultura habilitada pelo ensino (do
superior primdrio) e que postulam, todos eles, a constitui¢do de um lugar
préoprio ( um espago cientifico ou uma pdgina branca para escrever),
independente dos locutores e das circunstancias, onde construir um sistema a
partir de regras que garantam a sua producgdo, sua repeticdo e verificagdo
(CERTEAU, 1994, p.86).

Nesse contexto, € preciso “escutar os mortos com os olhos” (CHARTIER, 2014,
p-19) para perceber como determinadas praticas culturais s6 tem sentido quando
materializadas e que, para entender sua constituicdo, é necessdrio analisar sua fabricacio e o
estabelecimento de suas regras. Os espacos em branco estdo constantemente abertos para
possiveis mudangas mais urgentes do grupo como garantia de sua estabilidade.

Um detalhe para o estudo dessa pesquisa foi perceber que a utilizacdo desses
instrumentos pelos Pioneiros, durante e apds a década de 60, contribuiu para que a produgao
de xilogravuras em Juazeiro do Norte avancasse qualitativamente num periodo em que o
acesso a esses instrumentos era de extrema dificuldade.

Sténio Diniz, e posteriormente Abrado Batista, logo acrescentaria aos
instrumentos improvisados o estilete, o bisturi € o jogo japonés como alternativas para a
confeccdo de uma arte de tragos mais delicados, evidenciando uma preocupag¢do com a
estética. Sdo instrumentos distintos, uma arte da experimentagdo, porque, pela falta de
recursos financeiros, os xildégrafos criam instrumentos préprios que se diferenciam,
demonstrando que nenhuma técnica € universal, pois cada uma delas € historicamente social e
situada.

Convém notar, tanto na primeira geracdo quanto na segunda, que as primeiras
xilogravuras ainda em gesta¢do, na medida em que sdo produzidas, vao tentando ajustar-se
aos primeiros cortes. E compreensivel perceber como tais imagens vdo ganhando formas e

vao se distanciando umas das outras de maneira que é perceptivel a influéncia desses
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materiais em suas producdes, além da propria habilidade em construir um trabalho estético
mais aprimorado, que por sua vez ganhard maior proje¢ao.

Utilizando-se de certas tdticas, os primeiros trabalhadores responsaveis pela
composicao e troca das capas antigas pelas novas aproveitaram-se desse artificio como forma
de inserir-se num mercado em crescimento, € ndo somente pela necessidade da tipografia.
Ignorando as formas tradicionais do oficio em alguns momentos, € em outros apropriando-se
delas, esses artistas se fizeram profissionais criando técnicas, artimanhas e engenharias a
partir de regras proprias, mas atentos as necessidades do mercado, atendendo a interesses
particulares, mas também respondendo aos seus préprios. Portanto, questionar e revisitar o
lugar social da xilogravura como objeto artesanal, e consequentemente popular, € discussdao
necessaria para compreender alguns distanciamentos entre as duas geracoes.

Diante dessa observacdo, € importante afirmar que a expansao modernizadora nio
extinguiu préticas artesanais, até porque elas sobrevivem na atualidade. Pelo contrério, essa
técnica da invencdo em constante mudanca se deve a fatores imersos na tradi¢do cultural de
grupos, preferencialmente os chamados grupos populares, pela dificuldade no acesso a
técnicas sofisticadas.

Ao refutar a tradicional visdo folclorista sobre a producdo “popular”, e
enquadrando-a num patamar de uma producdo prospera, Canclini afirma haver um

crescimento ascendente desses grupos e que isto se deve a quatro tipos de causas:

a impossibilidade de incorporar toda a populacdo & produgdo industrial
urbana, a necessidade de incluir as estruturas e€ os bens simbdlicos
tradicionais nos circuitos massivos de comunicacdo, para atingir mesmo as
camadas populares em levar em conta o folclore a fim de fortalecer sua
hegemonia e sua legitimidade e a continuidade na producdo cultural dos
setores populares (CANCLINI, 1998, p.215).

Nesse aspecto, fica evidente que existe uma organizacdio que leva em
consideracdo ndo somente as praticas ligadas a um determinado grupo social, mas um amplo
sistema em funcionamento em torno de redes de interesses cuja complexidade inclui setores
de varias instancias sociais. Seu direcionamento e nucleo principal sdo as chamadas camadas
populares, que mesmo vivendo em fronteiras economicamente inferiores produzem e também
consomem. Esse publico nao fica despercebido.

Numa época em que a sociedade calcula os pormenores da produgdo, observa as

demandas e lacunas existentes seguindo critérios rentdveis, as chamadas técnicas populares
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ganham proje¢do social. Para Canclini, “o mercado reorganiza o mundo publico como palco
do consumo e dramatizag@o dos signos de status” (CANCLINI, 1998, p.288).

Além das questdes técnicas, outros elementos merecem ser considerados por
influenciarem diretamente na composicao das formas de producao artesanal: sdo as chamadas
“construcgOes culturais multicondicionadas por agentes que transcendem o artistico ou o
simbolico” (CANCLINI, 1998, p. 23). Tais consideracdes perpassam a ideia de que “arte ndo
¢ apenas uma questdo estética: € necessario levar em conta como essa questdo vai sendo

respondida™’.

Nestes termos, compreendo que nesse condicionamento € a propria
constituicdo de grupos que definird a importancia ou nao do objeto artistico, sua fungdo, seu
lugar social e a forma estética pela qual terd melhor recepgao.

Na Socializagdo da Arte, publicado inicialmente em 1970, ao tratar sobre a
“Forma e fungdo: a origem social do gosto”, Canclini faz uma andlise de como a producdo
estd intrinsicamente relacionada a experiéncia, no caso o artista e o objeto produzido, ou seja,
as relagdes de produgdo acontecem de acordo com a disposi¢do contextual da criacdo do
objeto, podendo o produto final vir a ter caracteristicas estéticas ou apenas atributos
funcionais. Canclini também orienta a pensar o “gosto classico € o gosto moderno” como
fatores distintos que influenciam diretamente na criacdo, embora seja preciso levar em

consideracdo que esses dois elementos estejam relacionados ao lugar social do artista. Para

Canclini,

As normas que estabelecem quais objetos devem reunir qualidades estéticas
ou as que exigem que alguns objetos artisticos, para atingir a perfeicao,
preencham requisitos praticos, sdo determinadas pelo sistema produtivo (...)
o estético ndo é, entdo, nem uma esséncia de certos objetos, nem uma
disposigdo estavel do que se chamou “a natureza humana” (...) ¢ um modo
de relacdo dos homens com os objetos, cujas caracteristicas variam segundo
as culturas, os modos de producdo e as classes sociais. A defini¢do do
estético como predominio da forma sobre a funcio nao é vdlida para todas as
épocas, a ndo ser para arte produzida no capitalismo como consequéncia da
autonomia de certos objetos ou de certas qualidades de alguns objetos
(CANCLINTI, 1970, p.11-12).

Pensando a partir de Juazeiro do Norte e relacionando estas afirmacdes com as
primeiras geragdes de xildgrafos, é notério como inicialmente ndo existiam preocupacdes
estéticas, pois o intuito primeiro era talvez ascender socialmente como forma de
sobrevivéncia. Popular ou ndo, todo artista luta pela sobrevivéncia.

Essa ideia tem uma aparéncia duibia, pelo fato da ndo preocupacio com a estética,

que € uma questdo complexa, pois a0 mesmo tempo em que artistas produzem para expor e

3! Ibid.,p.23
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vender, a fim de alcancar uma possivel projecdo no campo das artes, sua funcionalidade esta
mais relacionada ao que se convém pensar como ‘“gosto cldssico”, embora ndo seja.

Logo abaixo, estd reproduzida a 8* xilogravura do album Via Sacra, produzida em
1962 por Mestre Noza. O dlbum Via Sacra, exposto em Paris e publicado pelo artista Robert
Morel em 1965, foi seu trabalho de maior reconhecimento; a imagem expressa os primeiros

tragos produzidos por esses tipos de instrumentos dos quais tratamos:

F-33- 8" Via Sacra - 1962
Acervo: CNFCP/R]J —
Autor: Inocéncio da Costa Nick (Mestre Noza)

Em Abrado Batista e Sténio Diniz, a xilogravura adquiriu tragos mais complexos.
Embora esta arte tenha sido criada com técnicas antigas a base do experimento, os artistas
souberam acrescentar outras mais modernas. Atentando para o que se convém chamar de
dispositivos imprescindiveis na modernidade, ao produzir uma xilogravura o artista reconhece
a importancia do mercado, seu poder de projecdo; ele precisa dos seus beneficios, embora
reconheca as implicacdes desses beneficios. Como resposta, os artistas aqui estudados
acrescentaram tracos mais refinados aos objetos artisticos, preocupando-se com a estética e
aproximando-se do gosto cldssico, sem deixar de ser funcional.

No entanto, ndo ¢ possivel nominar apenas de técnica “rustica” o reflexo do
resultado final da obra. Esse tipo de conceituacido (rdstico, primitivo, popular, artesanal...)

aponta em direcdo de uma avaliacdo externa ao objeto. Durval Muniz afirma que:

Cada material e forma de expressao passaram a ser nomeados, vistos e ditos
como folcldricos em dado momento e a partir de dadas condi¢Ges; e o uso
desse conceito, quase sempre vindo do exterior dos grupos e das praticas que
sdo por eles nomeadas, implicou uma mudanga de sentido, levou a
deslocamentos de significados, fez estas praticas ocuparem novos lugares de
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sentido e na propria realidade social. Toda atividade de conceituagido é uma
atividade de adulteracdo, de transformacgao, de interferéncia naquilo que é
entdo conceituado (ALBURQUERQUE JUNIOR, 2013, p. 26).

Nesse sentido, os objetos fabricados, no caso a xilogravura, ao serem
conceituados externamente (a exemplo da improvisacdo técnica) sofreram deslocamento,
receberam outros sentidos e, por conseguinte, outros valores.

Considerei as técnicas de improvisacdo do corte uma das hipéteses pertinentes
para localizar o momento inicial em que as formas na xilogravura dessa Geragdo comegaram
a distanciar-se das tipicas dos pioneiros, com a inser¢ao e¢ o improviso do “bisturi cirtirgico”,
introduzido por Sténio Diniz; formas que ressignificadas davam vasdo as complexas
representacdes que aparecem nas xilogravuras dessa geracdo. Dai se pensar uma anélise que
também contempla a questdo da estética.

Ao distinguir arte de artesanato a partir da producdo latino-americanos de paises

como Peru, Equador, Guatemala, México, Canclini assevera que:

A maior parte da producdo artesanal ndo tem aspiragdes estéticas (...) a
maioria dos artesdos produz para sobreviver, sem buscar renovar as formas
ou a significacdo. O que chamamos arte ndo é apenas aquilo que culmina em
grandes obras, mas um espaco onde a sociedade realiza sua producio
(CANCLINTI, 1998, p.243).

Mesmo reconhecendo a relevancia das diferencas efetuadas por Canclini, me
distancio do antrop6logo quanto a homogeneiza¢do da producdo artesanal, mais associada a
reproducgdo e sobrevivéncia.

Ao afirmar que “em toda fronteira hd arames rigidos e arames caidos” e que
“todas as culturas sdo de fronteiras” (CANCLINI, 1998, p. 349), o antrop6logo nao levou em
consideracdo que em diferentes lugares pode haver artistas que primam por uma ldgica
diferenciada. Se alguns artistas estdo preocupados com a sobrevivéncia, outros versam tanto
pela sobrevivéncia quanto pela estética, como € o caso da xilogravura de Sténio Diniz.

Compreendo que existem continuidades, hibridismo, circularidade e preocupagao
com a estética na xilogravura em Juazeiro do Norte. Como a que aparece no Album “Via

Sacra Nordestina”, de Sténio Diniz,
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F-34- 6° Via Sacra Nordestina — Ano - 1973
Acervo particular: Tereza Diniz
Autor: José Sténio Diniz

Comparando as duas Via Sacras, € possivel perceber que os distanciamentos
presentes nas obras estdo também relacionados ao contexto histérico social e cultural em que
foram produzidas. Enquanto a gravura do Mestre Noza traz um Cristo com caracteristicas
humanizadas, préxima as imagens dos romeiros que transitam nas ruas de Juazeiro, Sténio
Diniz ressignifica e acrescenta.

Na simbologia tradicional, o Cristo judeu, afastado em sua temporalidade, e talvez
desconhecedor da vida no sertdo, pelo talho das maos de Sténio Diniz torna-se um nordestino
mais préximo a vida do artista; uma cultura que se quer representar, mas também se inscreve
no entalhe do improviso (bisturi). Nessa paisagem, evoca-se a realidade, a erosdo, os cactos,
as pedras, e o panorama das montanhas dridas se misturam numa imagem andarilha.

Essa ardileza de tracos dos pioneiros, considerados por folcloristas como
primitivos, rdsticos ou simples, ndo pode servir de paradigma para tornar qualquer que seja
um objeto considerado artistico como unico e capaz de fazer com que os demais que vierem a
surgir sejam apenas projecOes e reflexos aprimorados, tornando-os mais importantes.
Portanto, faz-se necessdrio reconhecer a importancia histérica dessas duas geragcdes em
campos de atuagdes distintas, localizando o papel social, as intencionalidades, as projecdes de
cada grupo como mecanismo das manifestacdes culturais presentes na xilogravura.

Nesse sentido, as geragdes responsdveis pelo desenvolvimento da xilogravura em
Juazeiro do Norte sdo, em suas composi¢des, grupos heterogéneos e possuem sua importancia
histérica localizada. Os padrdes estéticos e hibridos adotados nas xilogravuras de Abrado

Batista e Sténio Diniz foram fundamentais para a ascensdo dessas producdes enquanto
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projecao artistica no cenario das artes, mesmo considerada “popular”. Ao diferenciar as

producdes populares das eruditas, Iglesias esclarece,

O artista popular tem maior facilidade para se acomodar as condi¢des que o
ambiente lhe oferece; ele ndo fica intimidado quando algum material
necessario ao seu fazer artistico estd em falta, ao contrario, inventa outro
instrumento que serve para suprir a ferramenta tradicional. Muitas vezes, a
utilizacdo de objetos nao convencionais (como borracha vulcanizada para
fabricar as matrizes ou os pregos e facas de todo tipo) constitui uma
inovagdo técnica que enriquece as producdes da gravura popular (...) Aliada
a criatividade, isto se traduz em obras esteticamente surpreendente
(IGLESIAS, 1992, p.49).

Nesse sentido, o que a autora chama de inovacdo técnica, qualifico como artefatos
relevantes da criacdo humana que surge em condi¢des improvaveis, refletindo formas
particulares de um tipo especifico de erudicdo. Nesse sentido, a arte “popular”, sobrevive e
opera num espaco de auséncia, utilizando-se de elementos criativos.

Assim € preciso ponderar a ideia romanceada de qualificar o gravador popular
reconhecendo e classificando seu trabalho a partir das concepg¢des do “improviso”, embora
seja pertinente ndo ignorar tal atributo. Penso conter num “aparente improviso” uma
intencionalidade escorregadia que precisa ser investigada, e ndo somente acatada como
predicado diferenciador do que comumente entendemos como popular. Um “improviso” pode
vir disfarcado de intencionalidade. Esse discurso do popular perpetua e desvaloriza o objeto
artistico, além de qualificd-lo num espaco social de segregacio.

A xilogravura em Juazeiro do Norte oscila num lugar de fronteiras, embora seja
necessario entender quando comeca uma geragdo € inicia outra, uma maneira distinta de
demonstrar como em determinados momentos histéricos as producdes artisticas sao
localizadas socialmente sem perder de vista suas diferencas, mas procurando distingui-las
enquanto importancia historica.

Essas adaptagdes ndo foram apenas formas de sobrevivéncias, pois sinalizavam o
interesse pela conquista de um espago proprio, intermediado pelo préprio campo que sabia a
distin¢do entre arte erudita categorizada como unica refinada e sofisticada, da arte popular
associada aos objetos produzidos pelas classes populares.

O historiador da arte Percival Tirapeli sinaliza para a necessidade de pensar a
relacdo existente entre arte popular e erudita (2006) como uma relagdo de praticas imbricadas

que se conectam por redes de trocas. Tirapeli assevera que:
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A arte popular e arte erudita se entrelagcam nos temas e nas solugdes
plésticas, uma alimentando a outra. Os santeiros populares se inspiraram nas
imagens dos santos e oratérios barrocos eruditos, e ha artistas eruditos que
tém como base de criacdo as gravuras da literatura de cordel. E o caso do
Gravurista Gilvan Samico, que mantém um didlogo pléstico direto com as
xilogravuras da literatura de cordel (TIRAPELI, 2006, p.50).

Diante disto, convém afirmar que no entrecruzamento de experi€ncias entre o
popular e o erudito surgem objetos artisticos permeados por emaranhados de tradi¢cdes que se
complementam e ddo sentidos ao que é produzido. E o que se convém chamar de momento
em que os arames das fronteiras caem.

Quando hd uma deformacdo no sentido da ndo compreensdo dessas imbricagdes,
ocorre um fendmeno inverso; a produgdo “popular” perde seu sentido, desabando no
conteudismo serial de uma arte que € por vezes vista apenas como objeto de reproducgdo e
sobrevivéncia, legitimando o que ja foi dito.

Everardo Ramos afirma que esse tipo de atitude decorre de concepcoes folcloricas
“onde a nogdo de “popular” é sempre associada a de manual, simples, primitivo, ristico,
antinaturalista” (RAMOS, 2010, p. 9-10). Equivale a colocar a produ¢do do Nordeste dentro
de uma producdo atrasada e inculta. Essa nostalgia que envolve um retorno ao passado nada
mais é que o empenho de validar interesses contemporaneos.

Pensando o conceito a partir da xilogravura, € licito afirmar que o popular nio
pode ser identificado por preceitos, normas e regras identificados como populares, mas
constituido em diferentes modelos e nas formas como esses modelos sio apropriados. E
importante refletir sobre as estruturas de producdo e buscar compreender como esses artefatos
se transformam ao longo do tempo, para que seus significados tenham sentido histérico.

Na Obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1987), Walter Benjamin
esclarece que a obra de arte sempre foi reproduzida e praticada por discipulos e seguidores
dos mestres, diferentemente do tipo de reprodugdo técnica que representava um processo
novo. Até aqui temos dois modelos, um que se quer original, outro que se julga reproducao.

Esse tipo de técnica iniciada com o advento da xilogravura, quando “o desenho se
tornou pela primeira vez tecnicamente reprodutivel, muito antes que a imprensa prestasse o
mesmo servigo para a palavra escrita” (BENJAMIN, 1987, p.166), possibilitou mudangas
considerdaveis no campo das artes. No entanto, ¢ importante considerar que o surgimento de
novas técnicas fez parte das exigéncias de uma sociedade em constante transformacdo que
sinalizou a invencao de mecanismos que viabilizassem mudangas em sua estrutura, sejam elas

econdmicas sociais e culturais.
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Mas qual seria, para Benjamin, o lugar social do objeto artistico considerado

“auténtico”? Sobre a nocao de autenticidade, Benjamin afirma que:

Enquanto o auténtico preserva toda a sua autoridade com relacdo a
reprodu¢do manual, em geral considerada uma falsificacdo, o mesmo ndo
ocorre no que diz respeito a reproducdo técnica, e isso por duas razdes. Em
primeiro lugar, relativamente ao original, a reproducdo técnica tem mais
autonomia manual. Ela pode, por exemplo, pela fotografia, acentuar certos
aspectos do original (...) em segundo lugar, a reproducdo técnica pode
colocar a cépia do original em situagdes impossiveis para o préprio original
(BENJAMIN, 1987, p.167-168).

Essa colocac@o do autor abre espaco para outros tipos de questionamentos, como
por exemplo, até que ponto a reproducdo nao € também uma forma de criacdo, uma vez que
esses procedimentos técnicos conferem um novo aspecto ao original? Mesmo que hoje
praticamente consumamos a reprodugao, serd que esta colocacao ainda vale?

O debate, todavia, prossegue. A questdo em torno do “popular” foi
problematizada por Chartier ao escrever sobre o processo das impressoes de cordéis nas
tipografias. O historiador demonstra como se da o processo na producido e como se caracteriza

a forma do popular que estd associada a técnica.

Compreender os significados desses pequenos livros de grande circulagdo
implica claramente que se regresse ao préprio impresso, na sua
materialidade. (...) aquilo que ¢ “popular” num catidlogo desse tipo, também
ndo sdo os textos, que pertencem a todos os géneros da literatura letrada, mas
objetos tipograficos que lhes servem de suporte. (CHARTIER, 1987, p.178).

Embora Chartier esteja se referindo as técnicas que envolvem a produgdo do
cordel, o autor assevera que o popular ndo seria o texto, mas os objetos tipograficos que lhe
servem de suporte, ou seja, os artefatos do fazer.

No caso das xilogravuras acontece o mesmo, quando na reproducdo em séries.
Sua desvalorizacdo enquanto objeto artistico estd associado a perda de sua esséncia

i 32
“aurifica”

. Nessa perspectiva, ¢ importante repensar o sentido da desvalorizagcao do objeto,
até porque para existir a reproducdo foi necessdria a criagdo de uma técnica que em si mesmo
jé se constitui um saber significativo.

O fato de haver nas producdes, sejam elas “populares” ou “eruditas”, a existéncia
de formas hibridas, onde os objetos gestados possuem caracteristicas e elementos de ambos os

conceitos, torna consideravel refletir sobre a completa desconstruc@o das fronteiras existentes

32 Para Walter Benjamin, a “aura” é uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a
aparicdo Unica de uma coisa diferente, por mais perto que ela esteja (BENJAMIN, 1987, p. 170).
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entre ambas, se € que elas ainda continuam de pé, embora considerando que do ponto de vista
do mercado e da desigualdade elas continuam firmes.

Essa € uma realidade antagbnica, pois como explicar a insercdo de objetos
“populares” nos espagos “eruditos”? Em Juazeiro do Norte, essa interferéncia foi possivel por
outro tipo de forma que aprisiona a0 mesmo tempo em que institucionaliza e legitima - o

musecu.
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2° CAPITULO: A xilogravura museificada — campo de tensdes e negociacoes das

formas

Um momento importante para a xilogravura em Juazeiro do Norte foi a criacdo
do Museu de Arte da Universidade do Ceard- MAUC, inaugurado em 25 de junho de 1961.
Nesse periodo observa-se uma nitida preocupacio em tornar as Universidades padrdes de
sociabilidades culturais através do fomento as artes, através de investimento publico para a
criacdo de acervos como simbolo de identidade, com revalorizagdo da cultura popular e do
progresso. Como centro de referéncia cultural, o MAUC desempenhou um importante
percurso na Europa objetivando sua legitimag¢do e conceituacdo enquanto espacgo social.

Em Onze vezes Joaseiro (2011), Gilmar de Carvalho destaca a participagdo do
MAUC e a influéncia exercida pelo desempenho do grupo de intelectuais que o criaram no
processo de inser¢do e divulgacdo de artefatos culturais produzidos por artistas
“populares”. No caso da xilogravura de Juazeiro do Norte, o MAUC trouxe outras
possibilidades para que artistas, até entdo desconhecidos, pudessem frequentar através de
suas obras outros circuitos de artes como galerias, museus e exposicoes. Até entdo, a
xilogravura e as esculturas de santos circulavam apenas nas feiras e nos locais de
peregrinacdo de romeiros. Além da visibilidade trazida pelo MAUC, faz-se necessario
destacar suas injuncdes em relagcdo a xilogravura através da constituicao de elementos até

em entdo ausentes em sua produgdo. Para Carvalho,

Os emissdrios do MAUC, depois da aquisicdo dos tacos ou matrizes das
capas dos folhetos, passaram a encomendar dlbuns. Entravam em cena
novos elementos: a ideia da serializacdo, o planejamento da colecdo, a
tiragem, o cuidado com os tacos, 0s quais passavam a ser valiosos,
revestiam-se de auras, ganhavam um valor de culto e cristalizavam a
ideia de autoria, em um contexto tdo marcado pelo anonimato como o
campo da produgio tradicional popular (CARVALHO, 2011, p. 51).

