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Este artigo pretende explorar a trajetéria de Lula Cardoso Ayres para examinar
quais eram as possibilidades que um pintor fixado em uma cidade periférica
aos emergentes centros legitimadores da producéo cultural (Rio de Janeiro e
Sdo Paulo) vislumbrava para sua carreira. Lula é, ainda hoje, considerado um
dos maiores pintores do modernismo pernambucano. Modernismo esse com-
preendido tal como Freyre o formulava: um modernismo regionalista. Anali-
sando, porém, sua trajetdria, é possivel identificar momentos de tensdo, no
qual Lula pretendia ser reconhecido nacionalmente ndo como um pintor “dos
motivos da regido”, mas como um pintor, sem adjetivos folclorizantes. O que
se verificou na pesquisa de sua trajetéria foi, justamente, a confluéncia de
muitos fatores que direcionaram Lula para uma producao pictérica identifica-
da como regional mesmo que, em alguns momentos, essa nao fosse sua inten-
¢cao expressa.

Para isso, este artigo seguird o seguinte percurso. Em um primeiro mo-
mento se apresentardo alguns elementos formativos na trajetéria de Lula Car-
doso Ayres e sua circulacdo entre Recife, Rio de Janeiro e Paris. Um segundo
movimento serd o de mostrar como alguns intelectuais reagiram as obras de
Lula e tentaram postular leituras especificas para elas. Sobretudo as interpre-
tagOes de Gilberto Freyre foram, ao mesmo tempo, importantes no sentido de
abrir portas para sua carreira, mas, também, traziam entraves, os quais Lula
procurou superar. Num terceiro momento, ird ser explorado o ponto de vista de
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Lula que se evidencia em algumas trocas de cartas com Pietro Maria Bardi e sua
tentativa de se desvencilhar das leituras folclorizantes. Por fim, retomam-se em
linhas gerais a trajetéria do artista e o contexto social, politico e intelectual do
Recife de modo a langar nova luz sobre determinagdes sociais para as suas es-
colhas artisticas.

Néo se trata aqui de avaliar se a producao estética de Ayres poderia ser
classificada com certo ideal de modernismo. Um olhar acurado, informado
pela histéria da arte, poderia questionar essa classificacdo tanto pelas solucdes
estéticas presentes nas obras do artista quanto por sua trajetéria formativa
(aulas com Denis, Amoedo e Chambelland néo sdo propriamente o percurso
mais ortodoxo de um modernista nos anos 1920 e 1930). O que aqui importa
sdo as categorias utilizadas pelos agentes. Nesse sentido, tanto a fortuna cri-
tica da época quanto a mais recente consideram Ayres um pintor “modernista”.
O significado desse “modernismo” s6 pode ser compreendido nos diferentes
contextos em que aparece. Por vezes se opde a folclérico ou mesmo regional;
por vezes surge como sindénimo de “atual”, coadunado com os movimentos
recentes da arte praticada em Sao Paulo ou Paris. Fato é que ser reconhecido
como modernista é algo positivado pela fortuna critica e almejado pelo préprio
pintor. Desse modo, ao longo do texto, serdo grafadas entre aspas as formas de
classificagao utilizadas pelos agentes.

EXPOENTE REGIONALISTA

Lula Cardoso Ayres — ao lado de Cicero Dias e Manoel Bandeira (o pintor) - foi
um dos artistas mais préximos de Gilberto Freyre. Essa proximidade se deu
tanto pela origem social semelhante - ambos de familias ligadas a producao
do agucar — quanto pela amizade e compadrio estabelecidos entre eles. Ayres
ilustrou diversas obras de Freyre, enquanto o ensaista escreveu elogiosos arti-
gos, apresentacgoes e cartas de recomendacao frisando as qualidades do pintor.
Essa cooperacao, extremamente proveitosa para ambos os lados, tornou Lula
um expoente da pintura regionalista. Suas obras mais conhecidas, ainda que
pouco difundidas para além de Pernambuco, sdo aquelas que fazem mencéo
ao que comumente passou-se a identificar como tipico da regido Nordeste:
bumba meu boi, frevo, maracatu, carnaval, trabalhadores rurais, bonecos de
barro etc.