7z

No entanto, é importante considerar a composicdo desse processo, ou seja,
avaliar esse segundo momento da xilogravura como parte constitutiva de articulagdes, onde
estavam presentes necessidades e interesses cuja constituicao era representada por agentes
de diferentes instancias sociais, como 6Orgdos educacionais, instituicdes e artistas. Esse
quadro deve ser analisado de forma criteriosa, de maneira que se possa situar o lugar social
de cada sujeito envolvido no processo.

Um pouco antes da inauguracdo do Museu, o entdo reitor da UFC, Antdnio

Martins Filho, que era natural de Crato e na sua juventude tinha trabalhado como tipdgrafo
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no jornal Gazeta do Cariry, conhecedor do potencial artistico dos objetos no Cariri, decidiu
entdo enviar ao Cariri os emissarios Floriano Teixeira e Livio Xavier Junior™ para adquirir
pecas para composicdo do Museu. Algum tempo depois, Sérvulo Esmeraldo, artista
plastico e também cratense, com experiéncia de exposi¢cdes no exterior, passou a fazer
parte dessa triade responsdvel pelas encomendas e compras dos objetos artisticos nas
cidades de Crato e Juazeiro.

Dentre os mensageiros, Sérvulo Esmeraldo teve participacdo diferenciada na
composi¢ao do trio pelas relagdes de proximidade com as artes graficas, em especial com a
xilogravura, fazendo com que houvesse uma confluéncia no processo de articulagdes que
foram estabelecidas no exterior. Além de frequentar o antigo espaco do jornal A Agdo34 em
Crato, sua infancia foi marcada por constantes idas a feiras do Barro, do Crato e do
Juazeiro, em busca de cordéis e xilogravuras. Esses espacos possibilitavam o encontro com
priticas e culturas de diversos mestres, como o encontro com antigos gravadores em
madeira José Barbosa e Juvenal Carpinteiro, no Crato.

Esse transito permitiu uma relacdo de proximidade com as artes populares que
refletiu, desde o principio, na futura formagdo do artista Sérvulo, cuja primeira xilogravura
trazia a imagem de um agricultor trabalhando.

O rito de iniciagdo vivido por Sérvulo Esmeraldo foi um mote para outras
expressoes artisticas com base na cultura popular que redundou na aproximacdo de artistas
como Jean Pierre Chabloz, Frans Krajcberg, Aldemir Martins e outros, mas também na
participacdo em diversos eventos nacionais e internacionais, como o VI Saldo de Abril, em
1949; a primeira Bienal de Sdo Paulo em 1951 e outros.

Do cariri cearense Sérvulo Esmeraldo foi para a Europa, em 1957. Paris
tornou-se, por consideravel tempo, o habitat de Sérvulo Esmeraldo, e isso permitiu novas
relagdes que se estabeleceram tanto com as artes quanto com articuladores culturais. Nesse
caso, Paris foi um reduto propicio para vendas e intercimbios que foram efetuados. E o
caso da encomenda efetuada pelo artista plastico ao Mestre Noza, em 1962, quando

retornou ao Brasil.

33 Historiador da arte e folclorista dirigiu 0 MAUC de 1962 a 1963 (CARVALHO, 2014, p.98).
0 jornal A Ac¢do foi fundado em 1939 e permaneceu circulando até 1985, por iniciativa do 2° Bispo de

Crato, Dom Francisco de Assis Pires. O jornal destinava-se ao evangelismo, a formacdo de leigos, mas
também para informar ao clero as noticias advindas da Diocese do Crato.
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Em recente entrevista a jornalista Claudia Albuquerque, Sérvulo Esmeraldo

lembra que:

Mestre Noza, que na época havia deixado de fazer xilos para se dedicar a
atividades, mais valorizadas, como fazer cabos de revélver. Sérvulo
conseguiu convencer o mestre a fazer as 14 estacdes da Via Sacra em
tacos de madeira. Quando recebeu a encomenda e imprimiu o trabalho,
ficou tdo encantado com o resultado, que para surpresa de Noza, pagou o
dobro do prometido. De volta a Franca, Sérvulo comecou uma
peregrinagdo as editoras, a fim de lancar a obra, mas o assunto ndo
interessava ao pais naquele momento. Finalmente Robert Morel, que
lidava com titulos religiosos, aceitou editar o livro, que foi lancado em
1965. A pequena tiragem esgotou-se rapidamente, exigindo uma segunda
impressdo, que também obteve sucesso. ‘“Para ftristeza da gravura
brasileira, as matrizes de Mestre Noza nunca foram devolvidas a Sérvulo
(...) tAo importante quanto as Esculturas Efémeras foi uma publicacdo
desse dlbum, porque ele revitalizou uma producio que estava indo para o
Brejo”, avalia Dodora Guimardes (ALBUQUERQUIE, 2016, p.47).

O fato de o MAUC ser relevante no processo de financiamento e divulgacao
das obras ndo exime o cardter da participagdo do articulador cultural para negociacao,
muito pelo contrdrio, € proficuo afirmar a importancia de Sérvulo Esmeraldo como aquele
que vai exercer o papel de mediador entre um grupo de “artesdos” de Juazeiro do Norte,
comecando pelas xilogravuras do Mestre Noza, e renomados espagos de arte como Paris.
De outra forma poderia inviabilizar o projeto de insercdo de trabalhos sobre cultura

Ce . s 35
popular na Europa, sem a participacdo de um intermedidrio e conhecedor de um *“campo”
especifico da arte.

Nesse sentido, ¢ importante pensar a constituicao de um “campo” das artes na
perspectiva do socidlogo Pierre Bourdieu: constituido por um espago hierarquizado, mas
que permite pensar a producdo de objetos artisticos dentro do préprio processo, sujeitos a
hierarquias e ditames de regras especificas. Pensar os objetos artisticos como participe de
processos traz uma melhor transparéncia para entender o universo artistico das categorias.

A constituicdo do MAUC trouxe implicitos elementos antagdnicos. Por um
lado, estimulou a prédtica e colaborou na divulgacdo antes restrita a um grupo de
trabalhadores, por outro restringiu a “criagdo” a um menu ditado pela Instituicdo, ao

i o L 36
estabelecer encomendas com tematicas especificas em formatos de Albuns™.

3% Termo utilizado por Pierre Bourdieu, o “campo” ¢ constituido por agentes especialistas e instituicdes, cuja
importancia reside no fato de pensar artistas, escritores, no meio de relagdes sociais que “lhes retira a
esséncia de suas propriedades” (Apud GOLDSTEIN, 2008, p.3), enfim sdo detentores do saber nas artes, a
exemplo: o historiador da arte, criticos, marchand, donos de galerias e museus.

® Os Albuns eram compostos por série de xilogravuras cujas tematicas respondiam a encomendas feitas por
enviados de Museus ou galeristas, de acordo com interesses dessas instituigdes. A maioria dos xilégrafos de
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O formato 4lbum, ou seja, uma cole¢@o de xilogravuras em tamanhos maiores,
ndo € nativa: ela é exterior e imposta. A encomenda é uma imposi¢do de uma forma que se
afirma necessdaria. Sao formas que passam a transitar em circuitos sociais diferentes e que
conduz em seus suportes uma producao normatizada.

A partir da composicdo dos albuns Via Sacra e Os doze Apdstolos, ambos de
(1962); Vida de Lampido (1969), do Mestre Noza; Apocalipse (1962), de Walderédo
Gongalves; As aventuras de Vira-mundo (1962), de José Caboclo da Silva; A vida de
Padre Cicero (1962), de Lino, diversos xilografos também criaram suas “via sacras”, cujas
producdes tinham a intencionalidade de percorrer os mesmos circuitos das artes trilhados
por Noza, José Caboclo, Abrado e Sténio.

No entanto, é importante perceber que a producio era tendenciosa a tematicas
sobre o Nordeste. Essa confluéncia foi visivel também nas geragcdes posteriores aos
pioneiros, como no caso nos albuns produzidos a partir da década de 1970: Via Sacra
(1971); Tarot do sol (1992); Signos (1993), de Abrado Batista; Via Sacra (1973) e
Caldeirdo (1976), de Sténio Diniz, e Retirada (1976), de Mariza Viana em parceria com
Sténio, Vida do padre Cicero (1990), Via Sacra (1991) e Arajara (1992), de José
Lourenco; Via Sacra (1992), de Antonio Batista (Ant. Relojoeiro); Os sertoes, de Cicero
Vieira (1993); Santos do povo (1993), Via Sacra (1991) e Milagres do Padre Cicero
(1993), de Francorli. Aqui temos duas tematicas: religiosidade e seca; sdo associagdes de
sentido.

Sao temadticas constantemente associadas a0 mundo sertanejo: a vida nos sitios,
a religiosidade popular, um pedaco do Brasil gestado na invengdo, etiquetado com fins
econdmicos, calculado a sombra das artes em Juazeiro. Numa metédfora da criacdo, essas
praticas trazem implicitos indicios de uma producdo com imagens estereotipadas de um
Nordeste pobre, marginalizado, sofrido e castigado pela seca, cuja perspectiva precisa ser
investigada como sinais de perpetuacdo de um discurso fabricado, produzido e
ultrapassado.

No livro A Inven¢do do Nordeste e outras artes (2009), Durval Muniz traga os
modos de fabricacdo desse Nordeste a partir da literatura, das artes, da historia,
demonstrando como o tema, a partir da década de 30, permeia a produgdo pictérica sobre a

regido. No primeiro momento, o autor explana como a literatura narrou a seca:

Juazeiro do Norte ja produziram dlbuns com diversas temdticas, algumas delas expostas em galerias
nacionais e internacionais. Associado a criagdo dos dlbuns vieram as assinaturas de seus respectivos autores.
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A imagem do Nordeste passa a ser pensada sempre a partir da seca e do
deserto, ignorando-se todas as dreas Umidas existentes em seu territorio
(...) Nordeste onde qualquer quadro ¢ marcado pela presenga do sol. “Sol
carrancudo tremeluzindo em circulos de fogo, as cacimbas dessedentadas,
a lua de cara vermelha e congestionada, o incéndio no céu, o horizonte
que crepita” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 138-139).

No segundo momento, como as imagens produzidas legitimavam a narrativa:

O simbolismo utilizado, nestes quadros, se converte em uma chave para
percebermos o que incomodava esta sociedade, que problemadticas se
colocavam. Estes quadros ajudam nfo apenas a fixar o que seriam temas
e problemas da regido, mas o que seria um estilo e uma visibilidade deste
espaco e deste pais (...) Estas obras se caracterizam, em primeiro lugar,
por serem gestadas a partir de uma politizacdo da arte, da inser¢do da
pintura como um momento da acdo transformadora social; em segundo
lugar, caracterizam-se por sua postura realista, que buscava retratar
situacdes capazes de refletir o que se considerava ser o real, dando a
imagem o papel de reprodutora da realidade. (ALBUQUERQUE
JUNIOR, 2011, p. 271).

Embora o autor refira-se a pintura e esta dissertacdo tem como objeto as
xilogravuras, foi possivel identificar as formas com que essas imagens permaneceram
reproduzindo esteredtipos do Nordeste; no entanto, algumas sofreram modificagdes e
burlas de artistas, a exemplo da producao de Sténio. Essas reinterpretacdoes do Nordeste sdao
produtos das experiéncias, da cultura, do espaco geogréfico, de interesses, mas também da
visdo do artista.

Sobre os instrumentos e as técnicas de observacdo que compreendem a visdo,

Ulpiano Meneses afirma que:

A vis@o é uma construcdo histérica, que ndo hd uma universalidade e
estabilidades na experiéncia de ver e que uma histéria da visdo depende
muito mais do que de alteragdes nas praticas representacionais. “A visao
e seus efeitos sdo sempre insepardveis das possibilidades de um sujeito
que observa, que é tanto um produto histérico como o lugar de certas
praticas, técnicas, instituicdes e procedimentos de subjetivacdo”
(MENESES, 2005, p.38).

Nesse sentido, é importante considerar que pelo fato de ndo haver uma unica
forma de leitura de mundo e que essa construgao histdrica € repleta de vivéncias, é possivel
considerar que o artista, ao produzir uma xilogravura onde insere o Nordeste numa zona
privilegiada de fontes naturais e de vasta drea verde, ou seja, diversificado naturalmente,
cria possibilidades de novas interpretacdes. As representacdes sobre o Nordeste perpassam

décadas como tema social, a exemplo dos dlbuns produzidos nas décadas de 1960- 1990.
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No entanto, € preciso considerar que embora a maioria dos xilégrafos se
inscreva nessa temdtica de produgdo, € possivel perceber que dentre eles hd aqueles que
tentam burlar essa ordem se apropriando de outras falas para demonstrar que nio existe
uma homogeneidade de gosto pelo publico, como apontado por Sténio Diniz numa
entrevista a Oswald Barroso®’. No didlogo, Oswald se refere ao Album Retirada (1976)

produzido por Sténio.

OSWALD - Como € que essa classe de elite vé o povo, como €, entende/
Ela vai pra uma exposicdo daquela, ver aquela retirada toda, diz: oh,
coitadinho, ndo sei o qué&, mas € bonito o sofrimento do povo, um pobre,
um pobre puro, ingénuo, coitado, € primitivo, sdo as almas puras do céu,
eles sentem pena.

STENIO — Vocé vé a exposicdo que eu fiz na Casa de Cultura, que foi a
elite, pouquissimas pessoas compraram quadro, porque simplesmente a
exposicao era toda de seca; e ninguém queria um quadro desse dentro de
casa, inclusive eu vendi um quadro, uma vez, pra uma pessoa de classe
rica, essa pessoa devolveu o quadro porque o quadro era de seca; por que
disse que o quadro ia chamar a seca pra casa dele, ai mandou trocar o
quadro por um quadro que tivesse beleza, que tivesse cores; ai eu disse
que num fazia, eu num tava vendo tudo flores; era espinho; era cacto, era
tudo sofrimento, dor e morte (MIS — FK-7 00445).

Na narrativa de Sténio Diniz, € possivel atentar para duas situagdes: a primeira
¢ considerar o lugar social do artista como lugar fabricado historicamente, mas também um
lugar de sentido, da experiéncia e do vivido pelo xilégrafo. No discurso de Sténio € visivel
seu lugar de fala.

Por outro lado, perceber como em determinado momento as xilogravuras
comecaram a frequentar um circuito intelectual formado por um publico com considerdvel
poder aquisitivo e intelectualizado. Essa foi a dindmica num periodo em que as
xilogravuras comecam a circular por outros espacos até entao desconhecido.

A maneira como esse publico recepcionou essas obras e a forma como manteve
a relagcdo de aceitacdo ou ndo com o artista era outra questdo importante a ser investigada,
ou seja, a necessidade de entender o processo da recep¢ao. Nem o publico nem aquele que
produz arte sdo heterogé€neos no processo. Se “as versdes das pessoas sobre seus passados
mudam quando elas proprias mudam” (PORTELLI, 2000, p.298), ¢ consideravel afirmar

que suas praticas também sofrem alteragdes.

7 A entrevista foi realizada por Oswald Barroso, em parceria com Edvar Costa, em FK — 7 00445. MIS —
Museu da Imagem e do Som — Fortaleza/CE.
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Nessa perspectiva, a narrativa de Sténio Diniz demonstra que, ainda que ele
permanecesse produzindo xilogravuras dentro da temadtica, € possivel perceber mudancas e
localizar em suas obras dois elementos convergentes: a continuidade da produgdo sobre o
Nordeste e sutis fugas sobre a tematica.

H4 uma alterndncia temdtica nas suas xilogravuras, pela forma como ele
desloca a representacdo da imagem tradicional: uma representagdo transgressora, que
aparece por meio de conflitos e tensdes sociais em suas narrativas sobre a seca, para outra
inversa, como no caso a xilogravura abaixo (de Sté€nio Diniz) denominada Feira no

Interior, de 1979.

a0
st 1)

F-35-Feira Interior — Ano — 1979
Catélogo: Sténio Diniz — Retrospectiva Gravada
Autor: José Sténio Diniz
Tamanho; 0,040 x 0,049m

A xilogravura demonstra uma feira abundante, repleta de pessoas tendo em
suas faces expressoes de felicidades. Sdo imagens que escapam ao flagelo da seca e da
fome que circunda o Nordeste, representado tanto por Sté€nio como por outros xilégrafos da
época; sdo imagens burlescas que fogem aos circuitos tradicionais e se inserem em outros
processos de intencionalidades. O artista insere-se nesse processo tanto na fabricagdo como

nos gestos transmutados de sentidos e desejos. Assim Sténio Diniz descreve a xilogravura,

Aqui € uma feira, mas como ndo existe feira com figuras dessa maneira
eu botei que € feira minha, do interior, do meu interior, é essa que é uma
feira alegre, animada (...) deu pra transmitir essa alegria e continua aqui
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aquele estilo do céu ‘vangoresco’, s6 que mais fino (MELO, 2013, p.
113).

Assim, nas imagens retratadas, a producdo sobre o Nordeste ndo pode ser
simplificada; faz-se necessario uma revisdo em outros objetos artisticos além da pintura,
como as esculturas e as xilogravuras em Juazeiro do Norte. Existe sim uma vasta producao
imagética de dlbuns sobre o Nordeste, que alimenta sua invengao, mas existe também uma
burla que se faz dentro dessa producdo, como € o caso da xilogravura. Embora ndo tendo a
mesma projecdo da literatura e de outras artes, as xilogravuras participaram mesmo que de
forma timida do processo historico, dai a necessidade de analisd-las. Nesse sentido, € licito
também pensar as xilogravuras como imagens fugidias.

No caso da producdo artistica a partir da década de 1960, nao havia a intengao
de desqualifica-la: a intencdo era valorizar, exibir, levar para outros circuitos. No entanto,
nao havia uma reflexdo ou uma autocritica por parte dos intelectuais, que ao recorrer aos
bancos de imagens ja prontas acabavam por consagrar uma imagética, os esteredtipos e até
mesmo 0s preconceitos, como denuncia a cangdo Ords 2 (1982), de Joao do Vale e Oséas
Lopes, gravada por Raimundo Fagner: “ndo é so falar de seca, ndo tem so seca no
sertdo...” .

E importante atentar para a complexidade existente nesses artefatos. Numa
citacdo curta, mas significativa, o historiador Peter Burke, na resenha a Gravura popular
brasileira™, aponta para a no¢io de que “O Nordeste do Brasil pode ainda ser um mundo
fechado nele mesmo, mas ndo ¢ hermeticamente selado” (BURKE, 2007, p. 246). A
resenha trata sobre a tese do historiador da arte Everardo Ramos® Du marché au marchad.
La gravura populaire brésilienne (2005).

Nem fechado e muito menos selado, o Nordeste € plural porque em sua
formacdo traz uma série de fatores que por razdes histdricas lhe s@o proprias. Essa fala poe
em discussdo a no¢do do popular na gravura do Nordeste que indiretamente afeta a

produzida no Juazeiro, por ele fazer parte da regido.

% A resenha trata sobre a tese do historiador da arte Everardo Ramos®® Du marché au marchad. La gravura
populaire brésilienne (2005).

% Historiador da Arte, Everardo Ramos faz uma discussdo inovadora sobre a imprensa no Brasil,
principalmente ao demonstrar a qualidade artistica das ilustra¢des politicas que aparecem nos jornais no
inicio do século XIX, até meados de 1950, quando ocorre uma mudanca nos circuitos desses folhetos, ou
seja, saem dos lugares considerados populares, como a praga, para o museu. No entanto, ¢ importante que se
diga que a contribui¢do de Ramos traz implicitas outras questdes de andlises nas xilogravuras, como as
produzidas a2 moda antiga, as peculiaridades e a questdo dos empréstimos visuais que ocorrem na trajetdria
desses artefatos.
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Frente a essas inquietacdes, foi possivel perceber que a partir da intervencao do
MAUC, e da construc¢io de um repertdrio de imagens arquitetado por agentes desse campo,
a producdo das xilogravuras estava submetida a decisdes de outras instancias
institucionalizadas exercidas por emissdrios a mando do museu, mas que correspondiam a
interesses que iriam aparecer através das imagens. Ao tratar sobre as demandas implicitas

na escolha dos objetos para composi¢do dos museus, Canclini argumenta que:

Toda museificacio ndo implica um processo de abstracio? E possivel
afirmar a identidade nacional, dentro ou fora dos museus, sem reduzir as
peculiaridades étnicas e regionais a um denominador comum construido?
H4 um critério que permite diferenciar a abstracdo legitima da ilegitima?
Tudo depende de quem € o sujeito que seleciona os patrimdnios de
diversos grupos, combina-os e constréi o0 museu. Nos museus nacionais o
repertério quase sempre ¢ decidido pela convergéncia da politica do
estado e do saber dos cientistas sociais. Raras vezes os produtores da

cultura que € exibida podem intervir (CANCLINI, 1998, p. 188).

Canclini considera que a escolha de objetos trouxe implicitos elementos como
selecdo e cerceamento desses artefatos, efetuados a partir de escolhas politicas e sociais
independentemente dos agentes que as produziram.

Esses mecanismos de poder constituem-se formas de controle sobre a produgao
antes exercida e ditada por encomendas, mais relacionadas com temadticas das narrativas de
cordéis, cabecalhos de jornais ou rétulos. Outra forma de interferéncia se deu quando o
MAUC recolheu as matrizes utilizadas nas capas dos cordéis. No artigo Xilogravura: os

percursos da criacdo popular (1995), Carvalho afirma que essa interferéncia ocorreu:

Primeiro, na recolha dos tacos que serviram como capas de folhetos,
adquiridos para formar um dos maiores e mais valiosos acervos
brasileiros neste campo, com mais de 400 matrizes catalogadas (...). Este
fmpeto colecionador da Universidade ainda hoje ndo foi de todo
compreendido e assimilado por muitos xilégrafos. Mas essa interferéncia,
de certo modo autoritdria, preservou um verdadeiro tesouro da criagdo
popular, apesar das objecOes que possam ser levadas em relagdo aos
equivocos da atitude (CARVALHO, 1995, p.152).

Retiradas da sua espacialidade cotidiana (0o povo e o mercado),
desterritorializadas e sem suas fungdes, as xilogravuras foram entdo fixadas no museu
passando a desempenhar outro tipo de atrativo. Ao serem introjetadas no processo de
museificacdo sofrem um duplo efeito: por um lado sdo valorizadas como género artistico,

por outro, correm o risco de serem vitima de um sequestro do popular.
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Embora estejamos tratando sobre outra temporalidade, é importante lembrar
que essa trajetéria foi marcada por insatisfacdes que redundaram em perdas e
desigualdades para um dos lados, no caso os xilografos. Isto porque a época alguns deles
lucravam com a venda de suas matrizes, mesmo sem ter a no¢ao do valor material e
simbolico de sua arte.

O pesquisador Gilmar Carvalho, analisando a producdo de xilogravuras em

Juazeiro do Norte, entre as décadas de 60-70, afirma que:

a xilogravura até entdo era tida como artesanato porque era uma produgao
andnima, era uma producdo coletiva, ndo era assinada, ninguém sabia
quem era o autor ndo fazia questdo de ser autor e com os dlbuns nés
tivemos o fortalecimento da autoria e essa autoria vai transformar muitos
artesdos, muitos artesdos em artistas, entdo isto € importante pra
autoestima, é importante para o mercado, é importante para a manuteng¢ao
de uma producdo autoral” (Gilmar de Carvalho 04/12/2015).

Distanciado de um campo que obedecia a regras, das mais simples as mais
complexas, como a assinatura do artista cujo emprego significava a personificacdo da obra
individual, havia uma possibilidade de o artista ascender socialmente e talvez vir a ser
reconhecido pelas peculiaridades da sua criagdo, como o corte, 0s tracos e as temaéticas.

A preocupag¢do com a valorizacdo do artista estava presente nos primeiros
trabalhos de Carvalho, que apontava para uma possivel discussdo em torno da valorizacao
da xilogravura enquanto objeto artistico. Ainda sobre o artigo de 1995, o pesquisador
ressalta que “muitos autores, em razdo de atitudes elitistas, hesitam em atribuir a tal
manifestagdo cultural o estatuto de obra de arte” (CARVALHO, 1995, p. 143). Para o
autor, hd uma visivel relacdo excludente na producdo estética da xilogravura e na sua
vinculagdo com o campo das artes graficas; no caso, os primeiros usos de xilogravuras em
“rétulos, vinhetas e ilustracdes” constituem-se uma producao andnima largamente utilizada
em propagandas.

No entanto, ao analisar a insisténcia do MAUC para que os artesaos assinassem
suas xilogravuras, que até entdo ndo era frequente nesta arte € ndo era determinante na
producdo, comecei a refletir sobre o lugar do xilégrafo como um lugar ndo somente de
representacao, mas também de construgdo, ou seja, um lugar construido pelo outro. Assim,
seria pertinente pensar o lugar social do xilégrafo como um lugar produzido e como
produto, sujeito as regras e aos ditames de uma sociedade disciplinar que respondem a
diversos interesses e hierarquias. Os ditames sdo definidos e podem variar conforme

necessidades de cada grupo localizado historicamente.
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Mesmo oscilando numa esfera marginal, quase sempre associada ao
artesanato, a produ¢@o andnima nao pode ser censurada. Entdo, hd uma dupla consequéncia
em retirar essas producdes do anonimato: a valorizacao e o controle.

O lugar de produgdo do Outro fez parte também do pensamento do fil6sofo
Michel Foucault, que discutiu a nocdo de uma sociedade “adestrada” socialmente; no
entanto, como o poder esta em toda parte, essa no¢do do adestramento escapa ao controle,
ou seja, a0 mesmo tempo em que corpos produtivos sdao docilizados, esses mesmos corpos
sdo capazes de produzir em beneficio deles proprios.

Conforme Foucault, “o poder disciplinar €, com efeito, um poder que em vez
de se apropriar e de retirar, tem como func¢ao maior “adestrar”’; ou sem duvida adestrar para
retirar e se apropriar ainda mais e melhor” (FOUCAULT, 2007, p. 143). Nesse sentido, o
adestramento de corpos disciplinados, através de preceitos e normas, visa a fabricacdo e ao
dominio de individuos e grupos. Seu sucesso reside na sutileza de vigiar o sujeito por meio
de artimanhas, técnicas de controle e “uso de instrumentos simples” (2007, p. 143).

Nessa perspectiva, € preciso ir além da nocdo de valorizacdo do artista e
perceber as sutilezas com que as institui¢des exercem o poder disciplinador. Transformar o
artesdao em artista €, também, estabelecer o controle sobre a producgdo artistica, uma espécie
de enquadramento cujas implica¢gdes resultam numa produgdo sistematizada de acordo com
um querer poder.

Além do formato dlbum e de suas respectivas temaéticas, foi possivel identificar
a existéncia de outro mecanismo de controle na producdo de xilogravuras a partir da
década de 60, em Juazeiro do Norte: instituicdes como galerias € museus passaram a
cobrar a identifica¢do da autoria das pecas através da imposi¢do de “assinatura” do autor
na matriz de madeira.

Algumas xilogravuras anteriores a esse periodo apresentam as iniciais de seus
xilégrafos; no entanto, foi a partir de 1960 que essa prética se tornou padrao e regra.

Essa tecnologia normativa institucionalizada identifica a autoria da obra
constituindo-se também num mecanismo de vigilancia em torno do objeto produzido. Essa
¢ uma discussdo pertinente que Michel problematiza em O que é um autor?(1992). Além
de situar historicamente o inicio do século XX como o periodo marcado pela relacdo entre
o autor e sua obra, Foucault demonstrou haver nessas praticas no¢des implicitas de

apropriacoes:
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Os textos, os livros, os discursos comecgaram a ter realmente autores na
medida em que o autor podia ser punido, ou seja, na medida em que os
discursos podiam ser transgressores. (...) quando se instaurou um regime
de propriedade para os textos, quando se editoram regras estritas sobre os
direitos do autor, sobre as relagdes autores-editores, sobre os direitos de
reproducdo etc (FOUCAULT, 1992, 14).

Nesse momento o artista, ao expor sua obra, é levado a assumir a
responsabilidade sobre sua produ¢do ao mesmo tempo em que assume uma posi¢do de
vulnerabilidade frente ao que possa produzir, sendo passivel de censura e até de prisdo.

Deste modo, a assinatura compreende a identificagdo (autoria) e a exposicao (o
autor torna-se responsdvel por sua atual criagdo e por criagdes posteriores). No entanto, é
possivel afirmar que a imposi¢do da assinatura nas obras artisticas trouxe consigo um
elemento antagbnico relevante: a0 mesmo tempo em que surge como imposicao normativa
de um grupo, produz a ascensao social de outro grupo através da visibilidade individual de
cada artista e, consequentemente, da valorizacdo do objeto no mercado da arte.

Sobre a questdo da identificacdo da autoria no campo da cultura popular,

.40 g
Durval Muniz ™ afirma que:

A fabricacdo do folclore e da cultura popular passa, portanto, ndo apenas
por um processo de apropriagdo simbdlica das matérias e formas de
expressdo das camadas populares por uma elite letrada, pelos folcloristas
e estudiosos da cultura popular, quase todos vinculados as elites politicas
dominantes nos Estados, mas passa também pela apropriacdo literal,
material, econdmica destas produgdes populares e seu arquivamento, seu
entesouramento, sua monumentalizacdo em locais e instituicdes
representativas desta cultura letrada e destas elites politicas e sociais, sob
o pretexto de salva-las do desaparecimento (...) Identificar, nomear,
definir de quem € o autor, de quem € a responsabilidade, individualizar as
condutas passam a fazer parte de uma maquinaria do governo das
populacdes (...) Evitar o perigo que se esconde no anonimato a0 mesmo
tempo em que se promete a gléria, a fama, o reconhecimento publico
aquele que assume a funcdo autor (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2013,
p.75-76)

De acordo com essa perspectiva apontada por Durval Muniz, as assinaturas nos
albuns representam a individualizacdo e a sujei¢do desses artistas (até entdo andnimos) a

regras e normas estabelecidas por institui¢des e pelo mercado de bens simbdlicos. A partir

00 historiado Durval Muniz de Albuquerque Junior traz na obra O morto vestido para um ato inaugural:
procedimentos dos estudos de folclore e de cultura popular uma maneira de perceber como os folcloristas
conceituaram, nominaram e deslocaram os sentidos existentes nas praticas culturais. Essas préticas ji seriam
nominadas por seus praticantes, ou seja, ja eram dotadas de significados. Nesse sentido quando afirma que os
folcloristas “inventaram” o folclore e fabricaram a cultura popular, refere-se a invengdo como atividade
pertinente ao homem. “(...) ndo é fraudar, mentir, fazer surgir do nada, mas € insepardvel das atividades de
significagdo das coisas, dos seres, das formas, de tudo aquilo que nomeamos” (ALBUQUERQUE JUNIOR,
2013, p.28).
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desse entendimento € possivel afirmar que o percurso da xilogravura em Juazeiro do Norte
implicou em articulacdes, negociagdes e adaptagdes que resultaram na transicdo de uma
producdo comercial para uma producio artistica e autoral, materializada nas ilustra¢des das
capas de cordel transpostas para xilogravuras em tamanhos maiores e para dlbuns.

O deslocamento da gravura em madeira da capa de cordel para album, e
consequentemente, para galerias, colecdes € museus, € muito importante. As xilogravuras
ganham outros contornos e tamanhos diferenciados, tornam-se dlbuns e comecga o periodo
do glamour; surgem os convites para rotas europeias buscando afirmi-la como arte
engajada através de novos invélucros que a estética exigia.

Entre 1960 e final da década de 90, os albuns em xilogravuras vivenciaram um
periodo aureo, pois foram suportes de traducdes e manifestagdes artisticas de varias
expressoes culturais. Ainda se produz dlbuns, ndo com a mesma velocidade com que se
produzia para exposi¢des; o dlbum se tornou artefato cultural de requinte, passando a
frequentar os circuitos intelectuais e as cole¢Oes de sofisticados consumidores. Com o
tempo, seu periodo de vida foi limitando-se as necessidades institucionais e dos grupos,
tornando-o impraticdvel, o que ndo significa dizer esgotado. Isso devido a questdes
relacionadas a dificuldades de vendas, de manuseio e da prépria logistica dos dlbuns, e
porque as encomendas direcionavam-se mais a pesquisadores, colecionadores e museus.

No entanto, foi possivel encontrar no periodo desta pesquisa xilografos
produzindo édlbuns, como Abrado Batista, que afirma estar gravando o inédito Tarot da
Lua, indicando que essa produgdo faz parte de uma arte migratdria e ressurgente.

Embora reconhecendo seus sutis autoritarismos, ndo se pode negar a
importancia e influéncia do MAUC para ascensdo desses artistas, através da divulgacdo,
das exposi¢des e dos investimentos. Nesse periodo do qual tratamos, as xilogravuras
catalogadas comecaram a frequentar outras instancias e circuitos culturais, percorrendo o
mundo e visitando locais como Paris, Canada, Barcelona, Madrid, Viena, Basiléia, Lisboa,
Lituania e outras localidades conforme necessidades e demandas. Antes inacessiveis a
pessoas de baixa renda em Juazeiro, esses lugares se tornaram realidade, pois distancias
foram encurtadas por negociagdes possiveis e necessdrias para que os gravadores
pudessem exercer seu oficio e dessem continuidade a sua arte.

Outra questdo a ser pensada € a no¢do de colecionamento como uma pratica
social. A vontade de adquirir e de ter em casa um acervo de xilogravuras vai mobilizar um

conjunto de individuos, pessoas da elite intelectual que vao criar grandes colecdes
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particulares. Algumas delas deram origem a livros como Xilégrafos do Juazeiro (1984), de
Geova Sobreira.

Lugar social € uma coisa e lugar de autoria é outro. No caso de Sténio Diniz,
ele é neto de um importante editor, José¢ Bernardo da Silva, mas ndo podemos dizer que
Sténio pertencesse a elite de Juazeiro. O fato dele se definir como “surrealista e magico”

aponta para o seu lugar de autoria, para a sua individualidade.

De Van Gogh a Dali — Arte e formas de apropriaciao na xilogravura de Sténio Diniz

E fato incontestdvel que a producio de xilogravuras em Juazeiro do Norte era
praticada antes da chegada dos emissdrios do MAUC, mas a projecdo dos xilégrafos
ganhou outra dimensdo quando suas producdes comecaram a frequentar circuitos até entdo
desconhecidos. Essa dindmica trouxe implicito um conjunto de fatores importantes que
demonstram um amadurecimento da producdo, mas também fomentaram o uso de téticas
para que xilégrafos construissem formas de expressar seus inconformismos e produzir
mecanismos de subsisténcia.

Por volta de 1968, outra geracdo surgiu para dar continuidade ao trabalho dos
primeiros gravadores, embora dois desses artistas ja trabalhassem nesse oficio e
comecassem a ganhar notoriedade, no caso Sténio Diniz e Abrado Batista. Posteriormente,
esses xilografos se destacaram pela producao e como referéncias para futuras geragdes.

Aqui se insere a histdria de José Sténio Diniz, cujo lugar social contempla a
perspectiva de Michel de Certeau de pensar um lugar que se constrdi e se “articula com um
lugar de produgao socioecondmico, politico e cultural” (CERTEAU, 2000, p.66), ou seja,
um lugar praticado pelo individuo que nele habita. Ao se definir como sendo um
“surrealista e magico”, Sténio participa do processo de fabricacdo do lugar a0 mesmo
tempo em que narra sua propria identidade de xilégrafo. Nao € dificil relatar a forma como
seu trabalho destaca-se, do ponto de vista de uma estética singular, e revela uma visdo
cosmoldgica que produz diferentes maneiras de traduzir o diferente, o cotidiano e a vida.

A primeira entrevista que realizamos com Sténio Diniz ocorreu em 2014, em
sua residéncia: um ateli€é permeado por objetos, desenhos, livros, catdlogos, matrizes de
madeira e imagens de artistas. Sté€nio construiu um acervo préprio, colecionando e
arquivando escritas de si, € dos outros a seu respeito, em varias pastas; resultado de

trabalho de anos, como se a vida coubesse em arquivos humanos. Um espaco construido
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em torno de sua identidade e de habilidades que refletem as inquietudes de um artista. O
titulo de Mestre da Cultura, em 2008, lhe foi outorgado pelo Governo do Estado do Ceara
como reconhecimento pelo seu trabalho, e para evitar justamente o que ocorreu com o
Mestre Noza e com outros artistas, que anos depois de falecidos foram reconhecidos pelo
conjunto de suas obras, mas que morreram na pobreza.

Sténio Diniz nasceu em 1953, na cidade de Juazeiro do Norte. Filho de José
Diniz e Maria de Jesus, € neto de José Bernardo da Silva, antigo proprietdrio da editora Sao
Francisco, que na década de 1960 foi uma das tipografias mais significativas na producao
de cordéis no Brasil. Essa informacao torna-se relevante pelo fato de que sua histéria de
vida na editora do seu av0 traz implicita a experiéncia de trabalho adquirida no convivio
com os primeiros tipdgrafos e gravadores da regido.

Em Futuro Passado (2011), o historiador Reinhart Koselleck, ao definir a

importancia do espaco de experiéncia, esclarece que:

A experiéncia € o passado atual, aquele no qual acontecimentos foram
incorporados e podem ser lembrados. Na experiéncia se fundem tanto a
elaboracdo racional quanto as formas inconscientes de comportamento,
que ndo estdo mais, ou que ndo precisam mais estar presentes no
conhecimento. Além disso, na experiéncia de cada um, transmitida por
geracdes e instituigdes, sempre estd contida e é conservada uma
experiéncia alheia. Nesse sentido, também a histéria é desde sempre
concebida como conhecimento de experiéncias alheias (KOSELLECK,
2011, p.309-310).

Desta forma, nas agdes e praticas dos individuos, as experiéncias sao
incorporadas e se transformam ressurgindo em diferentes tempos com diferentes
significados. No caso de Sténio Diniz, é compreensivel afirmar que parte da formacao do
xiloégrafo foi gestada na convivéncia com os precursores dessa arte € nas relacdes de
sociabilidades existentes no grupo, a exemplo da continuidade na criagdo de objetos usados
no corte da madeira, em algumas temadticas e formas. Embora sua xilogravura se
distinguisse de outras, seu fazer artistico estd imbuido de redes de experiéncias.

Em Arcanos do verso: trajetoria da literatura de cordel (2010), a historiadora
Rosilene Melo, ao analisar o cotidiano dos trabalhadores e o imbricamento da familia na
grafica Sao Francisco, afirma que Sténio Diniz “aos seis anos adorava dormir no sobrado e,
em pouco tempo, conseguiu permissdo dos pais para morar com os avos e trabalhar na
tipografia” (MELO, 2010, p.73). Marcado pelo convivio com o cordel, com a poesia € com
os folhetos, Sténio conta que passava muitos dias em companhia dos seus avés, dormindo

no sobrado que fora construido para hospedar poetas e folheteiros.
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Sua primeira experiéncia foi como “ajuntador de papel”*' contabilizada na sua
formacao pessoal. Isto possibilitou perceber a dinamica e as dificuldades existentes nas
relacdes do cotidiano no mundo do trabalho, como em sua formagdo de xilégrafo, pois
cedo aprendeu a conviver com a sonoridade dos “fipos”’ trabalhando para responder a vasta
demanda na producdo de cordéis. Em sua infancia, Sténio transitou entre tipdgrafos,
gravadores, xilégrafos e santeiros, como Mestre Noza (de quem herdou o primeiro taco),
Damésio de Paulo da Silva, Jodao Pereira da Silva, Walderédo Gongalves, José Caboclo e
seu tio Antonio Lino.

As primeiras xilogravuras para capas de cordéis produzidas por Sténio Diniz na
década de 1970 explicam seus primeiros tracos, cujas formas apontavam em dire¢do a
maturidade através de linhas e curvas que personalizariam suas xilogravuras futuras. Nas
primeiras gravuras para capas de cordéis St€nio ja assinava na matriz; com o passar dos
anos, sua producdo apresentou elementos de uma arte mais elaborada e com tragos
sofisticados, embora tenha efetuado nos objetos de corte uma apropriacdo técnica anterior
dos primeiros gravadores que, posteriormente, foi aperfeicoada e (re)inventada pelo artista.

Em suas primeiras gravuras Sté€nio utilizou a goiva tradicional, faca de mesa e
a serra de carpintaria. Numa de suas idas a Brasilia conheceu o estilete e, posteriormente, o
bisturi cirdrgico que, associado a outros instrumentos, fez surgir uma xilogravura com
tragcos que se diferenciam de seus trabalhos iniciais.

A xilogravura presente na capa do cordel Porqué faz medo casar, de Alceu
Cabral de Vasconcelos, e a xilogravura Mulher e Diabo demonstram os tracos ainda em
formacdo de Sténio Diniz. A primeira imagem representa um homem com um par de
chifres que, pela dimensdo, ocupam quase todo o espaco da xilogravura. Nas extremidades
aparece o desenho incompleto de um arabesco em formato de duas arvores, sendo que nas
duas pontas existe um pdssaro em cada lado, um preto e outro branco. Seus pés se
confundem com a raiz da arvore. O sujeito aponta para sua condicdo de medo e ndo de
tristeza. No contexto local, em Juazeiro, o chifre estd associado a trai¢do, a vergonha, a

honra masculina posta em xeque.

! Jornal Didrio do Nordeste, caderno2, Regional - 22/04/2007.
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F-36- Ano —[197_7]
Acervo: José Alves Sobrinho
Autor: José Sténio Diniz
Tamanho: 0,047 x 0,065m

As formas presentes na imagem denotam a predomindncia de tracos que
deformam as expressdes do olhar e da mdo. Essa leitura é importante porque permite ao
historiador de imagem cotejar vestigios e sinais das formas expressivas das emocdes de
uma dada sociedade, dos valores da honra, da masculinidade, do poder ameacado, ou seja,
de um determinado tempo histdrico, da atualizagdo dessas formas e de suas ressurgéncias.

Na xilogravura Mulher e Diabo permanecem os tracos iniciais, no entanto
comegam a surgir outras formas, nas quais realidade e imagindrio se misturam. A imagem
em questdo parece representar uma relacdo de igualdade, cujas formas sdo concebidas pela
altura e objetos em usos. Enquanto o Diabo mostra seu cetro, a mulher com a mao no bolso
da saia fuma um cigarro de maneira descontraida, sem nenhuma atitude de medo ou
reveréncia, mas sim de enfrentamento. A mulher nio teme ao Diabo, desafia-o. Hd uma

representacao implicita ai: a mulher animalizada é tdo m4 como o Diabo.
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F-37- Ano —[197_7]
Acervo: CNFCP/R]J
Autor: José Sténio Diniz
Tamanho:17,5x12,5 cm

Em suas primeiras xilogravuras, Sténio Diniz ji deixava escapar sinais de
transgressdao, num periodo em que a mulher nas capas de cordéis apresentava-se como
inocente, romantica, injusticada e abandonada, e na maioria das vezes marginalizada. Esse
tipo de imagem levou-me a compreender que a produgdo da xilogravura diverge entre
artistas ndo somente pela temdtica ou pelas formas, mas nas sutilezas de como essa
producdo vai transformando-se para inserir-se num mercado cada vez mais variado.

Nas capas dos cordéis A Peleja de Riachdo com o Diabo e Peleja de Zé Felix
com mangabeira, as expressoes vao assumindo outras formas e contornos. Ambas possuem
dois cantadores. A primeira imagem traz um cantador representado na figura do “diabo”,
com chifres e rabo; a segunda capa ja demonstra considerdvel suavidade, fazendo surgir
formas delineadas nas faces e expressoes leves. Sai de cena a figura do “diabo” e entra a

imagem de um cantador com expressdes humanizadas.
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Perceber tais transformacdes implica considerar a importancia da técnica
associada ao aperfeicoamento e a mudancas de temdticas (embora essas participem da
narrativa do cordel). As mudancas apontam na dire¢cdo da composi¢do de imagens que
comegam por se distanciar de formas ja produzidas. As imagens, na medida em que foram
surgindo, sofreram alteragdes para se adaptarem a outras necessidades, como ao consumo,
a estética ou até mesmo ao objeto aprimorado. Na xilogravura n° 38 nao hé referéncia a
paisagem, ao lugar, na figura de n° 39 a composig¢do traz implicita uma paisagem.

Portanto, ndo se trata apenas de considerar o uso de instrumentos, do estilo e do
corte, mas de introduzir outros elementos da composi¢do de uma cena, de um enredo, ou
seja, a imagem vai se constituindo, ela prépria, em uma narrativa. Essas s@o caracteristicas
importantes a serem avaliadas, visto que quando hd mudangas na producdo, o produto, ao
chegar ao mercado, altera as praticas do consumo.

Sténio Diniz € um colecionador de andancas. Percorreu os circuitos intelectuais
das artes participando de diversas Bienais, exposi¢des no Brasil e internacionais, como na
Alemanha, onde residiu por alguns anos, e expds seu primeiro trabalho na década de 1970.

Da cidade de Juazeiro do Norte, onde reside atualmente, Sténio Diniz possui a
influéncia de uma religiosidade popular em torno do Padre Cicero. Pelo fato de ser

participe dessa cultura religiosa, a influéncia exercida pelo sagrado em sua xilogravura €
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visivel, mas ndo se resume apenas a essa temadtica. Sténio consegue colocar seu universo
cultural em didlogo com outras influéncias advindas de suas experiéncias pessoais em
viagens.

Sténio Diniz nasceu imerso dentro de uma cultura onde subsistem crengas, mas
também nos entremeios de mdquinas, entre poetas, cordelistas, escultores e xilografos, e
parte do conhecimento e das tradi¢cdes adquiridas aparece em suas obras. Esse outro Sténio
a que refiro aparece imbricado no primeiro e € justificado em certo sentido pelos circuitos
intelectuais que frequentou, no contato com outras culturas, leituras e visualidades.