Tendo iniciado seus estudos com o alemao radicado no Recife Heinrich
Moser, Lula Cardoso Ayres (1910-1987) frequentou o atelié de Maurice Denis
(1870-1943), em Paris, entre 1925 e 1926.* De volta ao Brasil, tomou aula de
modelo vivo com Rodolfo Amoedo,? na Escola Nacional de Belas Artes, e estudou
desenho e pintura no atelié de Carlos Chambelland.3

As dificuldades financeiras obrigaram-no a interromper seus estudos no
Rio de Janeiro, em 1932, para auxiliar o pai na administra¢do da usina de agtcar
da familia em Cucan, onde residiu até 1944. O que poderia ser visto como amea-
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ca a formacéo do pintor foi interpretado, anos depois, como sendo sua salvacgdo.
No catédlogo da exposicdo ocorrida no Museu de Arte de Sdo Paulo (Masp), em
1960, Freyre (1960: 9) afirma: “Sua fase de residéncia no interior de Pernambuco
foi para ele decisiva no sentido de aproxima-lo de fontes teludricas, populares e
folcléricas de inspiragdo, até torna-lo um intimo dessas fontes, por outros co-
nhecidas apenas turisticamente” .+

Gilberto Freyre vé, na combinagéo entre a formacdo avancada em artes,
tanto no Rio de Janeiro como em Paris, e a experiéncia de ter vivido no interior
de Pernambuco, préximo as “tradi¢des populares”, algo que o diferenciava dos
demais artistas modernistas que conheciam apenas os “ismos” europeus e a
cultura do povo por “viagens turisticas”.s

Durante sua residéncia no engenho, Lula produziu inumeras fotografias
retratando os trabalhadores rurais. Tal como na figura 1, € comum sua opgéo
pelo enquadramento de baixo para cima, colocando o trabalhador em uma
posicdo de dignidade, mesmo que portando indicios claros de pobreza: os pés
descalgos, o rosto marcado pelo sol e pelo trabalho pesado.

A roupa simples em panos de chita, abundantes nas fotos, sera transpos-
ta para os quadros posteriores, quando esses trabalhadores pobres se transfor-
marao em bonecos de barro.

I

Engenho Cucati

Fotografia, 1940 (d.a.)

Col. Fundacéo Joaquim Nabuco
Reproduzida em Coletiva (Fundagao..., 2011)
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A capacidade de amalgamar fontes populares com formas “modernas”
foi percebida por vérios criticos, entre eles Alberto da Costa e Silva (2009: 72):

O que é permanente, nesta obra que se modifica, moderniza e aprofunda no
decorrer de cinquenta anos, é a fidelidade de Lula a alianga entre o conhecimen-
to magico e a captacdo da beleza de sua provincia natal, de um Pernambuco que
em seus quadros assume uma verdade prépria.

O esforgo de Lula em fazer referéncias ao que vinha sendo construido
como arte popular é de fato inegdvel.® Basta ver a série baseada em bonecos de
barro, na qual associa suas fotografias as esculturas “populares” criadas por
artesdos das cidades de Caruaru, Garanhuns e Canhotinho, como se pode ver
nas telas Passeio a Cavalo (1944, figura 2) e Trabalhadores no Eito (1943, figura 3).

No quadro Trabalhadores no Eito, percebe-se, no primeiro plano a esquer-
da, uma mulher de costas, tendo nos bragos uma crianca de perfil olhando
para seu rosto. Em um segundo plano, sete personagens com enxadas nas maos
revolvendo a terra em uma fileira enviesada, do canto direito inferior ao es-
querdo superior. A posi¢do sequenciada das figuras respeita os tragos também
diagonais da terra, colaborando para acentuar a perspectiva. No fundo, vé-se o
campo ainda sem nenhum plantio, duas arvores aparentadas a coqueiros ou
palmeiras e trés colinas, como que simbolizando a natureza rala, local.