Nesse sentido, analisar a xilogravura de Sténio Diniz a partir das contribui¢des
da Historia Cultural, na perspectiva de Carlo Ginzburg, possibilitou compreender como,
através da Micro Historia, foi possivel chegar a questdes macros imbuidas no universo do
artista. Nessa perspectiva, através de sinais, indicios, rastros e filtros foi possivel perceber
elementos que sinalizavam insatisfacoes diante das tradi¢des culturais em que vive o
xilégrafo.

A partir de sua trajetdria pessoal e artistica, € possivel afirmar que Sténio Diniz
¢ agente e sujeito de uma circularidade cultural; suas viagens, e suas leituras, ndo
silenciaram sua cultura, pelo contrdrio: avivaram suas interpretacdes, adaptando-as as suas
reais necessidades. Isso fica evidente na desenvoltura como narra e constréi suas
xilogravuras.

Desta forma, a utilizag@o de filtros na anélise da narrativa oral de Sté€nio Diniz
fez parte de uma estratégia para detectar indicios de resisténcia, em confronto com as
estruturas religiosas existentes que eram representadas e descritas na sua xilogravura. Os
registros possibilitaram pensar como uma linguagem criada pelo artista se apresenta para
compor sua narrativa. Essa narrativa fabricada diz respeito a circularidade cultural
existente que influenciou sua producao.

Desse modo, na xilogravura produzida por Sténio € possivel perceber suas
marcas mais visiveis através de problemas do cotidiano, como religiosidade popular, seca,
trabalho, mas também as inspiracdes e influéncias equidistantes vindas dos surrealistas,
como Van Gogh, Max Ernst, Portinari e, sem que o cite, é visivel em seus trabalhos tragos
de Salvador Dali. Porém, para compreensao dos processos histéricos presentes na sua obra,
faz-se necessdrio a decodificacio da imagem, e isso implicou analisar como o artista
ressignifica sua percep¢do de mundo no tempo, na temdtica e nas formas.

Aquilo que chamamos de temas sdo problemas, sao impasses, sao sentimentos,

sdo emocdes, sao questdes cruciais. Sao imagens permeadas por tensdes e conflitos, como
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no caso do dlbum Caldeirdo, editado em 1970, de Sténio Diniz, que narra a histéria de uma
comunidade de trabalhadores orientada por principios cristdos que sobrevivia na contramao
das desigualdades sociais.

No artigo intitulado Juazeiro e Caldeirdo: espacos de sagrado e profano, o
historiador Régis Lopes traz a memdria uma narrativa que posteriormente se tornara objeto
de andlise e producdo de imagens. Trata-se das palavras proferidas pelo lider religioso,
popularmente conhecido como beato José Lourengo‘u, que afirmou: “O que é de um € de
todos, e nada ¢ de ninguém”- falava José Lourenco em suas pregacdes (RAMOS, 2007,
p.374).

De fato o Caldeirdo “era uma comunidade auto-sustentdvel, onde se podia
enxergar um exemplo materializado de utopia comunista” (CORDEIRO, 2013, p.45).
Desta forma, embora houvesse similaridades no discurso, o lugar social do beato era o de
um homem religioso que buscava manter um minimo de dignidade para com a comunidade
na qual era lider, fomentando maneiras de sobrevivéncia em meio as secas, ao descaso do
poder publico e as desigualdades sociais.

O legado do Caldeirdao partia do principio que todos deveriam trabalhar na
agricultura, de forma que toda a producao fosse dividida. O trabalho coletivo, a oragdo e o
desapego eram lemas fundantes do Caldeirdo, o que gerou tensOes entre autoridades
politicas, latifundidrios € comunidade.

A antropd6loga Luitgarde Barros, em O movimento religioso de Juazeiro do
Norte. Padre Cicero e o Fenéomeno do caldeirdo, ao citar o poeta José Bernardo da Silva,
bidgrafo do beato, esclarece que chegando a cidade de Juazeiro do Norte, aos vinte anos de
idade, buscou orientacdo do Padre Cicero e recebeu do religioso, além da ordenanca da

peniténcia, a seguinte orientacao:

No fim do tempo marcado, o padre, dizendo ter para ele uma missao,
mandou que se situasse no sitio Baixa Danta, na qualidade de rendeiro

%2 José Lourenco Gomes da Silva era natural de Pildes de Dentro/PB. Ao chegar a Juazeiro do Norte, em
1890, o beato dedicou-se ao trabalho missiondrio, a peniténcia e, posteriormente, em 1926, tornou-se lider de
uma comunidade composta por peregrinos, romeiros e trabalhadores conhecida como Caldeirdo, localizada
no sitio Baixa Danta, na cidade de Crato. Com a morte do padre Cicero em 1934, muitos considerou o beato
como seu sucessor. Posteriormente, com a destruicdo do Caldeirdo, o beato fugiu para o Pernambuco e falece
em 1946, aos 74 anos, de peste bubdnica. Fala-se que a estimativa de mortes ocorridas na comunidade oscile
entre 700 a 1000 pessoas. Silenciados pela histéria apdés o massacre, os reminiscentes do caldeirdo
ressurgiram na historiografia da década de 1980. Em 1986, o cineasta Rosemberg Cariry lancou o
documentdrio O Caldeirdo de Santa Cruz do Deserto. Em 2013, o sociélogo Domingos Sdvio de Oliveira,
escreve Um Beato Lider: narrativas memordveis do Caldeirdo, importante trabalho sobre as narracdes da
memodria existente sobre o Beato José Lourenco.
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(...) O Padre mandava para Baixa Danta os romeiros mais desvalidos, os
fugitivos de perseguicdes, aqueles que precisavam ser reeducados no
trabalho, ao lado de um exemplo de mansiddio e humildade.
Personalidade marcante pelo nimero de adeptos que o seguiam em todas
as decisdes despertava entre a populagdo regional, muito respeito ou
muita inveja. Era da total confianca do Padre que o usava como
mensageiro em missdes que requeressem sigilo, além de lhe confiar o
trabalho de doutrinagdo de muitos romeiros (BARROS, 1994, p.283).

A relacdo existente entre o Padre Cicero e José Lourengo foi primordial para a
continuidade da comunidade, visto ser uma relacdo construida pela cumplicidade de trocas.
No entanto, essa relac@o sofreu considerdvel perda com a morte do Padre Cicero, em 1934.
Em 11 de maio de 1937, no governo do entdo Presidente da Republica Getulio Vargas, a
comunidade acusada de comunista foi bombardeada e invadida, e sua populagdo quase
toda exterminada.

As duas xilogravuras abaixo fazem parte do dlbum Caldeirdo, editado em
1970, que narra a histéria do Beato José Lourenco. Sdo xilogravuras onde é possivel
visualizar uma arte engajada e preocupada com questdes sociais, sinalizando para algumas
nogdes de estética, como na figura dos dois homens ao centro, nos tracos dos bragos e

pernas, assim como na arvore que aparece em primeiro plano.

F-41- Ano — 1970
Acervo: MAUC/CE
Autor: José Sténio Diniz
Album: Caldeirdo — “Chacina”
Tamanho: 0,055 x 0,086 m

F-40- Ano — 1970
Acervo: MAUC/CE
Autor: José Sténio Diniz
Album: Caldeirfio — “Aviso”
Tamanho: 0,056 x 0,086 m

Sendo assim, a andlise de suas representacdes presentes em sua produgao
requer um olhar atento do historiador na perspectiva de compreender as formas

discursivas, as apropriacoes, as construgcdes e as implicagdes dessa producao dentro de uma
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pluralidade cultural na qual vive o xilégrafo. A xilogravura n° 40, cujo titulo € Aviso,
representa um alerta, um chamado a estar atento a possiveis estados de tensdo, de conflito.
O “aviso” também pode estar relacionado a fuga do beato, quando da sua ida para o Estado
do Pernambuco. Na imagem n°® 41, a consumagdo do conflito, a exposicdo a morte e ao
exterminio ocorrido no Caldeirdo.

As xilogravuras de Sténio Diniz denotam um universo complexo e repleto de
injungdes sociais e culturais, levando-nos a refletir sobre os limites da criacio do homem.
O valor estético em Sté€nio estd na riqueza de detalhes; seu conceito de beleza estd em
alcancar a forma da “exceléncia técnica”; isso singulariza e personaliza sua arte.

No decorrer da pesquisa € no processo de decomposi¢do temdtica de suas
xilogravuras, deparei-me com uma série de imagens relativas a religiosidade popular, a
politica, ao imagindrio social, ao cotidiano e as préticas da vida no sertdo. Pelo conjunto de
sua obra, houve a necessidades de uma selecdo que envolveu uma operagdo politica e
cultural por parte do historiador, cuja opg¢do resultou na selecdo de algumas dessas imagens
para anélises.

De inicio considerei a temadtica religiosa, tanto pela composi¢do das formas
visiveis que aparecem nas xilogravuras quanto pela narrativa construida em torno de sua
composicdo. Organizei as gravuras numa sequéncia de andlise, considerando
caracteristicas até entdo ausentes em seus primeiros trabalhos, mas que sinalizavam
indicios da presenca de elementos surrealistas do espanhol Salvador Dali, tracos do
impressionista Van Gogh e o aprimoramento na estética.

Nessa perspectiva, a utilizacdo do conceito de apropriacdo em Chartier foi
importante, pois permitiu perceber como os xilografos assimilaram outros elementos
culturais no processo de producao dessas xilogravuras. Seja através de técnicas ou de um
conjunto de préticas, o fato € que tais elementos foram inseridos e adaptaram-se numa
cultura do improvavel.

Quando falo das técnicas, refiro-me aos instrumentos que ao serem apropriados
transformam-se, dando lugar a novos objetos. No que concerne as préticas, essas estdo
relacionadas a vida cotidiana desses artistas e a forma como constituem sentidos em suas
releituras.

Do ponto de vista de Chartier, a producido de um artefato cultural ndo pertence
exclusivamente a uma determinada classe social, pois o que ocorre no processo de
apropriacao € a fabricagdo de representacdes e discursos. O conceito rompe com a ideia

simplista de categorizar a producdo popular, que segundo o autor ¢ “destinada a



112

circunscrever e descrever producdes e condutas situadas fora da cultura erudita”
(CHARTIER, 1995, p.186). Desta forma, ao invalidar essa classificacdo, Chartier permite
uma revisdo historiografica recolocando o “popular” numa posicao de destaque, antes
confinado aos ditames de um campo desprestigiado.

No artigo intitulado Cdmara Cascudo e a Erudi¢do Popular (1998), o
historiador Marcos Silva conclui que as “Erudi¢des populares expressam-se também como
faces de autonomia de pensamento e acdo do povo (SILVA, 1998, p.333). O autor cita
como exemplo dois tercetos do soneto de “Bois Dormindo”43, de Zila Mamede. A
conclusdo a que podemos chegar € a de que tais saberes possuem “fazeres em aberto”, com
erudi¢do propria e aptos a tornarem-se mecanismo de acao.

Retornando ao campo de producdo do artefato cultural, seguindo as ideias dos
historiadores citados, € licito afirmar que no processo de fabricacido das xilogravuras, cada
artista individualmente ou na coletividade possuem formas de apropriacdo e classificacdo
que resultam na constitui¢io de suas identidades.

Além das andlises feitas anteriormente, destaco trés xilogravuras cujas
temdticas remetem a religiosidade e as formas de representacdo do sagrado e uma
relacionada a politica. Sao elas O Espirito Santo estd em vocé, a X Via Sacra, O segredo da
multiplicagdo dos pdes e dos peixes e a xilogravura 64 caveiras na reconquista do

passado.

43 «QOs bois assim dormindo caminhavam destino ndo de bois, mas de meninos libertos que vadiassem chdo
de feno; e ausentes de limites e porteiras arquitetassem sonhos (sem currais) nessa paz outonal de bois
dormindo” (MAMEDE apud SILVA, 1998, p.333). A poetisa Zila da Costa Mamede, é paraibana de Nova
Palmeira, mas residiu a maior parte da sua vida em Natal, onde reestruturou as duas principais bibliotecas da
cidade, a da UFRN que leva seu nome e a Biblioteca Ptiblica Estadual Cimara Cascudo.
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F-42- Ano — 1985
Acervo: Particular — Tereza Diniz
Autor: José Sténio Diniz
Tamanho: 0,46 x 0,62 m

A xilogravura O Espirito Santo estd em vocé pode ser definida como um
aglomerado de representacdes. Ao definir a capacidade de teatralizacdo de uma imagem

usando como metédfora o palco, o ensaista e romancista Alberto Manguel afirma que:

O que o artista pde naquele palco e o que o espectador v& como
representacdo confere a imagem um teor dramético, como que capaz de
prolongar sua existéncia por meio de uma histéria cujo comego foi
perdido pelo espectador e cujo final o artista nio tem como conhecer
(MANGUEL, 2001, p.291).

Nesse sentido, qualquer que seja a andlise que se faca de uma imagem, nada
mais € que tentativas de interpretacdes de uma realidade, e para compreendé-la é
necessario interrogar o autor na perspectiva de que, ao organizar sua narrativa, seja
possivel dar sentido a sua interpretacdo, ou pelo menos recolher os fragmentos nela
contidos.

A xilogravura O Espirito Santos estd em vocé apresenta imagem de um
ambiente familiar onde se percebe a presenga de trés mulheres e uma crianga. Enquanto as
duas primeiras estdo num aparente movimento, a terceira permanece deitada numa rede.
No cendrio envolto surge um emaranhado de simbolos que emergem de quatro lados, nas

trés paredes e no assoalho da imagem. Da direita para esquerda surge uma lamparina
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refletindo luz, um papagaio cujo corpo € encarnado por um olho humano; logo acima uma
mandala, um armador que flutua segurando a rede e uma meia lua que reflete sutis estrelas
e linhas. A lamparina representa a ideia e a criatividade. A esquerda, um péssaro
engaiolado parece clamar por liberdade, a0 mesmo tempo em que poderia significar apenas
parte de uma composi¢do. O piso parece estar suspenso, deformando a composi¢io
simétrica de um tabuleiro de xadrez adornado por trevos e uma discreta libélula que
aparece na ponta dos cabelos da mulher. Ao centro pdssaros sobrevoam o cendrio,
alardeado por trés quadros, uma porta a0 meio e um objeto no aspecto de bola.

Esta € a descricdo do visual, dos simbolos que emergem da imagem, que
contém multiplas interpretagdes que formam combinacdes e que sdo complementadas pelas
imagens mentais de quem as interpreta € de quem as produziu. No entanto, para
compreensdo do visivel fez-se necessdrio analisar ndo somente a narrativa de quem a
produziu, mas o lugar social desse individuo, as praticas empreendidas e a histéria do
artefato produzido, ou seja, a técnica utilizada, a matéria, os circuitos que frequentou e o
tempo de sua producao.

A descricao do artista remete a uma légica propria, construida a partir de sua

cultura. Ao indagar onde estaria a presen¢a do sagrado, Sténio ressalta:

Meu trabalho pode ter essa “conotagao realista” (...) embora eu possa até
dizer ndo surrealista, mas com realismo magico, ¢ como eu coloco porque
sou “realista”, ele o artista, ele tem que ser, a pessoa dele surrealista para
a obra também ser, eu ndo sou surrealista, sou extremamente realista (...)
Se coloca uma distdncia muito grande quando a gente fala do Espirito
Santo, ¢ como se falar de Deus, ¢ como se Deus ndo esteja aqui, o
Espirito Santo esta longe (...) O Espirito Santo esta dentro de vocg, vocé
ndo precisa estar a procura do Espirito Santo, a manifestagdo, esta da-se
através de suas acdes, se vocé faz uma acdo ma com certeza absoluta, o
“Espirito Santo” esta absorvido pelo mal, “ele” ndo t4 podendo atuar,
vocé fez uma coisa de carater social, vocé esta sendo guiado pelo Espirito
Santo que estd dentro de vocé. (Entrevista, 24/05/2014).

Para o artista, a presenca do sagrado estd relativamente em proximidade do
homem, e ndo ha necessidade de uma institui¢do ou de lideranga religiosa que faca essa
mediacao entre o sagrado e o humano. Existe uma valorizagdo da pequena dimensao e esse
espaco pode ser assumido pela mediagdo de qualquer individuo, desde que exerca a pratica
da boa “acdo social”, tornando possivel essa aproximag¢do com o sagrado.

No livro Mercado e Religiao (2002), Frangois Houtart aponta para uma nova
forma de perceber a religido na visao poés-moderna: “O local, o imediato sdo o valor por

exceléncia da dimensao religiosa. Adverte-se que mesmo nas grandes religides existe, hoje
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em dia, uma identidade religiosa particular” (HOUTART, 2002, p.109). Ao recusar as
normas tradicionais dos ritos de mediagdo, Sténio criou um cendrio em sua Xxilogravura
para manifestacao do sagrado, recolocando-o em forma de passaro no centro da imagem.

Nesse sentido, o aparente controle doutrinario dos ritos tradicionais, na
contemporaneidade, assume caracteristicas individuais e particulares que permitem a
vivéncia de suas praticas com outras formas. Dessa maneira, o artista, no ato da sua
producao, assume o papel de mediador entre o homem e o sagrado.

Ao descrever a imagem do passaro como simbolo, o artista dd indicios da

aproximacao de sua xilogravura com a obra de Van Gogh e afirma:

fiz um auto-retrato de Van Gogh, copiado dele mesmo, para me sentir
bem (...) Van Gogh, ele entra pra mim onde tem esses passaros voando na
parte superior, ¢ esse movimento bulicoso, como se diz agitado, ndo ¢
denso, ta em ritmos de agitag¢do(...) foi quem o inspirou a fazer “esses
tracos finos e definidos”, bem como Portinari. (Entrevista, 24/05/2014).

Ao ser indagado sobre como conheceu o trabalho de Van Gogh, Sténio relatou
que fora através de um “Atlas” com imagens e quadros do pintor, levando-me a perceber
que sua producdo também ¢ um reflexo de apropriacdes de leituras que perpassaram a
experiéncia e a técnica utilizada. Embora estejam presentes diferentes objetos, existe uma
ordenagdo, uma logica ainda que em preto e branco; a composicdo da imagem ¢
estruturada, pensada e desenvolve associagdes em cada objeto talhado. Considerar que a
“imagem do passaro” seja apenas um detalhe da obra ¢ um fato, pois pouco se falou sobre
ele. O que antes fora pensado como sendo a presenca personificada do Espirito Santo
torna-se um detalhe na investigagao.

Essa narrativa ndo tem a pretensdo de enunciar um novo Van Gogh, mas de
apontar indicios de elementos eruditos em obras consideradas “populares”, pois denunciam
praticas e sinalizam para uma producdo que de ing€nuas nada t€m. Pelo contrdrio, na
medida em que o artista comeca a circular por espagos considerados eruditos, adota outras
linguagens, estabelece tragos, vé-se no outro e constréi novos pares, ou seja, ao ter acesso a
leituras sofisticadas e frequentar espacgos eruditos, sua arte se tornou mais refinada.

Jorge Coli, ao escrever sobre Vincent Van Gogh, afirma que seguir sua
trajetoria € “confrontar-se com o extraordinario e o inexplicavel” (COLI, 1985, p.47). Seus
primeiros trabalhos ndo foram suficientes para justificar uma transformagdo que
posteriormente aconteceria com sua obra. Na tela Noite estrelada (1889), Van Gogh retrata

uma noite estrelada, permeada por ciprestes e pela aldeia, cujo céu revela tracos em
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movimentos, tais como tracos que se movimentam na parte central e alta da imagem. Esses

mesmos tragos sao percebiveis na xilogravura de Sténio, que ele chama de “céu bulicoso™.

-

F-43- A noite estrelada - Ano — 1889
Acervo: Metropolitan Museum of Arte, Nova York
Autor: Vincent Van Gogh

Tamanho: 95x73 cm

Coli nos convida a “esquecermos as interpretacdes simbolicas, misticas ou
religiosas que ja foram feitas desse quadro” (COLI, 1985, p. 83). O que a imagem tem de
instigante ¢ um movimento que lembra o “céu bulicoso” do xilografo Sténio; esse
movimento fora percebido em seu album Via Sacra Nordestina, de 1972 (num total de
quinze xilogravuras), aqui representado na parte central, ou seja, no “céu” das duas

xilogravuras que se seguem.

F-44- Ano— 1973 F-45- Ano — 1973

Acervo: Particular — Tereza Diniz Acervo: Particular — Tereza Diniz
Autor: José Sténio Diniz Autor: José Sténio Diniz

Tamanho: 0,235 x 0,330m Tamanho: 0,233 x 0,330m
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No entanto, ¢ preciso levar em consideragdo os distanciamentos e as
aproximacoes existentes entre os dois trabalhos. A intencionalidade de expor as duas
imagens nesse momento € demonstrar as ressurgéncias de algumas formas, embora
estejam implicitos outros elementos simbolicos presentes na imagem que em outro
momento serdo analisadoa.

O quadro de Van Gogh retrata uma noite com “cores” na cidade de Arles,
cidade que ficava a alguns quilometros de Alpilles ou Alpines, onde ficava situado o
hospicio de St. Rémy, em que Van Gogh pediu para ser internado. Coli escreve que o
artista ird dividir seu tempo entre sua paixdo pela leitura e uma frenética atividade
pictural, produzindo uma média de um quadro a cada dois dias. Sténio retrata o dia em
“preto e branco”, tolhido na madeira que se movimenta na parte central e superior da
xilogravura O Espirito Santo esta dentro de vocé. Sao encontrados nesses indicios
tragos circulares, obliquos, verticais, no interior desse mundo (des)ordenado do artista.
Embora suas representagdes iconicas nem sempre estejam explicitas, elas fazem parte
de um emaranho de sentidos que incluem formas, técnicas e intencionalidades.

Na xilogravura O Espirito Santo estd em vocé encontramos varios objetos
ainda presentes em algumas residéncias e localidades do Nordeste, como a lamparina,
armadores, rede e gaiolas. Ao mesmo tempo, numa espécie de ato criativo, surge o trago
“vangoresco”, como foi denominado pelo artista. Sua origem representa a “ideia” e a
“criacd0”; o movimento circular que € produzido em Van Gogh é apropriado e
ressignificado pelo processo de hibridacdo. Esse mesmo trago pode ser visto na figura n°
35, no céu da xilogravura Feira Interior.

Alguns desses tragos sdo utilizados também para descrever como em
determinado momento o assoalhado da casa, representado por um de tabuleiro de xadrez
adornado por trevos, é suspenso do chdo por bracos que se afinam e se cruzam sem se
tocarem, sinalizando para possiveis tracos encontrados na pintura de Salvador Dali.

Essa agdo € descrita por Sténio da seguinte forma:

essa pessoa aqui que puxa os azulejos na imagem que permite ao
mesmo tempo a uma pessoa pegar (sic) os azulejos como uma folha de
papel, conseguiu arrancar 14 de baixo e fez um ato criativo. Aquele
elemento de baixo e jogar em outro plano (...) vocg cria, a partir dessa
coisa de criatividade, luz dos elementos, vocé cria, o armador pega
plasticidade, e aquele lado ali como alegoria, o estético, uma florzinha
(Entrevista 24/05/2014).
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Isso nos faz perceber o transito existente entre diferentes culturas de
diferentes classes sociais, em espagos equidistantes e realidades histdricas andlogas,
revelando a importancia da compreensao dessas representagdes na atualidade através do
cruzamento das correntes cultas. Segundo Ginzburg, isto foi possivel com a invencdo da
imprensa, responsdvel pela socializacdo da palavra, antes monopolizada pela cultura
escrita, a0 mesmo tempo em que evidencia a importancia da complexidade das trocas de
niveis culturais e a riqueza que é entendé-las. Ginzburg afirma que “era através das
imagens que se travava a relacdo circular entre culturas diferenciadas” (GINZBURG,
1987, p.121). Neste sentido € possivel afirmar que a associacdo entre imagem e
imprensa promoveu uma importante func¢do pedagogica no “intercAmbio entre culturas”.
Ao citar Van Gogh como um de seus inspiradores, estreitam-se os vinculos
estabelecidos entre uma xilogravura considerada “popular”, de Juazeiro do Norte, e uma
arte considerada “erudita”, distantes no tempo e no espagco geografico. Essa conexdo
diminui as distincias traduzidas na imagem, levando em considerando as leituras que
Sténio adquiriu sobre o artista.