Todos os lavradores tém o mesmo formato de corpo: volumoso e arre-
dondado. Ndo possuem caracteristicas proprias; ndo constituem individualida-
des. Assemelham-se a bonecos pintados, ndo pessoas. Os homens estao de
chapéus, as mulheres usam lencos ou apenas tém os cabelos presos. Diferenca
mais sutil sdo as saias e as calgas, quase imperceptiveis em func¢do do movi-
mento das figuras. E s6 por essas diferencas que se distinguem homens e mu-
lheres.”

2

Passeio a cavalo, 1944

Guache, 59 x 72cm

Col. Maria E. L. Cardoso Ayres
Reproduzido em Valladares (1978: 97)
3

Trabalhadores no eito, 1943

Oleo sobre eucatex, 102 X 160,5cm
Col. Fundaj

Reproducdo: Luis Musa
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Seus corpos mantém profundo sincronismo de movimento: todos com
o mesmo ritmo nos golpes de enxada. As cores azul, verde, vermelho e roxo se
alternam nas roupas, intensificando ainda mais a ideia de trabalho conjunto e
harmonizado dos personagens. Até mesmo os ferros das enxadas séo coloridos.
Em um ambiente tdo indspito, desértico, trabalhadores no eito — uma das piores
condigOes de servidao - figuram como personagens limpos, coloridos, elevados.

Sdo desse mesmo periodo algumas telas consideradas por Freyre mais
“surrealistas”, que lembrariam um ambiente onirico, povoadas por vultos fan-
tasmagoéricos como é o caso de Vestindo a noiva (figura 4), Sofd mal-assombrado
(figura 5) ou Cabriolé mal-assombrado (figura 6).

4
Vestindo a noiva, 1945

Oleo sobre tela, 92 x 73cm

Col. Jodo Cardoso Ayres Neto
Reproduzido em Valladares (1978:109)
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5

Sofd mal-assombrado, 1945

Oleo sobre tela, 73 x 92cm

Col. Luis Cardoso Ayres Filho
Reproduzido em Valladares (1978: 110)
6

Cabriolé mal-assombrado, 1945

Oleo sobre tela, 73 x 92cm

Col. Jodo Cardoso Ayres Neto
Reproduzido em Valladares (1978: 107)
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LULA CARDOSO AYRES SEGUNDO GILBERTO FREYRE

Mesmo essa investida, chamada por Freyre de “surrealista”, traz uma ligacao
com o referente. E possivel, na maioria das vezes, reconhecer portdes, sofés, ja-
nelas, figuras humanas e fantasmas. Gilberto Freyre ainda associa essas telas
“surrealistas” a elementos da regido na qual Lula estava imerso. Diz o sociélogo,
no mesmo catdlogo da exposicdo do Masp, citando depoimentos do préprio Lula:

Mais tarde, em 1943, faria Lula uma série de quadros do bumba meu boi com
pretensdes surrealistas [...]. E ele préoprio salienta, nessa nota autobiogréfica,
que viria a pintar tudo isto, depois de passar por “varias etapas desde o desenho
realista a inteira libertagdo do realismo visual, utilizando as formas reais como
ponto de partida para a estilizagdo das formas aparentemente abstratas das
minhas composi¢des mais recentes”. O mesmo aconteceria com as figuras do
carnaval recifense; com os maracatus, os caboclinhos, as damas dos blocos. En-
fim, a sua pintura aparentemente abstrata seria o resultado de uma longa série
de observacgdes sistematicas da realidade regional. Seus préprios mal-assombra-
dos teriam, como forma, base regional (Freyre, 1960: 11; grifos do autor).

Um pouco mais adiante em seu texto, Freyre recupera uma citagao de
Picasso para comprovar a “modernidade” das telas de Ayres e, a0 mesmo tem-
po, seu vinculo com a tradi¢do e a regido.

O que nos faz pensar em palavras de Picasso: “Ndo hé arte abstrata. Deve-se
sempre partir de alguma coisa. Depois, pode-se remover tudo que seja traco de
realidade. J4 entdo nédo ha perigo algum (para a realidade) porque a ideia do
objeto tera deixado uma marca indelével” (Freyre, 1960: 12).