Outro indicio a ser avaliado na xilogravura em pauta é uma constante
“insatisfacdo” do artista (Sté€nio) quanto a formas anteriores de representagdo do
sagrado, fazendo surgir objetos de uso do cotidiano para modificacdo da paisagem,
transformando-a num cendrio doméstico proximo a realidade, em atitude que sinaliza
uma maneira de encurtar a distancia em relagdo ao sagrado.

Essa ideia de humanizacdo do divino ocorreu na andlise da primeira
xilogravura, em que vérios objetos compdem um cendrio sacralizado pelo artista, dentre
eles uma “mulher deitada na rede”, sua atual companheira. Isso foi visto também em
outras de suas imagens. A descricdo feita por Sténio de sua “musa Ivete” remete a
personificacdo da paz, simbolizada na figura de uma mulher, representando a
“serenidade”. Como ele mesmo discorre “tudo pode estar desabando, ocorrendo, mas
ela ¢ a calmaria em pessoa”.

O que representa na imagem essa mulher, de olhar aparentemente inerte?
Uma aprecidvel imortalidade ou uma indiferenca aos acontecimentos que se sucedem no
espetaculo ao seu redor. Sua silhueta se esconde por trds de uma “rede”. Recolhida e
intrigante, modesta e virtuosa, as opc¢des perpassam qualquer tentativa de explicagdo.
Em todo caso, nas maos do artista a mulher € encoberta, transcende e diviniza-se, e
parece representar a idealizagdo de uma mulher perfeita saida da esséncia da natureza,

ou seja, da madeira.
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Nesse sentido, pensar uma mulher sem silhuetas e formas, em um corpo
ausente, equivale a repensar o lugar social que ocupa a forma do feminino em sua
xilogravura. Embora essa dissertacdo nao trabalhe com a nocao de género, sinaliza para
a possibilidade de perceber como os corpos femininos se deslocam nas imagens em
culturas de diferentes tempos historicos.

Outra questdo importante ¢ o modo como Sténio Diniz transforma uma
solugcdo em enigma. O artista cria um deslocamento da estética através das formas como
as indimeras possibilidades de criacdo que desenvolve ao transitar nos universos

geograficamente equidistantes, estreitando lagos na dimensdo entre a arte na cultura e a

cultura da sua arte.

D=

F-46- X Via Sacra — Ano — 1973
Acervo: Particular — Tereza Diniz
Autor: José Sténio Diniz
Tamanho: 0,233 x 0,330m

Na X Via Sacra permanecem os tragos ‘“vangorescos’, mas emergem outros
elementos que os distinguem dos demais artistas que também produziram suas Via
Sacras. Importante levar em consideracao como o “Cristo” de Sténio sinaliza para uma

profunda aproximag¢do com sua realidade, indicios de uma imagem construida a partir

de si.
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Surge um cenario duplo onde € possivel visualizar (a esquerda) a narrativa
biblica, o gélgota no alto com duas cruzes. Na direita, emerge um Cristo quase ausente
de vestimentas, esquelético, marcado por curvaturas de ossos, tenddoes € uma mao
timida que parece encobrir seu sexo. Reflexo de uma longa histéria do seu olhar, Sténio
prossegue na sua Via Sacra, numa terra seca, arida, pedregosa, uma leitura quase
caricatural do homem do sertdo e, por que ndo, ele mesmo.

Na xilogravura, o tempo e o espaco sdo encurtados; Oriente e Ocidente se
aproximam. A paisagem do Nordeste torna-se o palco do sacrificio. O tradicional é
ressignificado para compor a cena; a vegetacdo seca composta de mandacarus, pedras e
erosao ressurge intencionalmente para compor a imagem. Nesse momento, imagem nao
¢ somente o objeto comercial pronto para ocupar as galerias e acomodar-se ao museu,
pois o xilégrafo lanca um olhar engajado sobre sua criacdo, que passa a representar um
artefato cultural e social que denuncia o descaso do poder piblico.

Nesse sentido, ¢ possivel concluir que nas duas xilogravuras de Sténio Diniz
analisadas a representacao do sagrado pertence ao seu universo distinto. Na xilogravura
O Espirito Santo esta dentro de vocé, o sagrado ¢ representado como uma casa onde
habita o complexo, a harmonia, o amor, a bricolagem das criangas, ordem/desordem,
mas, a0 mesmo tempo, possui objetos do seu dia a dia, do mundo do seu cotidiano. Nao
se trata de perceber o mundo como algo natural, mas de percebé-lo como refletor de
codigos e mediacdes, por vezes fora da representacao tradicional e que comumente se
traduz através de altares, imagens de santos, velas, tercos e penitentes.

Cada espaco da madeira tolhida ¢ sagrado e constitui-se de elementos
distantes/proximos, mas possui conexdo, tém seus olhos, passaros, quadros, gaiolas,
azulejos, rede, armadores, lamparinas, peixe, enfim, nada deixa de ser sagrado; embora

transmutado, constitui-se representagdo do mundo com outra forma.

2.3 — A violacao do Sagrado — as formas de resisténcia na xilogravura de

Sténio Diniz

A terceira xilogravura analisada denomina-se O segredo da multiplica¢do dos

pdes e dos peixes.



121

F-47- Ano — 1994
Acervo: Particular — Tereza Diniz
Autor: José Sténio Diniz
Tamanho: 0,34 x 0,42 m

Reconhecendo as limitagdes do historiador impostas pelo artista, pelas
concepgdes e formas de ver, a imagem exigiu um olhar atento no intuito de encontrar
indicios de uma producao que sinalizava para praticas de resisténcia, a comecar pela
forma como o autor nomeou sua obra “O segredo...”, dando a ideia de que o artista
conhecia o mistério por traz da narrativa biblica.

A xilogravura apresenta um nucleo representado por um circulo contendo
dois peixes e formas com aparéncia de dois paes. Ao redor ¢ percebida a entrada de
peixes € paes que vao até o centro e saem, sem destino; a limitacdo espacial ¢ ditada
pelo final da composicao da xilogravura. Esse fluxo entre paes e peixes parece indicar
uma circulag¢do infinita entre os alimentos apresentados. Essa dinamica existente na
imagem foi o indicativo necessdrio para que o caminho da investigacdo viesse a
acontecer.

Nesse sentido, foi através da procura por sinais e pistas deixados no
processo de producdo da xilogravura, bem como através da narrativa do artista, que
procurei compreender o enredo de sua criacdo. A aplicabilidade e as leituras realizadas

de textos de Carlo Ginzburg deram-me o suporte para chegar a um norte investigativo.
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No prefacio do livro O Fio e os Rastros (2007), Ginzburg nos chama a
atencdo para um mito narrado pelos gregos sobre o herdi ateniense conhecido por
Teseu. A histéria conta que Ariadne presenteia a Teseu com um fio de 1a para ele
adentrar o labirinto, matar o Minotauro e sair em seguranca. No entanto, “dos rastros
que Teseu deixou ao vagar pelo labirinto, o mito ndo fala” (GINZBURG, 2007, p.7).

Ao recuperar a narrativa acerca de Teseu, Ginzburg sinalizou para a
importancia de pensar o fio como relatos, ou seja, perceber a existéncia de diversas
narrativas sobre um mesmo fato e os rastros como histérias verdades. Em outro
momento, Ginzburg nos adverte para perceber que sindbnimos como “contar”, “rastros”,
“historias”, “verdadeiras” e “falso” sdo categorias que ndo podem ser pensadas como
Obvias, e seus sentidos trazem a ideia de tramas e artimanhas a serem investigadas.

Em “sinais: raizes de um paradigma indicidrio”, texto publicado no livro
Mito, Emblemas e Sinais (1989), Ginzburg demonstra a aplicabilidade do saber
indicidrio e aponta para a necessidade de desarticuld-lo do seu sentido lato gramatical.
Essa ideia traz implicita a distin¢do entre a andlise da materialidade da natureza (como o
homem decifrava os rastros e as pistas deixados por animais, natureza, homem) e a
andlise da cultura, que embora complexa e diferenciada no tempo de cada sociedade,
ndo impede sua andlise. Para o historiador “a realidade ¢ opaca, existem zonas
privilegiadas - sinais, indicios - que permitem decifra-la” (GINZBURG, 1989, p.177).

Ao explicar a génese do paradigma indicidrio, Ginzburg aponta para
evidéncias de sua existéncia ainda no final do século XIX, com a publicac¢do de artigos
(1874-1976) de um russo conhecido por Ivan Lermolief, que posteriormente Ginzburg
identificarda como sendo o italiano historiado e critico de arte Giovanni Morelli.
Segundo Ginzburg, uma importante contribuicio de Morelli** reside na metodologia
utilizada, ou seja, analisar as obras artisticas com a necessidade de “examinar os
pormenores mais negligencidveis” (GINZBURG, 1989, p.144). Em sintese, seu método
consistia em distinguir nos detalhes (como orelhas, narizes, dedos...) a veracidade e
autoria da obra pelas semelhancas e particularidade do seu criador.

Em Sigmund Freud encontramos um leitor das obras de Morelli. Freud teve
acesso as obras de Morelli antes mesmo da descoberta da Psicandlise. Ginzburg, ao

analisar a obra de Freud, nos dd algumas hipéteses da influéncia exercida por Morelli

44 . . . . . . . .

Assim como Ginzburg, dois estudiosos das obras de Morelli, os historiadores da arte Wind e
Castelnuovo, asseveram que as implicagdes do seu método contribuiram para a andlise de micros detalhes
e dos “gestos inconscientes” utilizados por artistas no processo da produgdo do objeto artistico.
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que poderiam ter afetado diretamente a Freud de maneira que o psicanalista o cita em
seu ensaio Moisés de Michelangelo (1914) e posteriormente em suas Obras completas
(apud GINZBURG, 1989). Além da mintcia e dos detalhes no “diagnostico” de um
paciente, Ginzburg sinaliza que “sup0s-se que a tendéncia de Morelli para apagar,
ocultando-a sob pseuddnimos, sua personalidade de autor acabasse de certo modo por
contagiar a Freud” (GINZBURG, 1989, p.147).

Nesse sentido, Ginzburg, ao seguir os rastros deixados por ambos (Morelli e
Freud), e buscar identificar as confluéncias, chega a conclusao que Morelli, ao entender
que o artista ligado a uma tradic¢do cultural, ao criar sua obra, escapava dessa tradi¢do e
criava “tracos puramente individuais, que lhe escapavam sem que ele se desse conta”
(GINZBURG, 1989, p.140). Esse detalhe abriu um precedente, identificando que a
atividade inconsciente presente no cerne da producgdo artistica significou para Freud a
esséncia dos elementos subtraidos ao comando da consciéncia.

O literato Conan Doyle, autor e criador do personagem de Sherlock Holmes,
também fez parte da leitura Freudiana.

Ginzburg afirma que Freud falou do seu interesse pelas aventuras de
Holmes a um paciente seu, mas a um amigo, que associava sua psicandlise aos
procedimentos e técnicas de Morelli.

O que hd em comum no emaranhado do cruzamento entre um historiador da
arte, um psicanalista e um escritor? Ginzburg, em sua anélise, conclui que Freud era
médico; assim como Morelli e Doyle, tinha se formado e exercido a medicina antes de
se tornarem critico de arte e escritor. E qual importancia dessa conclusdo para o
historiador? Ginzburg sinaliza para o surgimento, no final do século XIX (1870-80), de
um paradigma indicidrio baseado na semidtica, método que indiretamente ja era
exercido na medicina ao “diagnosticar as doengas inacessiveis a observancia direta na
base de sintomas superficiais, as vezes irrelevantes aos olhos do leigo” (GINZBURG,
1989:151). Assim como o médico analisa o caso de cada cliente, cabe ao historiador
compreender que “o conhecimento historico ¢ indireto, indiciario, conjectural”
(GINZBURG, 1989, p.157).

E qual € a relacdo do mito de Teseu com a xilogravura analisada? Nessa
perspectiva, Ginzburg nos instiga a encontrar no labirinto os rastros da trajetdria do
herd6i, procurando superar os obstidculos do percurso na pesquisa e tracar o caminho do

processo da investigacdo histérica a fim de desvendar quais elementos existentes
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emergem na xilogravura, o que demandou conhecer trés caracteristicas importantes para
a andlise da imagem.

A primeira diz respeito a trajetéria do artista que produziu a imagem, seu
lugar social, suas escolhas, suas formas de pensar e interpretar o mundo a partir do tema
presente na xilogravura. A segunda estd relacionada a produgdo da imagem, suas
dimensodes e técnicas utilizadas, que diz respeito as formas. Por ultimo, assim como a
trajetéria daquele fio de 13 no labirinto de Teseu, encontrar indicios que sinalizam para
outras categoriais de interpretacdo da xilogravura. Se existem mitos, emblemas e sinais
no caminho a ser percorrido, essa é uma das intencionalidades da pesquisa, ou seja,
buscar nos indicios elementos existentes entre aquilo que se vé (o visual e as
representacoes das invisibilidades), isto €, o visivel na xilogravura O segredo da
multiplicacdo dos pdes e dos peixes.

O segundo elemento de andlise da xilogravura aponta em direcdo a nocado da
histéria do objeto. Ao assegurar a necessidade do estudo da biografia da imagem,

Mauad aponta para inclusdo de um itinerdrio em que estejam implicitas,

as condigdes histéricas de sua produgdo, os percalcos de sua
circulacdo, as formas como foi apropriada pelos diferentes circuitos
sociais, os enderecamentos a que se destinou, 0s arquivos que visitou
e a situacdo em que foi encontrada integram parte importante da
histéria da cultura visual das sociedades histéricas (MAUAD, 2016, p.
46).

O terceiro momento, tdo importante quanto os outros dois, traz uma
caracteristica peculiar na andlise da imagem, que € a histéria na xilogravura. Esse
atributo denota que no processo de investigacao da cultura visual, em consonincia com
a histéria oral, € possivel perceber como objetos artisticos (como a xilogravura)
transitam nos saberes revelando possibilidades de estudos histdricos a partir de artefatos
da cultura “popular”.

No livro O queijo e os vermes (1987), Carlo Ginzburg delineia o percurso
do moleiro Domenico Scandela, ou precisamente Menocchio, nascido no final do século
XVI (em 1584) no pequeno vilarejo Montereale, na cidade de Friuli, na Itélia.

Considerado “transgressor”, ou melhor, critico de um sistema religioso que oprimia uma

populacdo pobre numa Europa que vivia a efervescéncia de uma contra reforma, ao
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construir uma cosmogonia45 propria acerca da formac¢do do mundo o moleiro percorreu
os corredores da inquisicdo, para onde foi levado e condenado pelo tribunal. Embora a
fala de Menocchio parta do seu inquisidor, foi possivel a Ginzburg, através de filtros,
extrair fragmentos de sua fala.

Através da Micro Histéria de Menocchio, busquei encontrar possiveis
aproximacdes e distanciamentos na narrativa em St€nio Diniz. Visualizei uma
possibilidade de assim como em Menocchio, analisado por Ginzburg (tendo o cuidado
de ndo cair no anacronismo) encontrar vestigios de acdes coletivas, ou pelo menos
rastros dela que me fizessem entender o processo de construcdo narrativa nos dois
individuos.

Um detalhe nessa pesquisa € que, diferente de Menocchio, Sténio Diniz é
trazido a cena pela construcdo de uma narrativa de si. Isso me levou a historicizar as
semelhangas e os distanciamentos do discurso de Sténio, bem como a producgdo da
xilogravura como objeto de reflexdo que legitima sua cosmologia. Nesse sentido, a
xilogravura emerge como importante fonte documental, ndo somente para refletir o que
existe de macro no micro, mas para apreender o objeto e pensar uma morfologia da
xilogravura (forma, aspecto e aparéncia) e sua representacdo. Essas formas estdo
presentes na estética da imagem, na composicao das figuras e na narrativa da imagem.

A xilogravura de Sténio Diniz tem uma caracteristica peculiar, que € uma
cosmologia propria. Trata-se da acdo do artista em criar uma génese para suas imagens,
mas também de recorrer as suas vivéncias como parte da explicacdo dessa gé€nese.
Nesse sentido, a imagem nasce no duplo, tem uma l6gica - uma consciéncia racional, ao
mesmo tempo em que transgride e escapa para ressurgir com outra intencionalidade.

No primeiro momento Sté€nio narra o percurso da produgdo da xilogravura
descrevendo o tema presente na imagem, aproximando-a da narrativa biblica. Em
entrevista, Sténio inicia sua primeira versao da imagem j4 sinalizando para deformacoes

em relacdo ao texto original. Ao explicar a xilogravura o artista argumenta:

Pois bem, € esse trabalho é uma interpretacdo do chamado milagre da
multiplicagdo dos paes e peixes que encontramos na Biblia, no meu
raciocinio muitas coisas na Biblia precisam ser analisadas, no meu
entender o milagre que se foi concebido, foi da seguinte maneira: que
falaram para Jesus, ndo sei se foi o Pedro que falou para Jesus, ou
Jodo eu ndo sei, ndo lembro. Mas que ele disse, Jesus tem milhares de

45 . . .

Na Cosmogonia cada povo tem seu mito fundador sobre a origem do mundo, cada cultura conta a sua
histéria, suas lendas, seus mitos. Nesse sentido, as tradi¢des religiosas, miticas ou mesmo cientificos
influenciam nossa percepg¢do, fomentando nossa explicacdo e visdo de mundo.
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pessoas aqui e vieram de longe muitos sem alimento, sem alimento
nenhum, sabe e como é que vai fazer para que essa populacdo ai se
alimente, porque vai muita gente vai passar fome. Ai no meu entender
que Jesus mandou que o apdstolo se virasse, se virasse entdo como ¢é
que ele se virou e que eles devem ter combinado e ter raciocinado da
seguinte maneira. Muitos ali pelo menos se tinham vamos dizer se
tinha cinco mil pessoas, pelo menos uns quinhentos ali andava
prevenido eu acho que naquele tempo ninguém andava longa distancia
e que as pessoas que iam segui-lo que iam pra esses grandes sermao
dele é ndo eram somente pessoas pobres eram também muitas pessoas
ricas miliondrias que tinha e que andava em provido de tudo, na minha
imaginacdo. Af eu acho que a ordem a ideia que aconteceu entre Jesus
e os discipulos foi arrecadar tudo que todos t€ém e colocar aqui na
frente. Realmente aconteceu e ele falaram que eram 6 pdes, 5 pées, 6
peixes, uma quantia muito irriséria pra mim em relacdo a quantidade
de pessoas que tinha, entdo nédo era s6 meia dizia esse meia dizia é
muito simbdlico, ou seja ndo s6 deu meia dizia de gato pingado, meia
duzia de gato pingado pode ser 100 um termo s6 deu meia duzia de
gatos pingados como se utiliza, ai eu acredito que pelo menos 10%
daquelas pessoas que estavam no sermao levaram comida, o grande
segredo foi, sobrou comida todos comeram porque tinham muitos que
tinha excedente ai foi a base que eu fiz esse trabalho, o segredo da
multiplicagdo dos pdes e dos peixes é simples todos nés podemos
fazer esse milagre, s6 basta juntar e dividir. (Entrevista 24/05/2014).

A primeira caracteristica presente no nucleo da xilogravura € a forma como
o “milagre” ¢ ressignificado e passa pelo crivo avaliativo do artista, que altera a
imagem/ texto e d4 um novo significado ao “segredo da multiplicagdo dos paes e dos
peixes ”. Para Sténio, ndo existe milagre: o que houve foi a socializagdo dos objetos no
repartir dos alimentos. Além de reafirmar a necessidade de uma reinterpretacdo da cena
biblica, ele desconstrdi o “aparente milagre”, humaniza a narrativa ao racionalizar a
ideia de “juntar e dividir ”, ou seja, o segredo estd em “repartir”’. H4 uma identidade do

artista presente na narrativa que assume o lugar do sagrado. O xilégrafo afirma que:

A identidade de Sténio nesta obra é exatamente € um dos trabalhos
que mais representa minha vida. Vocé€ veja ha mais de trinta, quarenta
anos por ai eu fui presidente de uma cooperativa chamada Cocada,
Cooperativa Artesanal do Cariri, e qual é que era minha “intengdo”
dentro da cooperativa, era juntar e dividir. E tanto que muitas pessoas
nio concordavam no tempo, quando chegavam o sidbado apareciam
dezenas de artes@os para pegar o dinheiro pra poder ir para feira, mas
quando chegavam 14 ai nem todos tinham vendido, ai era a grande
questdo, uns vendiam tudo que levava algumas esculturas, foram
vendida todas, af de outros ndo vendeu nada, ai normalmente se fosse
um comércio comum quem vendeu levava dinheiro, quem nio vendeu
ia com seu saquinho seco, e quando eu digo: “olha aqui”, muitos
questionavam mais Sténio eu vendi minha obra toda, eu vendi cem mil
conto, é vocé vendeu cem mil conto, e aquele ndo vendeu nada, entdo
a gente aqui vocé vai receber a metade, que a outra metade tua vai ser
dividida, aqui na cooperativa € assim, contanto que ninguém pode sair
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sem nada, tem que uma méao ajudando a outra, um dia quando vocé
ndo vender e outro vender vocé vai receber também (...) a gente tem
que se da, ninguém pode ter posse, ter a coisa pra si egoisticamente
(...) nada parece ser suficientemente para abastecer o egoismo humano
(Entrevista 24/05/2014).

Nao somente a identidade do narrador estd presente como € possivel
compreender que sua narrativa recoloca um tipo de lei diferenciada do mercado
capitalista, um tipo de relagdo determinada pela divisdo dos bens entre os individuos. O
xilégrafo conclui sua narrativa afirmando questdes éticas que legitimam sua forma
discursiva.

No segundo momento, o artista faz uma descri¢do visual da xilogravura.
Tao importante quanto a descricdo foi perceber os indicios de uma circularidade cultural
presente através de leituras, experiéncia e tradicdes adquiridas pelo artista que
influenciaram diretamente na composicao da xilogravura, cujo centro € representado por
um prato com pades e peixes, mas que também traz indicios de outras formas de

religiosidade, como a apresentada na figura n°® 49.

F-48- Nucleo da xilogravura F-49- Yin/Yang
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Assim Sténio descreve o nticleo da sua imagem,

Essa parte central eu queria dar a ideia de um prato, é como que era
um prato colocado central dois paes e dois peixes, e partir de uma
composi¢do meio Yin/Yang central, muitos peixes entrando e saindo
entdo € sabendo que € um circulo infinito, juntou dividiu, juntou e
dividiu entdo ele € infinito, ndo falta nunca. Os que tdo saindo € os que
ja tdo indo alimentar ja estd saindo do prato, os que vai, enquanto
entra, sai, e nao falta, entrou e saiu, fica um circulo infinito (Entrevista
24/05/2014).

O prato central a que Sténio se refere traz o simbolo filoséfico do Taoismo
conhecido por Yin e Yang. De origem chinesa, o Yin representa a escuriddo pintada de
preto € Yang a claridade, o branco, uma energia luminosa e intensa. Sdo cargas de
energia opostas. Para os chineses, o mundo é composto por essas duas for¢as opostas.

Sténio € enfatico ao demonstrar pela imagem e narrativa a dinamica
existente quando o homem se predispde a “repartir” e compartilhar as necessidades mais
urgentes da sobrevivéncia humana, no caso, o alimento. Na cena, os homens
“encarnam” nos peixes e alimentam uns aos outros numa ag¢ao infinita. No entanto, a
imagem com formas ciclicas evidencia tonalidades mais escuras que se sobrepde ao
branco e compde quase todo o centro da imagem. Essa afirmacdo revela como o artista
rejeita e questiona os sistemas econdmicos e religiosos em que vive. Nesse sentido, as
aproximacoes existentes entre St€nio e Menocchio come¢am por uma narrativa que
burla a ordem ao mesmo tempo em que faz acontecer de outra forma.

O terceiro momento buscou aprofundar a andlise da xilogravura como fonte
histérica levando em consideracdo o visivel. Mauad chama de visivel “a esfera do poder
e dos sistemas de controle, a ditadura do olho, ao/ser visto e ao dar-se/nao-se-dar a ver,
aos objetos de observacdo e as prescricdes sociais e culturais de ostentacdo e
invisibilidade” (MAUAD, 2016, p.43). Essa andlise dialoga com a oralidade a fim de
entender a génese de uma cosmologia construida por Sténio.

A utilizacdo do termo cosmologia46 em Sténio, € ndo cosmogonia, como &
empregado no estudo de Menocchio, foi possivel porque sua abordagem esta
relacionada a explicacdo do mundo a partir da atuagdo das “leis da natureza”, tendo a

imagem como artefato explicativo.

46 Cosmologia — sdo narrativas escritas e tem um autor; sio menos figurativas que as cosmogonias e mais
conceituais, abstratas e sistemdticas. Como na abordagem cientifica, buscam desvendar metodicamente os
principios e as leis da natureza, que atuariam desde sempre e sem interferéncias divinas (Espago do
conhecimento, UFMG).



129

As temporalidades que separam o xilégrafo St€nio e o moleiro Menocchio
sdo imprescindiveis para compreensdo dos distanciamentos existentes entre ambos; no
entanto, essas distincias diminuem nos entrecruzamentos das formas de lidar com seus
medos, suas ansiedades e dores. Logo, sdo proprias da natureza humana as formas de
resisténcias, quer sejam conscientes ou inconscientes, € nesse aspecto os homens, em
seus tempos histdricos, encontram mecanismos para expressar suas intranquilizagdes.

Essa afirmacdo demonstra como cada sujeito histdrico, a partir do seu lugar
social e cultural, situa sua comunicagdo. Ao estabelecer sua primeira versdao da imagem,
Sténio se apodera da linguagem e constrdi seu préprio discurso; no caso de Menocchio,
sua fala € interditada e outro (inquisidor) fabrica sua fala. Segundo Ginzburg, ao passar
de boca em boca, seu discurso sofre alteracao e isso implicava em distor¢do. Vejamos

sua primeira explicagdo:

Eu disse que segundo meu pensamento e crenga tudo era um caos [...]
e de todo aquele volume em movimento se formou uma massa, do
mesmo modo como o queijo é feito do leite, e do qual surgem os
vermes, e esses foram os anjos. A santissima majestade quis que
aquilo fosse Deus e os outros, anjos, e entre todos aqueles anjos estava
Deus, ele também criado daquela massa, naquele mesmo momento...
(GINZBURG, 1987, p.105-110).

Desta forma, assim como Menocchio construiu uma génese imbricada ao
seu cotidiano, Sténio produziu uma imagem que transcende o tema A multiplica¢do dos
pdes e dos peixes formulando uma xilogravura indiciosa cujas marcas religiosas se

entrecruzam com leituras refinadas. De tal modo, Sténio esclarece sua interpretacao:

Acho que a vida surgiu simultaneamente em todo planeta, entdo
surgiram addezinhos, € tanto que é altamente complexo que nenhum
cientista consegue explicar direitinho pelo menos o surgimento do ser
humano, tenta-se dizer que € uma descendéncia de macaco, mas eu
acho que ndo. Macaco é macaco, gente € gente, a gente é quem sabe
na mesma arvore genealdgica entdo pode t4, isso eu ndo posso duvidar
porque o macaco tem muita semelhanca com o ser humano, raciocinio
e tudo. Entdo a gente é uma evolugcdo, mas ndao que evoluiu do
macaco, o préprio ser humano ele partiu com sua formagdo ja
humana, ndo é que o ser humano antigamente tinha rabo, e caiu o
rabo, ele tinha é tanto que ele tinha o formatozinho, ndo, entdo eu
acredito nessa coisa que € muito questionado hoje que chama o dtomo
de Deus, o Boson, uma nomenclatura ai eu acredito na existéncia
realmente desse dtomo inteligente ele é o dtomo da inteligéncia de
coordenacgdo da vida, o nome pode ser o dtomo de Deus ou um atomo
qualquer, e que eu inclusive tenho pesquisas e experiéncias que me
constatam que nio € um atomo e sim uma molécula, um 4dtomo central
que tem, é ladeado por dois elementos distintos diferentes, entre
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prétons, néutrons elétrons e tudo, entdo esses atomos sao inteligentes e
que ndo dd nem compreensdo de vida assim, e 0 que nosso olhos vém
transmitem para eles dentro e eles comecam a dar solugdo para
qualquer problema que a gente tenha externo e tudo, entdo vamos
dizer pode ser que o ser humano os primeiros seres humanos, os
primeiros, os primeiros, eu sei que sé tinha quatro dedos em quatro
mao, mas ai os vossos olhos t4 olhando aqui, ai t4 transmitindo pra
parte interior pra onde trabalha esses dtomos inteligentes, o bdson, o
atomo de Deus e ele automaticamente ji4 comeca a dar solugdo pra
mobilidade, pra tudo pra deixar a coisa perfeita, tem essa coisa, se é
Deus se nao é, mas t4 ali a inteligéncia dentro de cada elemento vivo
(Entrevista 24/05/2014).

A cosmologia de Sténio estd alicercada num conjunto de dados que apontam
em direcdo a uma complexidade de representagdes. Leituras da Biblia, leituras de fisica,
viagens, contato com outras realidades constituiram-se num emaranhado cultural, cujo
resultado apresenta-se diretamente na producdo de suas obras. Nesse sentido, ao
produzir sua xilogravura, Sténio Diniz se apropria de dois elementos para explicar sua
génese do mundo. A primeira na apropriacdo de uma religido oriental, cuja
representacao aparece no nucleo da xilogravura, € no segundo momento a constru¢ao
narrativa dessa génese. O fato é que € possivel (tanto na imagem quanto na narrativa)
encontrar indicios de formas de resisténcia e a circularidade cultural presentes na sua
xilogravura.

No entanto, a narrativa € mais complexa por tomar a ciéncia como base para
a legitimagdo da imagem. Enquanto Menocchio explicou o mundo através da cultura do
seu cotidiano de moleiro, Sténio Diniz serve-se de uma cosmologia para legitimar sua
narrativa e validar sua xilogravura.

Outro indicio presente na imagem € o corporativismo, questdo sutilmente
revelada por Sténio, ou seja, a Associacdo dos Trabalhadores que teve inicio com
criacdo da cooperativa COCADA™.. Portanto, a xilogravura A multiplicacdo dos pdes e
dos peixes é uma releitura de uma génese do mundo feita a partir da perspectiva do

artista, cujo sentido reflete sinais de insatisfacao, resisténcia, transgressao e cooperagao.

“" Em 1974, Sténio Diniz fez parte da fundacio da COCADA - Cooperativa Artesanal do Cariri, a
primeira cooperativa cujo intuito representava num sé lugar a experiéncia coletiva de trabalho dos artistas
de Juazeiro do Norte.
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As formas da morte — a reconquista do passado - a xilogravura de Sténio Diniz

como suporte da ditadura militar

A andlise da xilogravura denominada de 64 caveiras na reconquista do
passado surgiu da necessidade de compreender de que maneira as xilogravuras
suportariam as formas e as representagdes da morte, quando nelas ndo estdo implicitas
as formas naturais de morrer. E sobre um tipo de morte intencional que a xilogravura

trata, ou seja, do momento politico que o pais vivenciou a partir de 1964.

F-50- Ano —[197_7]
Acervo: Particular — Tereza Diniz
Autor: José Sténio Diniz
Tamanho: 0,30 x 0,18cm

Contadas e recontadas, ao todo sdo sessenta e quatro caveiras distribuidas ao
longo da gravura em madeira. Da direita para a esquerda, as caveiras parecem se
sobrepor umas sobre as outras como se ndo existisse importancia na ordem das suas
disposi¢des, pois o que as difere ndo ¢ somente o sentido final da morte, mas as
expressoes presentes em suas ocas faces, sinalizando como individualmente martirizada
cada uma chegou aquele fim. Final que, na xilogravura de Sténio, parece denunciar a

entrega dos seus carrascos, ja que algumas aparecem dilaceradas. Cranios que se
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entreolham reconhecendo uma situacdo sem retorno. Uma balanca emerge tendo em
cada lado um cranio como medida de peso, como se a justi¢a fosse capaz de reparar as
injustigas silenciadas por ela mesma. Maos sem corpos parecem brotar de um solo
constituido de dor e morte, como se num tempo tardio ainda houvesse tempo para
suplicas. Medo, ira e pavor sdo expressoes das faces que se atropelam, sem o direito a
simetria do repouso sagrado.

Ao centro, um ser com corpo esquelético parece querer abarcar todas as
caveiras, expressando em sua face um sorriso sarcéastico. E preciso atentar para algo em
comum entre essa ¢ as demais caveiras: a situacdo de ser também a representagdo da
morte encarnada num todo, cujo corpo nada mais € que 0ssos, parte constitutiva de algo
que um dia fora o homem. No nucleo da imagem surgem riscos e duas sombras, indicios
do que parece ser as curvas da Catedral de Brasilia e as duas torres do Senado Federal.

Num segundo plano a paisagem ¢ composta por pequenos galhos secos,
cruzes, covas, Um muro como um cemitério € um passaro, cujo sobrevoou deixa atras de
si um rastro de corpo envolto em penas que se espalham no ar, rastro de morte,
ignorada, obsoleta e presentificada na imagem, mas ndo ignorada pelas maos do artista.

O Regime Militar vigorou no Brasil de 1964 a 1985, e representou a marca
vergonhosa da intolerancia e do exercicio unilateral do poder. Seu legado ndo pode ser
resumido por sindnimos, que de tdo vagos ndo alcangam a trajetoria da destruicdo que
causou, com mortes, tortura, perseguicdo, exilios, traumas e censura. A censura
perscrutou todas as instancias sociais e a arte ndo poderia ficar de fora, embora nao
tenha impedido a diversidade da producao cultural do periodo.

Essa descrigdo fez parte de uma analise da imagem que impde
necessariamente situar a xilogravura numa perspectiva temporal de producao. Produzida
em [197 ?], a xilogravura foi apresentada na Bienal de Brasilia em 1977, num periodo
em que o Brasil vivenciou um dos acontecimentos mais conturbados da sua historia.

Esse tipo de produg¢do demonstra como uma imagem pode expressar,
mesmo que de modo fragmentado, formas de resisténcia politica em periodos de
conflitos e tensdes sociais. A parceria entre a autonomia do artista e o objeto produzido
aponta em direcao a existéncia de uma subversao que nao implicou obrigatoriamente na
participagdo de outros grupos de xildgrafos que produziam na época. Isso demonstra
que a producdo popular ndo tem que necesariamente reproduzir um tipo de pratica

comum a uma coletividade.
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Ao escrever sobre as Formas cotidianas de resisténcia camponesa (2002), o
cientista politico James Scott chama a atenc¢ao para as manifestagdes “silenciosas” de
resisténcia cotidiana e outras formas de confrontos desses grupos.

Analisando a aldeia camponesa de Sedaka®, Scott sinaliza para outros
mecanismos de resisténcia onde “ndo hd motins, demonstrac¢des, incéndios culposos,
bandidismo social organizado ou violéncia aberta” (SCOTT, 2002, p.24). Assim, as
atitudes observadas no cotidiano do grupo nao corresponderam aos eventuais tipos de
manifestagdes, mas revelaram resultados positivos nas acdes de resisténcias, como por
exemplo, o “roubo de sacos de alimentos”.

Embora o texto verse sobre o tema, o autor assevera que esse tipo de
resisténcia “nao produzem manchetes de jornais (...) € muito raro que os produtores
desses micros atos busquem chamar a ateng¢do sobre eles mesmos. Sua seguranca esta
no anonimato” (SCOTT, 2002, p.13). No entanto, essa aparente auséncia do individuo e
o siléncio de sua insubordinacdo se faz notar pelos resultados que produz.

Nessa direcao, tais mecanismos demonstram que a ideia de Scott conflui
com outros elementos culturais de resisténcia, no caso a participagdo de artistas na
produgdo de artefatos culturais.

Nesse sentido, ¢ possivel perceber que nas produgdes culturais desse
periodo artistas como Sténio Diniz, mesmo sujeitos a repressdo, conseguiram expressar
em sua xilogravura um tipo de resisténcia onde convergem arte e politica, cuja
importancia simbolica em certa medida possui objetivos revolucionarios, seja dentincia
ou subversdo. Nao tdo andnimo como os camponeses de Sedaka, o xilégrafo
demonstrou consciéncia frente a realidade que gravou.

Importante pensar: até que ponto tais formas de luta cotidiana podem ser a
unica op¢ao disponivel aos artistas categorizados como populares? Dai a relevancia
historica dessas imagens, perante questdes sociais desse nivel.

Embora este trabalho ndo tenha a pretensdo de enveredar-se por essa
discussao, por reconhecer a demanda aprofundada da tematica, a inser¢ao dessa imagem
demonstra como o artista “do povo” ndo permaneceu alheio as questdes politicas e

.. . . ~ « e . . 49
sociais verificadas na sociedade, ou melhor, ndo assistiu a tudo bestializado™ .

“8 A Aldeia de Sedaka estd localizada no Estado de Kedah/Asia.

¥ A palavra bestializado faz parte da carta enviada por Aristides Lobo ao Jornal Didrio Popular de Sdo
Paulo, em 18/11/1889 (CARVALHO, 1987, p.165). Posteriormente foi transformado em titulo do livro:
Os bestializados: o Rio de Janeiro e a Repiiblica que ndo foi, do historiador José Murilo de Carvalho.
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Essa ideia de que o povo ndo participou ou permanecia alheio aos
acontecimentos foi escrita por Aristides Lobo, por ocasido da Proclamacdo da
Republica, ao afirmar que o povo “sem compreender o que se passava, julgando ver
talvez uma parada militar” (CARVALHO, 1987, p.9), e ndo tinha consciéncia do
momento histérico que vivenciara.

Nesse sentido, ¢ preciso estar atento a duas situagdes: a primeira seria
considerar outras formas de linguagens presentes nos jornais da €poca, como as
charges. A segunda seria analisar outros mecanismos de intervengdo popular além da
producdo escrita.

Transpondo o periodo acima citado, ¢ importante lembrar como o cordel
exerceu uma ac¢do pedagogica entre as classes consideradas populares sem quase
nenhum acesso a jornais. Seja no periodo do Estado Novo, do Regime Militar ou na
contemporaneidade, o cordel e suas capas (desenhos ou xilogravuras) participaram e
comunicam de alguma forma essas agdes, sejam elas a favor ou contra tais regimes.
Essa constante participacao ¢ um indicativo da ndo acomodagao do povo e um alerta aos
processos de continuidade e criagdo de diversas formas de resisténcia.

As formas de representacdes sao construidas na arte permeadas por tensdes
e conflitos. Os circuitos que as xilogravuras produzidas no periodo percorreram,
provocaram uma recep¢ao marcada por agitacdes sociais. Duas décadas apos a produgao
dessas imagens, ou seja, em 2003, foi possivel perceber a turbuléncia que na €poca

causaram como a registrada no Jornal do Cariri:

Na época, o regime militar com sua linha dura calou a boca de muita
gente que lutava pela democracia no Pais. Sténio participou do
movimento aqui no Cariri. A partir dai, em contato com a arte
caririzeira, sentiu a necessidade de unir os artistas e conquistar espago.
Primeiro fundou a Cooperativa Artesanal do Cariri, que funcionou, de
inicio, na Praga Padre Cicero. Depois veio se fixar no Mercado
Central, conquistando 18 boxes para os artesdos venderem suas pegas
aos romeiros e turistas (Jornal do Cariri, 26/01/2003).

A organizagdo se fortificava e assumia uma posi¢do de reivindica¢do de

direitos, incomodando autoridades politicas ligadas ao movimento do regime militar:

Essa questdo provocou uma briga diplomatica com Adauto Bezerra®
cacique politico da época. Para que se chegasse a conquistar tudo isso,

0 José Adauto Bezerra, natural de Juazeiro do Norte, nasceu em 03 de junho de 1926. Era militar e fez
parte do chamado periodo dos coronéis no Regime Militar. Foi governador do Estado do Ceara de 1975-
1978 e vice-governador de 1983-1987.
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Sténio um dia subiu no palanque de Adauto Bezerra e abriu a boca no
trombone. Falou da miséria e pobreza que os artistas estavam
passando, do descaso do prefeito. Adauto ndo gostou. Fez cara feia,
ainda hoje ele tem fotos do ex-governador com a cara fechada. Mas
valeu. Naquela época mesmo, com a ditadura no auge, os politicos
identificados com o regime ainda sabiam conquistar os esquerdistas,
pessoas em grande parte idealistas e criativas. Mas, nem isso temos,
hoje em Juazeiro. Os artistas do municipio s6 sdo valorizados 14 fora.
Vivemos um descaso com arte local. Nao existe uma politica voltada
para os artistas. A AMAR®' morreu. Os artesdos precisam desse apoio,
que foi dado no passado. Acho que a ditadura de hoje ndo ¢ branca, e
sim obscura... (Jornal do Cariri, 26/01/2003).

Por traz da imagem da fome, existiam outros tipos de fomes associadas.
Nesse sentido, ¢ possivel afirmar que o deslocamento da imagem traz implicito um tipo
de memoria social que se pretende lembrar, que nao se conforma com o esquecimento.

O artista produz numa logica que, além de ndo ignorar os eventos correntes,
determina tdticas para que sua fala tolhida na madeira seja escutada. Nesse sentido, foi
imprescindivel pensar a xilogravura como objeto de protesto e como suporte de
fragmentos desse periodo. Como a imagem também se personifica numa fala silenciosa
ao mesmo tempo gritante, Sténio Diniz, ao fabricar a xilogravura das 64 caveiras,
representou a personificagdo da ditadura no Brasil através de uma produgdo tdo a
margem quanto o silenciar das mortes que representou.

No entanto, alguns artistas “populares” aparentemente distantes da
visibilidade nacional permaneciam produzindo sua arte, no caso de Sténio consciente e
engajada. A auséncia de liberdade no Brasil fomentou um tipo de produgdao que
escapava ao controle da vigilancia militar. Nessa xilogravura, foi possivel perceber
como o artista ndo separou o contetdo histdrico vigente da forma artistica em que esta
situado socialmente, considerando aspectos relevantes da politica nacional ao expor e
denunciar o caos de um sistema ditatorial.

Embora as produgdes populares estejam associadas a natureza da
sobrevivéncia, o protesto e a militdncia em Sténio se fazem notar tanto na obra quanto
em sua narrativa: ambas mantém uma sintonia de resisténcia e transgressao, fazendo-se
notar nos artefatos de suas praticas, ou seja, em suas xilogravuras. Mas o que as quatro
xilogravuras analisadas ttm em comum? No entrecruzamento de suas representagdes, 0
quarteto converge numa mesma dire¢do. As xilogravuras demonstram serem artefatos
histéricos que apontam para sofisticadas produgdes culturais e sociais, bem como em

formas de subversao.

>l A AMAR- Associagdo dos Amigos da Arte foi fundada em 1988.
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3° CAPITULO: O “tripé da cultura internacional” — as formas na xilogravura de

Abraao Batista

Feitos de matérias distintas, a politica estd para Abrado Batista como o
artista estd para arte: ambos participam de um mesmo espaco de experiéncia. Com a
desenvoltura com que fala de politica, escreve versos e 0s versos sdo motes para gravar
na madeira cendrios de espetaculos sobre Juazeiro do Norte. Sua arte € constituida de
uma triade, que ele denominou de “tripé da cultura internacional”, referindo-se as
principais temdticas encontradas em sua obra, quais sejam: politica, religiosidade e
imaginario.

Dentre todos os xilografos abordados nesse trabalho, Abrado Batista foi
aquele que trouxe dificuldade pela profusdo de sua narrativa associada a maneira como
fazia de suas xilogravuras uma extensdo de suas praticas. Nesse sentido, ¢ possivel
perceber que suas xilogravuras sdo representacdes das tradicdes desse tripé cultural
onde convergem no mesmo espago verso, natureza e arte.

Nessa escrita, o olhar se volta para suas xilogravuras no intuito de
compreender de que maneira suas formas se representam e quais os sentidos dessas
representagoes.

Nascido em 04 de abril de 1935, é filho de Abdias Bezerra Batista e Maria
José da Conceicao, ambos romeiros. Abrado Bezerra Batista, portanto, j& nasceu num
ambiente tipicamente religioso. Antes de se tornar poeta, aos sete anos, ja confeccionava
seus brinquedos com o barro encontrado no brejo. Com o falecimento do seu pai, sua
mae, que herdara uma loja de artigos religiosos, vivia da venda dos artefatos
sustentando seis filhos. O contato com o mestre Noza deu-se ainda menino, com dez
anos, quando levava a lista das encomendas dos santos para o mestre, que nesse
periodo, meados de 1945, trabalhava esculpindo o “imagindrio, o homem comum
chamava daquele que fazia imagens de santos do imagindrio”. Além de Noza, o
xilografo lembra que outros artesaos, como Josué¢ Holanda (funcionario da sua mae) e
Jodo Pintado santeiro, conhecidos na regido, confeccionavam esse tipo de artefatos
religiosos. Essa narrativa torna-se relevante pelo fato de que sua inser¢ao na xilogravura
se deu pelo contato com esses primeiros gravadores de Juazeiro do Norte, cujo legado
serviu como marco inicial de sua producao.

No entanto, para Abrado, o artista ja nasce com “aquela inclinagdo, agora

cabe a faisca que faz explodir a sua inclinagio” (CARVALHO, 2010, p. 165),
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referindo-se as habilidades com que j& nasce o artista. Quando crianga, aluno do
Salesiano, Abrado ja desenhava e, segundo o artista, essa pratica constitui-se o ovo da
sua produgdo cultural, cuja analogia representa a gestagdo dos seus primeiros cortes em
meio as praticas adquiridas com a experiéncia.

A xilogravura de Abrado Batista assumiu uma postura politica de protesto
em defesa dos desfavorecidos, do combate as injusti¢as sociais e forte teor critico as
instituigdes politicas e religiosas. Mesmo assumindo uma condi¢do dubia, ora de
homem religioso ora combatendo as injusticas praticadas pela fé na igreja que
professava, ndo deixou passar despercebidos os desmandos da Igreja, quando a mesma
deixava de cumprir aquilo a que se destinara a defender. Vale considerar que esse tipo
de produgdo resulta de praticas que correspondem a um periodo histérico em que a
transgressdo religiosa ou moral, caso viesse a ocorrer, teria que ser de forma sutil. Essa
burla silenciosa que aparece na xilogravura ocorre, no sentido pensado por Certeau

(1994), como taticas “populares’:

A ordem efetiva das coisas ¢ justamente aquilo que as taticas
“populares” desviam para fins proprios, sem a ilusdo que mude
proximamente. Enquanto ¢ explorada por um poder dominante, ou
simplesmente negada por um discurso ideologico, aqui a ordem ¢
representada por uma arte (...) mil maneiras de negar a ordem
estabelecida, o estatuto de lei, de sentido ou fatalidade (CERTEAU,
1994, p.88-89).

Nessa perspectiva, as manifestacdes sociais e culturais sdo utilizadas como
taticas na xilogravura de Abrado Batista, como resultado de uma producdo pautada
numa consciéncia politica frente a uma ordem que cerceava direitos individuais e
coletivos. Esse procedimento foi perceptivel tanto em suas primeiras xilogravuras como
nas posteriores.

Abrado Batista iniciou seu trabalho como poeta em 1965, e como
xilogravador em 1968, com a produgdo de capas de cordéis, ao mesmo tempo em que
produziu sua primeira xilogravura Entrevista de um Reporter de Juazeiro do Norte, com
os 44 Santos cassados. A imagem foi produzida pelo xilégrafo devido a ocorréncia de

um episddio que, segundo Abrado, um “Papa, cassou 44 santos catdlicos”, impedindo-

os de serem celebrados nas igrejas. Abrado recorda que,

a minha primeira gravura foi resultante da cassacdo do papa da época,
em 68, retirou dos altares, retirou entre aspas, ele quis tirar mais no
tirou Sdo Sebastido, Santa Barbara aqueles santos que o povo levou
para o candomblé, ora, eu fui aluno do Salesiano e antes de cada aula,
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todos os dias a gente assistia uma missa, aquele mais carola
comungava e eu assisti missa pelo resto da vida (...)Ja tinha aquele
pensamento e quando foi em 68 o Papa disse que ndo era infalivel, ou
aquele que canonizou ¢ infalivel ou esse que se canonizou ¢ falivel ou

infalivel ou falivel, entdo eu escrevi de 16 paginas (Entrevista em
30/07/2016).
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Acervo: CNFCP/R]J
Autor: Abrado Batista

Tamanho: 0,047 x 0,065m

A xilogravura da capa do cordel, com pouca visibilidade e desgastada pelo
tempo, traz um homem montado em um cavalo tendo na mao uma espada empunhada;
um segundo homem na garupa e um terceiro a frente do cavalo, possivelmente seria o

papa, ja que traz a cabeca a aureola de um santo, comum nas imagens sacras. Assim

descreveu Abrado:

Eu nado tinha um retrato meu com Sdo Jorge na Lua, entdo teria que
imagina-lo e fazé-lo. Realmente, na capa do folheto, justamente eu na
lua, na garupa do cavalo de Sdo Jorge, ele com uma espada e eu com
um cordel e um lapis na mao. Foi como eu retratei, e uma por¢aozinha
de estrelas ao lado. Na realidade eu pedi carona aos astronautas e fui
até 14. Eu tenho a impressdo que eu fui o primeiro a andar no cavalo

de Sdo Jorge. Entdo € isso, necessidade, necessidade do momento.
(CARVALHO, 2010, p. 164).
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As descricdes efetuadas por Abrado apontam numa diregdo em que Santo e
homem adquirem uma simetria de poder e partem em defesa de personagens destituidos
da histéria da Igreja. Retirados dos altares enquanto objetos de adoracao, dentre eles
Santa Béarbara, Sao Sebastido e outros santos informados pelo xilografo, ao todo foram
44 santos™.

O artista, embora hierarquicamente menor que Sao Jorge, torna-se o
primeiro humano a montar o cavalo do santo, cuja imagem original sempre fora a de um
cavaleiro solitario. Igualando-se ao divino, a histéria ganha um enredo ¢ a trama passa a
envolver dois herois, Sdo Jorge e Abrado. Um santo guerreiro com uma espada, € um
poeta cujas armas sdo um cordel e um ldpis @ mado. A histéria prossegue e outros
personagens emergem com aureolas, cavalos e estrelas.

Segundo o Dicionario Temdtico do Ocidente Medieval (2001), no verbete
sobre Imagens, o que caracterizava a Imagem Medieval era a forma como as figuras
dispostas representavam uma epifania, ou seja, uma revelacdo do que ¢ divino ou de

qualquer divindade personificada em algo material.

A imagem medieval “presentifica”, sob as aparéncias do antropomorfo
e do familiar, o invisivel e o visivel. Deus no homem, o ausente no
presente, o passado ou o futuro no atual. Ela reitera assim, a sua
maneira, o mistério da Encarnagfo, pois da presenga, identidade,
matéria e corpo aquilo que ¢ transcendente e inacessivel (SCHIMITT
& LE GOFF, 2002, p.595).

Essa analogia entre xilogravura analisada e aspectos da imagem medieval se
faz necessaria para que se compreenda que o sentido dado a imagem s6 € possivel pela
sincronia existente no espaco de producdo (meio) e nas relagdes estabelecidas
entretempo; figuras e simbolos que dao sentido entre si. Nessa perspectiva, ¢ possivel
afirmar que a imagem ganha significado quando o divino transcende a ordem e encarna
no humano, fazendo com que na imagem o xilégrafo torne-se um ser divinizado.

Outra nogao presente na imagem foi a polémica sobre a infalibilidade papal
que fora questionada pelo artista, pelo fato de que sendo homem (o papa) era “falivel”.
Restava legitimar sua ideia por meio de uma agdo, de uma representagao praticada na

xilogravura. Essa artimanha adveio de um protesto externalizado através da imagem e

32 Esse tipo de pratica tinha raizes no Brasil Colonia. Por terem seus ritos e cultos proibidos, os africanos
de varias nacionalidades seguiram suas religides associando os orixds aos santos, para continuarem suas
formas ritualisticas de adoragdo. Os exemplos tém Santa Barbara — lansd, Sdo Sebastido — Oxossi, Sao
Jorge - Ogum, Sao Jerdnimo — Xango e outros.
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da oralidade, no qual Abrado afirmou: “O artista, ele lanca mao daquilo que dispde e o
que se dispunha na época era um canivete ¢ um taco, um pedago de madeira”
(CARVALHO, 2010, p.164). Nesse sentido, o canivete ¢ uma representacdo da arma do
artista e a madeira a forma com que o xilégrafo narra seu protesto.

A xilogravura assume carater de discurso e protesto ao mesmo tempo em
que serve silenciosamente em defesa de um contingente populacional, que via nessas
imagens alternativas a outras praticas religiosas adotadas até entdo. Manifestagoes
religiosas como a Umbanda e o Candomblé, em Juazeiro do Norte, estiveram presentes
desde o inicio do século XX, e durante muito tempo foram proibidas de serem exercidas
como praticas legitimas.

Mesmo sendo catdlico praticante, Abrado Batista utilizou-se de sua arte
como forma transgressora frente aos mecanismos de vigilancia da Igreja oficial,
questionando inclusive sua falibilidade. Portanto, mesmo concebendo a xilogravura
como um artefato iconografico autonomo, a producdo de Abrado Batista escapou ao
convencional pelo fato de produzir uma xilogravura de dentncia, que nao deixou de ser
uma extensdo da narrativa do seu cordel.

Outra questao importante a ser pensada ¢ a relagdo dos santos cassados com
pessoas cassadas (politicos e civis) no Brasil, j& que estamos analisando uma imagem
produzida em 1968. Nesse sentido, a capa do cordel como bricolagem sinaliza para
relagdes paradoxais existente no mundo do sujeito que a produz, seja consciente ou nao.

Em Arte, historia e narrativa: a trajetoria do poeta José da Costa Leite™
(2016), Giovanni Cabral, ao analisar as “redes mercadologicas” existentes em torno da

xilogravura produzida pelo poeta e xilografo Costa Leite, lembra que:

As mudangas inseridas em um contexto social ndo ocorrem de forma
homogénea, sempre existirdo as permanéncias, principalmente em se
tratando da literatura de folhetos, que ndo segue um padrao normativo
de publicagdo (...) € preciso contextualizar ¢ perceber que ambas
respondem a uma cultura visual de produgdo e consumo, a imagem do
folheto ¢ uma extensdo da narrativa poética (CABRAL, 2016, p.164).

Essa extensao da narrativa também foi observada pela historiadora Maria do

. : . . . 54
Roséario da Silva, em Historias escritas na madeira: J.Borges™ entre folhetos e

¥ A tese de doutorado em Histéria, como o préprio titulo sugere, trata sobre a trajetéria do poeta e
xilégrafo José da Costa Leite. O poeta nasceu em Sapé/PB, em 27/07/1927.

4 José Francisco Borges, nascido em 20/12/1935, é pernambucano da cidade de Bezerros/PE. A tese de
Maria do Rosério da Silva mostra com maestria a produc¢do do poeta e xilégrafo durante a década de
1970.
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xilogravuras na década de 1970 (2015), um estudo sobre a obra do poeta e xilografo

J.Borges. Maria do Rosario afirma que:

a xilogravura borgeana na década de 1970, esteve inserida em uma
visualidade, em um ambiente cultural produtor de variadas imagens.
Entre a xilogravura estampada na capa dos folhetos e a xilogravura
emoldurada, encontra-se uma continuidade narrativa possivel, porque
remete o expectador ao mundo visivel e experimentado. O ato de olhar
xilogravuras corresponde ao ato de ler palavras (SILVA, 2015, p.236).

Nessa perspectiva, ¢ possivel afirmar que embora existam diferencas na
técnica de producao das xilogravuras, cada artista possui peculiaridades que os distingue
em termos de producdo, estética e sentido. No caso da xilogravura de Abrado, além de
verificar essa continuidade narrativa, € possivel perceber permanéncias e algumas

recorréncias tematicas.

As “Formulas das emog¢does” — partidos, performances e politica nas xilogravuras

de Abraao Batista

Assim como poesia e xilogravuras ndo se desvencilham em Abrado Batista,
outras imagens se apresentam como fazendo parte de uma série associada a tematica
sobre a politica. Devido a quantidade de xilogravuras e levando em consideragdo a
importancia do transito dessas imagens em momentos importantes de tensdes politicas
no Brasil, propositalmente selecionei uma para cada década. Nessa perspectiva atentei
para os sentidos existentes nas imagens.

No cordel Debate da Arena com o MDB em Prac¢a Publica antes de Morrer,

a politica e a representacao dos partidos constituem-se elemento de constantes criticas:
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Autor: AERAAO BATISTA

Débate da Arena com
(o MDB em Pracga Publica
Antes de Morrar

la Edigio Kilogravura do Autor

F-52 — Ano — 1979
Acervo: CNFCP/R]J
Autor: Abrado Batista
Tamanho: 0,047 x 0,065m

A ARENA — Alian¢ca Renovadora Nacional, fundada em 04 de Abril de
1966, era um partido conservador cuja finalidade era dar sustentagdo politica a Ditadura
Militar, e seu surgimento tinha como finalidade eliminar o pluripartidarismo no Brasil.
Em decorréncia de sua implantacdo, treze partidos foram extintos e implantado o
“bipartidarismo”, ou seja, a existéncia de apenas dois partidos. Na xilogravura, a
ARENA ¢ representada por uma mulher, aparentemente forte e de aparéncia saudavel,
que parece manter um didlogo com um homem caquético e fragil, representando o MDB
— Movimento Democrdtico Brasileiro.

Organizado no final de 1965 e inicio de 1966, o MDB abrigou os oponentes
do golpe militar, tendo como caracteristica a multiplicidade de ideias e ideologias. Sem
muita expressividade inicialmente, foi crescendo expressivamente no cenario Nacional,
principalmente no governo de Ernesto Geisel; nesse periodo se acelerou a luta que
culminou com a extingdo do bipartidarismo. No Brasil, esse sistema vigorou por 12
anos, de 1966 até 1979.

Mas qual o sentido das formas representadas?

Primeiro ¢ necessario levar em consideragao que no mundo cotidiano do
artista, as formas de pensar desses individuos s6 podem ser compreendidas em relagao

ao conhecimento que o precedeu, assim como a realidade cultural no qual esta inserido.
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Abrado ja disse a que veio produzindo uma xilogravura politizada e criando
tragos peculiares como suas “Paralelas vivenciais”, linhas que segundo o artista imitam
o efeito visual produzido pelas ondas de calor que aparece na cidade de Juazeiro do
Norte. S3o essas experiéncias que marcam suas praticas ¢ fomentam a produgdo de
figuras heterogéneas em suas xilogravuras.

O conjunto de elementos presentes nas imagens possibilitou também
perceber um descrédito do artista em relacdo a politica, pelas modalidades e artificios da
corrup¢do que envolve o meio. Para Abrado Batista, as alteragdes que ocorrem na
politica s3o tdo superficiais que mascaram apenas o exterior das instituicdes. Sao

mudangas que respondem a interesses de grupos como:

capitalistas, fajutas, dominadores, coronéis, invasores, predadores,
eles sempre mudam de fantasia, mudam a moda, como se vestem pra
enganar, antes era o parlamentarismo, na época do Império, na época
do Pedro I, Pedro II, outros canalhas, covardes, ¢ o negocinho que ja
tava comum, ja estava caindo na desgraca, entdo mudaram
parlamentarismo para UDN (Unido Democratica Nacional) (...)
assassinaram Getulio, Tancredo Neves, Carlos Lacerda, tudo a mesma
cara € eu sentia como o pequeno profeta, sentia que iam acabar com a
Arena e MDB, na época eu fui presidente do MDB sabia? Castelo
Branco ¢ Garrastazu Médici eu era presidente do diretério ¢ muita
ousadia né? Muita ousadia e ndo tinha dinheiro para enfrentar, num
tinha musculos (Entrevista em 30/07/2016).

Para o xilografo, a existéncia desses grupos ndo possui outra finalidade a
ndo ser interesses particulares. Abrado reconhecia que as raizes da corrupc¢do no Brasil
remontavam ao periodo Imperial e perdurava ao longo da histdria participando dos
acontecimentos importantes da Nagdo, inclusive dos assassinados de lideres politicos
que buscaram exercer um papel diferenciado na politica. Como antigo presidente do
diretorio do MDB em Juazeiro, falava na qualidade de “pequeno profeta”
reconhecendo a inviabilidade de enfrentar governos ditatoriais como os de Médici e
Castelo Branco, mas nao se eximiu de enfrentar os poderosos tendo em maos a caneta
de poeta e o buril de xilografo.

Compreendendo que as mudangas eram superficiais, a participagdo do poeta

no partido pareceu ser inviavel frente a corrup¢ao instalada.

Era MDB, mas quando eu senti que o0 MDB e depois o PMDB estava
se corrompendo, ai eu me afastei ai eu me afastei, porque eu sonhava
com um pais honesto, um pais voltado para o povo, para os
pequeninos, para as criangas, para os velhos, para os casais, para o
povo, mas eu vi, mas nao precisa ser socialista nem comunista, nem
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capitalista, basta vocé ter vergonha na cara, basta vocé ter consigo
Jesus, o resto vem por agrado. (Entrevista em 30/07/2016).

As eleicdes para presidente da Republica de 1989 ndo passaram
despercebidas. Na capa do cordel Encontro dos presidenciaveis no largo da carioca no
Rio de Janeiro, quatro concorrentes surgem como candidatos. No meio da imagem
aparece uma figura distorcida do Senado Federal cuja base tem um animal
representando a politica, ou seja, o cachorro. Essa simbologia pode ser indicativa de

uma administragdo alicer¢ada sob a “corrupgao”.

Autor:  ABRAAO BATISTA

Encontra dos Presidencidveis no
Largo da Cariaca no Rie de Janeira
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F- 53 — Ano —[19897]
Acervo: Cordelteca/SESC Juazeiro do Norte/CE
Autor: Abrado Batista
Tamanho: 0,047 x 0,065m

A cada evento o poeta xiloégrafo se posiciona como um profeta cuja
sensibilidade ¢ capaz de antevé acontecimentos futuros. Através de suas experiéncias,
registra fragmentos do vivido sem esquecer-se de se inserir, selecionando o teor de seus
anseios e necessidades. Abaixo, Abrado Batista descreve como previu a vitoria de

Collor de Mello no periodo que antecedeu as eleigdes para Presidente da Republica.

Eu estava em Brasilia, ndo sei que diabo eu fui fazer e aquela
bagunca, aquele barulho, aquela propaganda, num sei quantos
candidatos 14 em Brasilia, e eu disse, quem vai ganhar é esse Collor
porque o poeta tem essa qualidade, essa sensibilidade de prever o
futuro, ¢ num € que esse filho duma égua num (...) (Entrevista

30/07/2016).
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Elei¢des ocorridas, Fernando Affonso Collor de Mello>® tomou posse em 15
de Marco de 1990. Durante sua administragdo, comecou um periodo turbulento em
todas as esferas sociais, politicas e administrativas sendo indiciado por corrupcio e
afastado em 1992, por ocasido do Impeachment, acusado de crime de responsabilidade e
ato de improbidade administrativa.

Virios cordéis retrataram o periodo, no entanto dois cordéis buscam
materializar uma frase proferida por Collor de Mello, a de que “tinha nascido com

aquilo roxo™™®.

Autor : ABRAAO BATIST A
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F- 54 — Ano — 1991
Acervo: CNFCP/RJ
Autor: Abrado Batista
Tamanho: 0,047 x 0,065m

Uma répida avaliacdo da xilogravura demonstra como o artista reinterpretou
a abstrac@o de um discurso e construiu a representacdo de como deveria ser um politico,
atleta, jovem e forte. Logo seus opositores por ndo possuirem “aquilo roxo”,

representava seu contrario.

% O presidente eleito foi afastado da presidéncia da repiblica em 02/10/1998 até que fosse julgado em
virtude da abertura de seu processo no Senado Federal. Posteriormente foi afastado definitivamente do
seu cargo em 29/12/1998.

5 Em 3 de abril de 1991, o entdo presidente Fernando Collor de Mello afirmou, em uma solenidade em
Juazeiro do Norte, que tinha nascido com "aquilo roxo". A expressdo, empregada no Nordeste, é utilizada
para designar virilidade e coragem. Diz-se que uma crianca tem "saco roxo" quando se deseja enfatizar
sua forca e masculinidade. A declaragao foi feita por Collor ap6s uma manifestacdo de protesto contra o
governo organizado pelos partidos de oposi¢do (PT, PSB, PDT, PC do B). (Folha de Sdo Paulo, 29 de
Margo de 1996). www1.folha.uol.com.br/fsp/1996/3/29/brasil/4.
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Um elemento chama a atencdo na xilogravura, ou seja, a forma como um
individuo é representando praticando artes marciais. A imagem ¢ registrada através da
acdo de um golpe de caraté. Na andlise da xilogravura, ndo foi descartada a linguagem
escrita, no entanto reconhece que a imagem possui uma linguagem de efeito. Para
Ulpiano Meneses, “muitas imagens, por exemplo, existem para agir e ndo para
comunicar sentidos (...) hd palavras que nio s3o representacdo de algo, mas
instrumentos imediatos de acdo, inseparaveis da agao” (MENESES, 2005, p. 47).

Esse tipo de enfoque € o resultado da contribuicdo da teoria desenvolvida
pelo antropdlogo Alfred Gell na analise de imagens. Sua abordagem € centrada na agdo
que a imagem possui “com o papel pratico mediador dos objetos de arte no processo
social, antes que a interpretacdao de objetos como se fossem textos” (MENESES, 2005,
p.- 49). Nesse sentido, as imagens s6 podem ser compreendidas em sua dimensao social,
por possuirem tanto a capacidade de interagdo como por exercer sobre 0 outro um tipo
de influéncia resultando numa agao.

O sujeito da imagem torna-se o herdi da histéria, embora seja apenas uma
representacdo. Nesse sentido, vale considerar que as formas de representacdes variam
conforme os processos histéricos no tempo. Assim, “uma solugdo mais comum para o
problema de tornar concreto o abstrato € mostrar individuos como encarnagdes de ideias
e valores” (BURKER, 2004, p. 81). Desse modo, foi possivel perceber a forma como a
imagem de Collor de Mello foi construida no inicio do seu mandato e comunicada
através do esteredtipo do poder associado ao vigor fisico.

No entanto, gostaria de destacar a xilogravura do cordel Olha ai “aquilo

’

roxo”, de 1991. A imagem exibe um casal despido sentado nas duas cupulas do
Congresso Nacional, sendo que somente no homem aparece parte da sua nudez.
Importante destacar que o homem estd sentado na cipula menor, que abriga o Plendrio
do Senado Federal, instancia tltima das decisOes da nacdo. A cipula maior, voltada para
cima, abriga o Plendrio da Camara dos Deputados onde estd a mulher. Ambos apontam

em direcdes opostas.
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F- 55— Ano — 1991
Acervo: Cordelteca/SESC Juazeiro do Norte/CE
Autor: Abrado Batista
Tamanho: 0,047 x 0,065m

Sentados sobre as ctipulas do Senado Federal, que mais parecem dois vasos
sanitarios, o casal permanece exercendo uma expressao de indiferenca e passividade em
relagdo ao 6rgdo institucional que representa. Embora o gesto de apontar o dedo denote
autoridade, ndo h4 sinal de mudancgas expressivas que indicam sentidos no comando dos
sujeitos, a ndo ser a necessidade de poder, o que ndo significa mudanca. Nessa
perspectiva, as representacdes sobre a politica no Brasil sinalizam a existéncia do
descaso e do abandono da nag@o por seus representantes.

Nessa imagem hd uma duplicidade: enquanto a politica torna-se objeto de
escarnio, permanece o discurso sobre “aquilo roxo”.

Sem divida, Abrado continua atento aos episodios politicos e participe dos
processos histdricos através de sua arte. As praticas culturais demonstram como o artista
possui uma consciéncia critica de engajamento social e sobre ela produz. Essa dimensao
na producdo faz com que haja uma fusdo de varios sujeitos envolvidos, como o artista, o
politico e até um profeta.

Nessa perspectiva, Abrado confirma sua profecia acerca da perda de

mandato do presidente ao lembrar que:

Novamente eu estava em Brasilia, naquele pitio da antena e ali eu
escrevi um cordel e fui até o Pal4cio, escrito a mao entregar para o
seguranca entregar para Collor de Melo (...) fui entregar pessoalmente
a seguranca 14 no Paléacio (...) porque eu via a hora o Collor ser ou
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morto ou colocado fora e dito e feito, se ele tivesse me ouvido, mas
ndo ouviu, porque em geral esses caras ndo ddo ouvido, mas isso
aconteceu sempre desde o tempo antigo. (Entrevista em 30/07/2016).

Desta forma, é importante compreender o sentido desse tempo antigo
descrito por Abrado. Um tempo sem cronologia e subjetivo, mas ndo distante o
suficiente para ser reivindicado pelo poeta como um tempo oportuno capaz de legitimar
suas previsoes. O sentido desse tempo equivale ao sentido do respeito e reveréncia a sua
profissdo. Caso o “presidente” tivesse ouvido o poeta, provavelmente teria comprido
seu mandato.

Um dos artificios visuais utilizados na imagem me chamou a atencao foram
os “dedos apontados”. Diferentes expressoes podem traduzir esses gestos, como: ordem,
dire¢do, comando, chefia e poder.

Em Medo, reveréncia e terror (2014), no capitulo que analisa Um estudo de
caso em iconografia politica, Carlo Ginzburg destaca como o individuo lida com as
imagens, com o patriotismo e os coloca a servigo da politica.

Tomando como referéncia a obra de Warburg, cuja metodologia comparativa
destaca a ambivaléncia presente nos gestos em imagens do periodo classico e do
renascimento, Ginzburg utiliza-se dessa metodologia para analisar rotulos de
propaganda e imagens de cartazes de convocatoria no periodo de guerra e entre guerras
em paises como Inglaterra, Alemanha, Italia, USA e Russia, bem como para desacreditar
delas.

Para Ginzburg, era indiscutivel a eficdcia e as estratégias dos elementos
implicitos nos cartazesS7, sejam eles visuais ou verbais; no entanto, era necessario estar
atento, pois “mesmo na propaganda, uma linguagem supostamente clara por si mesma e
transparente, precisa ser decifrada” (GINZBURG, 2014, p. 69), ou seja, por mais
precisa que possa ser a mensagem ha codigos implicitos na visualidade.

Abaixo, alguns exemplos utilizados pelo historiador para compreensao
desse tipo de iconografia e como esses cartazes atuavam. S3ao dois rétulos de
propaganda: a primeira de uma maquina de escrever de (1908), retrata um individuo
segurando uma arma em dire¢d@o ao leitor, cuja representagdo remete a um ataque frontal

da propaganda, e a outra de cigarros (1910), cuja arma € o proprio dedo indicador:

37 Os seis cartazes empregados nesse capitulo foram utilizados do livro: Medo, reveréncia e terror (2014)
de Carlo Ginzburg.



149

F-57- Londres/1910

F-56 - Alemanha/1908

As proximas quatro imagens, também com os mesmos gestos, foram
utilizadas como propaganda politica. Ginzburg destaca como um cartaz produzido no
Reino Unido, em 1914, com a imagem de um militar de nome Lord Kitchener, gerou
uma série de versdes reelaboras em outros paises, mas principalmente pelo teor e
eficacia propagandista. As trés ultimas imagens sdo versdes, sendo que a ultima de
1971, o mesmo gesto se inverte e descontroi, sessenta anos depois, a importancia de

participagdo em guerras.

F-58- Reino Unido/1914 F-59- Itélia/917
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F- 60- Estados Unidos/1917 F- 61- Estados Unidos/1971

Nessa perspectiva ¢ importante perceber que embora determinadas imagens
estejam em periodos distantes vale considerar a eficicia de alguns desses elementos, sua
influéncia, sua ideologia e a fun¢do que ira exercer quando aplicados em determinados
tempos historicos.

O sentido e a reprodugdo desses gestos ¢ que torna relevante sua producao,
principalmente quando sdo utilizadas no mesmo periodo. Sua importancia esta
diretamente relacionada ao alcance e sucesso transmitidos através do gesto da imagem e
ao fato dela ser geradora de diferentes ideologias.

No entanto, ressalto que tdo importante como localizar suas similaridades e
os circuitos frequentados € ndo descartar suas recorréncias em outras temporalidades.

A metodologia comparativa desenvolvida por Warburg e aplicada por
Ginzburg permite compreender as migragoes das formulas implicitas em imagens, por
possuirem a capacidade de emergir em periodos distantes com caracteristicas e sentidos
invertidos.

Ao buscar manter um didlogo aproximado com a teoria e metodologia
desses dois teodricos, aplicando-os na analise da iconografia politica nas xilogravuras de
Abrado Batista, considerei relevante destacar algumas caracteristicas e aproximagoes.

A primeira delas se deve ao fato de que provavelmente o xilégrafo ndo teve
acesso a algumas dessas imagens utilizados por Ginzburg em sua pesquisa. Nao pelo
fato dessa produgdo remeter a primeira década do século XX, mas porque parte do
material catalogado permaneceu em diferentes bibliotecas da Europa e EUA, abertas a

pesquisadores. Recentemente, aqui no Brasil, algumas sdo encontradas em livros
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didaticos do Ensino Médio. Embora ndo fosse a intencionalidade da pesquisa, este ¢ um
dado importante, pois algum leitor atento poderia destacar a influéncia desses cartazes
na producdo de Abrado.

Ao observar gestos similares em algumas dessas imagens, deixei de avaliar
sua possivel realidade, e fiquei atenta a xilogravura como objeto capaz de conectar
processos com significados distintos.

As xilogravuras abaixo foram largamente utilizadas nas capas de cordéis na
década de 1970 e algumas reeditadas em 1982. Nessas imagens aparecem ‘“dedos
apontados”, ndo se tratando apenas de uma questdo estética, mas de sentido. Na capa do
cordel A Corrupgdo no Ceara (1975), os representantes politicos empunham com
gravidade os mesmos gestos de autoridade para o alto, sendo que “a representagdo da
autoridade atuava como a propria autoridade” (GINZBURG, 2014, p. 69), embora nao
fosse o real, atuava como se o fora. Simbolicamente um traz consigo a balanga,
representando a justica, e o outro uma espada, representacdo de poder.

Na Discussdo de um eleitor com um xeleléu (1976), o “eleitor” observa
atentamente seu interlocutor; um individuo de baixa estatura, mas que parece exercer

expressivo assédio e convencimento sobre o eleitor.

F-62- Ano - 1975 F-63- Ano — 1976/1982

Acervo: CNFCP/RJ Acervo: CNFCP/RJ
Autor: Abrado Batista Autor: Abrado Batista

Tamanho: 0,047 x 0,065m Tamanho: 0,047 x 0,065m
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F-64- Ano — 1977
Acervo: CNFCP/R]
Autor: Abrado Batista
Tamanho: 0,047 x 0,065m

Na xilogravura Glosas sobre o comunismo, um individuo vestido de militar
tem em maos a foice e o martelo, simbolo do comunismo, € uma serpente que envolve
seu corpo, caracterizando a presenca do mal. Esses elementos foram representagdes do
comunismo que, na década de 1970, foi sindbnimo de ameaga a paz e precisava ser
combatido. A sua frente aparece um individuo em posicdo de enfrentamento, cujas
armas sao uma enxada e um gesto de autoridade, simbolizando uma forma de combate
exercido por um sujeito que aparentemente trabalha no campo, mas possuia a coragem
do enfrentamento.

As trés xilogravuras, embora utilizem o mesmo “gesto emocional”, possuem
diferentes sentidos, como autoridade, justica, assédio e enfrentamento.

Nessa perspectiva, ao utilizar a ideia de Aby Warburg, sobre o
Pathosformeln, “tormulas das emogoes”, Ginzburg explica que “Warburg percebeu que
a féormula — o gesto emocional — era uma forca neutra, aberta a interpretacdes diferentes
e mesmo oposta” (GINZBURG, 2014, p.74). Desta forma, ¢ licito afirmar que as
imagens sao catalizadoras de processos historicos, constitutivas de memorias sociais,

podendo, portanto, serem comunicadas, modificadas e transformadas.
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Vida e Morte do Messias do Horto: a xilogravura a servico da fé

E vasta a producdo iconografica de xilogravuras sobre o Padre Cicero em
Juazeiro do Norte. A recorréncia da imagem ¢é caracteristica no oficio de todos os
xilégrafos da Regido, em parte pela cultura religiosa no qual estdo inseridos. Nao seria
diferente com a producao de Abrado Batista.

Justamente pela quantidade de imagens do Padre Cicero, foi necessario
selecionar e priorizar algumas xilogravuras no intuito de localizar na produgdo suas
representacdes e o entrelagamento entre arte e religido. Espero poder mostrar que ha
algo a dizer sobre algumas dessas imagens.

Duas xilogravuras representam simbolicamente o percurso do Padre Cicero
em Juazeiro do Norte: O nascimento do Padre Cicero (1978) e No dia em que Padre
Cicero morreu (1998). Ambas trazem indicios de elementos culturais do cristianismo,
bem como do judaismo.

A primeira xilogravura retrata a imagem de um anjo e duas criangas.
Enquanto segura pela mao esquerda uma crianga, a mao direita parece abencoar a
crianga iluminada por um feixe de luz que rescinde sobre a mesma na rede. Sem
nenhuma ostentagdo na imagem, a cena poderia se confundir com o rito de nascimento
de Jesus, caso a gravura ndo trouxesse no lugar da manjedoura uma rede e o titulo do

cordel fosse outro.

J Autor ABIRAK O BA T A
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F-65- Ano — 1978/1981
Acervo: CNFCP/R]
Autor: Abrado Batista
Tamanho: 0,047 x 0,065m
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Enquanto a escrita busca legitimar a gravura, a rede, objeto comum nas
casas do Nordeste, pode ser uma representacdo daquela que no lugar da manjedoura
acolheu o Padre Cicero. A imagem comunica o nascimento e santificacdo de uma
crianca, cuja missao carrega o mandato de cuidar e sofrer por um povo. Assim como no
Oriente Médio, Juazeiro tem um messias, principalmente para o romeiro e devoto que
acredita em sua mediagao.

Na figura n°65, dois anjos em posicao frontal e sinal de reveréncia tocam a
ponta de suas asas. Por baixo pairam centenas de chapéus, simbolo da indumentaria e
presenca do romeiro que chega todo ano a Juazeiro do Norte. Um caixdo ¢ levado pela
multiddo que o conduz ao lugar considerado sagrado.

A imagem ¢ uma metafora sobre o povo Hebreu logo apds a saida do Egito e
sua peregrinacdo no deserto do Sinai. A abordagem trata sobre a escolha de uma das
doze tribos conhecido como Levi, encarregada de celebrar ritos durante o percurso da
viagem. Nessa trajetoria, alguns objetos deveriam ser fabricados e utilizados durante as
celebragdes. A narrativa faz uma descri¢gdo minuciosa sobre o propiciatorio, tampa feita
de ouro macigo (1,15m por 70 cm) que era colocada em cima da Arca da Alian¢a no

Tabernaculo, descrita no livro de Exodo 37.6-9.

Fez também o propiciatdério de ouro puro; de dois cdvados e meio era
0 seu comprimento, ¢ a largura, de um covado e meio. Fez também
dois querubins de ouro; de ouro batido os fez, nas duas extremidades
do propiciatorio. Um querubim, na extremidade de uma parte, e o
ouro, na extremidade da outra parte; de uma s6 peca com o
propiciatorio fez os querubins nas duas extremidades dele. Os
querubins estendiam as asas por cima, cobrindo com elas o
propiciatorio; estavam eles de faces voltadas uma para a outra,
olhando para o propiciatorio (SHEDD, 1997, p.130).

A historia diz que o povo deveria conduzir o propiciatdrio até o Santos dos
Santos. Somente um sacerdote escolhido da tribo de Levi poderia adentrar o lugar
considerado sagrado, pois 14 habitava a propria presenga de Deus. Um detalhe chama
atencao nas duas imagens, ambas as figuras dos anjos tocam suas asas. O ato de tocar as

asas entre 0s anjos aproxima uma imagem a outra formando uma espécie de portal.
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F-67- Arca da Alianca
http://www.jesusnet.org.br/

15 Ed. 2 M - L do N. - 15,5.1992 - Xilogravura de Auter

F-66- Ano — 1992
Acervo: Cordelteca SESC J.Norte
Autor: Abrado Batista
Tamanho: 0,047 x 0,065m

No tépico anterior, explicamos como algumas imagens sdo recorrentes e
como seus gestos e expressoes sdo multiplos de interpretacdes. Nessas duas imagens
permanece a recorréncia dos gestos.

No entanto, ao analisar as imagens religiosas, no caso as figuras n°66 e n°67,
percebi que além das recorréncias existe uma continuidade atemporal que busca na
antiguidade de outras tradi¢des caracteristicas do ambiente da época. Nesse sentido, ao
refletir sobre o acontecimento, o artista procura representar de maneira particular as
tensdes e os conflitos do periodo.

Assim, no processo de sua producdo, as tensdes estdo imbuidas ndo somente
desse passado distante, mas sdo atualizadas por outros processos histdricos que se
misturaram e sao representadas nos objetos.

Na andlise da xilogravura, fez-se necessdrio compreender a histéria do
Padre Cicero e o contexto da sua morte. Além do milagre da hostia, um dos episddios
marcantes na vida do Padre foi o fato de ter sido afastado pela Igreja Catdlica das
ordens eclesidsticas e ter morrido sem a reabilitacio como sacerdote.

Esse evento € relevante porque apds a sua morte, hd uma discussao em torno

da sua reabilitacdo, o que se constitui para o devoto do padre uma divida a ser sanada.


http://www.jesusnet.org.br/
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No entanto, esse fato, ndo o torna menor em santidade, porque para o romeiro o padre é
santo, independente do reconhecimento da Igreja Catdlica.

A representacdo da morte do Padre Cicero na xilogravura trouxe implicitas,
além de elementos da religido judaica, formas de resisténcia religiosa, principalmente
quando transparece a caminhada de um caixdo em direcdo ao lugar sagrado, pois no
Santo dos Santos nenhum ser humano poderia adentrar a ndo ser o escolhido.

Ao ser carregado sobre os chapéus, a imagem traz duas caracteristicas: a
primeira delas € que os chapéus estdo sobre a cabeca dos romeiros, ou seja, em suas
memorias.

E segundo que o percurso para o espago sagrado € realizado pelo povo que o
elegeu como santo.

Ao se apropriar de elementos do judaismo, como no caso o Propiciatorio, a
Arca da aliangca e o Santo dos Santos, e ressignifica-los, o artista recria um ambiente
igualmente sagrado, abrindo nos céus das artes de Juazeiro, um portal para recolocar

aquilo que considera igualmente santo.
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CONCLUSAO

Considerando a narrativa mencionada, pude avaliar os percalcos e desafios
exigidos ao historiador das imagens como pré-requisito de uma pesquisa histérica com
qualidade. Essa exigéncia se deve a dinAmica no processo de andlise iconografica, onde
as representacdes sao plurais assim como a sociedade que a produz. Nesse sentido, entre
o ato de ver e enxergar foi necessario educar o olhar e dialogar com as sensibilidades
desses artefatos para buscar nas imagens representacdes do mundo da vida.

Ao mesmo tempo em que encanta, as imagens enganam, e nessa relacio
dabia entre o lddico das figuras e os fragmentos da realidade, elas vio compondo um
espetdculo de memorias, histérias de um povo cuja arte possui formas peculiares de
erudigdo.

Nesse sentido, a iconografia da xilogravura em Juazeiro do Norte ndo surgiu
como “ilusdo”, mas como resultado de outras artes do mundo dos sujeitos, cuja
materialidade possui uma “Bibliografia” propria, rejeitando, portanto, a ideia de que
seja “inerte e docil”. Desta forma, ndo existe ingenuidade na xilogravura produzida,
nem no artista que a fabrica.

Dentro desse emaranhado de imagens a xilogravura “popular” sobre
Juazeiro do Norte ndo pode ser caracterizada apenas pela producdo de imagens
religiosas, cuja imagem do Padre Cicero se sobressai. A Imagem do “Messias do

Horto”®

estd presente no trabalho de todos os artistas que produzem xilogravuras, mas
insisto na existéncia de uma pluralidade de imagens que transcendem o espago
geografico constitutivo do sagrado em Juazeiro. Suas formas sdo heterogéneas em
esséncia, e das suas vielas artisticas emanam criatividade.

As representacdes que surgiram no decorrer da pesquisa dialogam com o
mundo do cotidiano, que embora tenha um forte apelo religioso possue versatilidade.
Dessas imagens emergem concepgdes politicas, econdmicas, alegoéricas, religiosas e
realismo fantéstico.

Nesta dissertacdo, direcionei minha aten¢do a uma geracdo composta por
dois importantes artistas de Juazeiro do Norte, sdo eles Sténio Diniz e Abrado Batista,

considerando a relevincia deles enquanto expoentes de uma arte diferenciada e

auténtica.

% Termo de minha responsabilidade. Uma alusdo feita 2 possibilidade de uma crenca alimentada pelo
romeiro, sobre a possivel volta de Pe Cicero com Jesus Cristo no Horto.
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Desta forma, trés elementos se destacaram no processo de producido em suas
xilogravuras.

A primeira delas estd associada as formas de apropriacdes culturais e das
técnicas em relacdo as experiéncias de geracdes de artistas que os precederam. Essa
afirmativa diz respeito a utilizacdo de objetos de corte para o talho da madeira que ao
serem ressignificados deram lugar a artefatos mais refinados. A primeira geracdo de
xilografos, a exemplo do Mestre Noza, exerceu um papel importante na formagao inicial
dos trabalhadores na arte da xilogravura. E fato também que Noza foi o primeiro a criar
o Album Via Sacra e a expor fora do Brasil, no entanto, foi com Sténio e Abrado que as
xilogravuras alcancaram o status de objeto artistico, saindo dos suportes de capas de
cordéis para outros espacos como galerias, exposi¢Oes € museus.

As evidéncias produzidas durante esta pesquisa apontaram que foi a
segunda geracdo que evidenciou a presenca de distintas formas de erudicao, diversidade
de figuras, ressignificagcdes, hibridismo e circularidade cultural, abrindo espago para
novas manifestacdes desse fazer artistico.

As batidas dos tacos revitalizaram niao somente as vidas esquecidas, mas 0s
materiais de corte delinearam histérias ndo contadas e essa nova geracao reescreve suas
representacoes em figuras que encantam, embelezam, mas também denunciam. Desta
forma, é possivel perceber, além das transformacdes estéticas, uma variedade simbdlica
cuja representacao sinaliza tensdes sociais, conflitos e contradi¢des.

O segundo elemento diz respeito ao que se convém chamar de arte
engajada; nela o artista produz numa légica voltada para a fabricacdo de imagens
carregadas de sentidos que beneficiam a si, sem esquecer o outro. Tais imagens sdo,
portanto, constitutivas de dentncia, resisténcia, subversao e transgressao.

Desta maneira, beleza, estética e poesia transpostas em formas de figuras
estdo associadas ao desabafo e as reinvindicagOes individuais com caracteristicas
particulares, proprias de quem participa dos processos historicos. Outros vivenciaram
essas praticas e embora tenham passado, ndo foram silenciados, ao contrério ressurgem
nos tragos dos vivos através das experiéncias e ressignificacoes.

Assim, frente a hierarquizacdo do campo e a continua¢do de um processo
que etiqueta artefatos “populares”, o mercado cada vez mais globalizado tenta
inutilmente engolir aquilo que através de taticas criou mecanismos proprios de (sobre)

vivéncias, e se reproduz nos subterraneos de uma geografia que resiste e sobrevive a ele.
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Nessa direcdo, o didlogo com autores como Certeau possibilitou
compreender como as téticas foram se constituindo e sendo utilizadas nessa geracao.

Tao importante quanto as outras duas, a geragdo composta por St€nio Diniz
e Abrado Batista continua a produzir num mundo onde a tecnologia disputa de forma
desleal espacos. Contudo, esses artistas vao se moldando as épocas, se adaptando as
mudangas e recriando novas taticas; sdao andarilhos, assim como as imagens que
produzem.

O contato dessas xilogravuras com o Museu MAUC foi uma relagdo dubia,
talvez um “mal necessario”. Ao mesmo tempo em que cerceou a liberdade de criacao
através da imposi¢do de algumas tematicas, promoveu mecanismos de divulgacdo da
arte e serviu de suporte econdmico para muitos xiloégrafos que viviam na marginalidade
artistica. A xilogravura “popular” de Juazeiro do Norte favoreceu-se dessas instituicoes
como possibilidade e abertura para novos horizontes.

O didlogo sobre o “popular” em Chartier adveio como suporte que visou
descontruir a ideia simplista e retrégrada em relacdo as reproducdes e outros saberes
considerados populares. Na realidade, tais saberes sdao manifestacdes que trazem
consigo conhecimentos enriquecidos por experiéncias e aparicdes de elementos
culturais que se alternam, sobrevivem e como tal possuem valor cultural. Nesse sentido,
o “popular” estd nos objetos da técnica e ndo na imagem em si.

Por sua vez, o conceito de hibridizagao em Canclini endossa o pensamento
do francés, porque direcionou meu olhar sobre as formas hibridas e os transplantes
culturais que compde as imagens dessa geracdo de xilogravuras.

Respectivamente a circularidade em Ginzburg e o Pathosformenl em Aby
Warburg permitiram perceber que nos entrecruzamentos entre culturas, sejam eruditas
ou populares, hd subtracdes, mas também acréscimos culturais que resultaram no
enriquecimento dos gestos manifestos nas imagens. Os acréscimos de técnicas, as
apropriagoes € as formulas das emog¢oes deram significados as migracOes nas formas
tornando possivel compreender como as xilogravuras em Juazeiro sdo representadas e
se representam.

Outro elemento importante na dissertacdo ndo poderia ficar despercebido: o
lugar do tempo nas imagens. Nessa perspectiva, observando caracteristicas, temas,
similaridades, séries e cronologia das xilogravuras, pude perceber que o tempo nas
imagens € andarilho. Nessa perspectiva, o tempo aparece nos objetos € nas tematicas

buscando sentido e significacdo em seu aparecimento.
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Mas uma inquietacao surgiu: como concluir uma histéria sobre algo que se
faz sobreviver pela arte do experimento? A vida vai sendo desenhada pelos motes
possiveis dos espetdculos; no caso da arte da xilogravura, ela € um exercicio continuo
que resiste e se faz presente através do teatro das imagens. Nesse aspecto, é provivel
que continue nas minhas andangas encantada pela beleza das xilogravuras, mas também
refletindo os possiveis significados, os desafios e as inquietagdes que se impuserem.

Quanto aos artistas, continuam a labuta reescrevendo na madeira o fluxo
continuo das memorias do passado e do presente. O zumbido do canivete arranhando a
madeira faz justica aos fantasmas do passado, e as batidas dos tacos continuam a

incomodar ou, pelo menos, a embelezar o presente dos vivos.
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Francisco Correia Lima. (Véio ou Francorli). Juazeiro do Norte/CE, 02 de Setembro de
2015. Entrevista realizada por Tereza Candida Alves Diniz.
Local: CEART-Juazeiro do Norte/CE.

José Lourenco Gonzaga. Juazeiro do Norte/CE, 01 de agosto de 2015.
Entrevista realizada por Tereza Candida Alves Diniz.
Local: Lira Nordestina, Juazeiro do Norte/CE.

José Sténio da Silva Diniz. Juazeiro do Norte/CE, 12 de dezembro de 1988.
Depoimento concedido a Gilmar de Carvalho.

José Sténio da Silva Diniz. Juazeiro do Norte/CE, 23 de janeiro de 2009. Depoimento
concedido a Rosilene Alves de Melo.

José Sténio da Silva Diniz. Juazeiro do Norte/CE, 24 de maio de 2014.
Entrevista realizada por Tereza Candida Alves Diniz.
Local: Residéncia do entrevistado.

Jurandy Gongalves Temoteo. Crato/CE, 25 de agosto de 2015.

Professor aposentado do curso de Letras da URCA e Editor da Revista A Provincia.
Entrevista realizada por Tereza Candida Alves Diniz.

Local: residéncia do entrevistado.
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Catalogos:
DINIZ, José Sténio Diniz. Retrospectiva Gravada. Fortaleza: Espaco Cultural Correios,
2009/2010. Catélogo de exposi¢do, dezembro 2009 — jan. 2010.

Holzschnitte aus Brasilien. Alemanha: Arte Verde-Griine Kunst, 1990/1992.
Catalogo de exposicao, setembro/outubro 1990.