Nessas duas passagens, Freyre estd preocupado em guiar o olhar dos vi-
sitantes da exposicao de 1960 para o fato de Lula ser capaz de fazer arte “abstra-
ta” sem perder os elementos “da realidade regional” que a vivéncia em sua fa-
zenda lhe fornecera. Nos termos de Freyre, Lula seria um artista “moderno” sem
ser “modernista”: suas telas seriam capazes de conciliar as inovagdes formais e
as tradigOes regionais, uma vez que, por ter vivido em sua regido, ele nao fora
um mero turista, e as tradi¢goes realmente teriam sido introjetadas em sua per-
sonalidade. Cabe ressaltar, que algumas telas apresentadas eram datadas das
décadas de 1930, 1940 e 1950, logo, Freyre buscava, também, atualizar as solucgoes
artisticas de Lula feitas em outro contexto para o novo debate em torno do abs-
tracionismo que se instaurou no Brasil a partir das Bienais de Sao Paulo.

O critico Clarival do Prado Valladares, em texto posterior aos de Freyre,
recusa a aproximacao dessas telas ao surrealismo, justamente por nelas ser
fundamental o enraizamento “a vertente teldrica de seu universo”. Diz o critico:

Néo ha surrealismo em nenhuma de suas assombracdes de 1944-1946, ou dos
sobrados de 1964-1966, e nem mesmo na série de transfiguragcdes do Bumba meu
boi de 1945. Nao héa porque todos esses trabalhos se situam no plano narrativo, e
ndo no plano onirico. Do mesmo modo que néo é bastante ser ilusdo de 6tica
para se reconhecer, sob critério critico, uma proposta cinética (optical art), do
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mesmo modo que nao basta negar a figura para se naturalizar abstragdo, pode-se
dizer que para se validar uma concepgao surrealista exige-se mais que anamor-
fose (Valladares, 1978: 105).

Essa apreciacdo expressa no texto de Valladares permite matizar a inter-
pretacdo de Freyre, que liga diretamente Lula ao surrealismo. Aproximé-lo des-
sa vanguarda poderia ser uma chave para maior aceitacdo das obras pelo publi-
co de Sao Paulo que, aos olhos de Freyre, era a capital “modernista”, ou seja,
adepta as mais recentes inovacdes estéticas importadas da Europa. Assim como
Valladares, o ensaista valoriza a vertente teltrica do universo de Lula afirmando
que se realiza “agora a exposicao de um pintor pernambucano, personalissimo
na sua arte criadora; e por isto mesmo desprezado pelos estetas sectariamente
abstracionistas tanto de Sdo Paulo como do Rio” (Freyre, 1960: 17).

Freyre tentava contemporizar, de acordo com a sua prépria defini¢do de
arte moderna, o vinculo regional que o artista possuia com as mais avangadas
descobertas no campo das artes plasticas. Apresentava ao publico paulista,
portanto, um artista “modernissimo”, capaz de combinar o “surrealismo” com
as tradi¢des da cerdmica figurativa; a vanguarda com o primitivo.

De qualquer maneira, o conjunto das telas que Lula Cardoso Ayres levou
para Sao Paulo destoa daquelas mais figurativas executadas nos anos 1940. Nos
20 quadros,® Lula explora esquematismos — por vezes mais, por vezes menos

- relacionados a formas e figuras pintadas anteriormente. £ o caso, por exemplo,
da semelhanca entre as formas presentes em Coruja do bumba meu boi (figura
7) e o quadro de Titulo desconhecido 1 (figura 8).°

A Coruja do bumba meu boi traz um homem fantasiado e preso a um en-
quadramento que lembra um retrato. O fundo neutro ndo o ancora em uma si-
tuacdo especifica. Sua vinculagdo com o bumba meu boi se d4, aos olhos de um
leigo, apenas pelo titulo. O quadro, como se fosse um desenho técnico de bidlo-
go a descrever um animal, elenca as caracteristicas daquele personagem: tini-
ca preta, mascara de coruja, bengala na méo. O corpo levemente torcido em
espiral. As costas e o seu ombro direito estdo dispostos em trés quartos; seus
olhos miram o espectador; o quadril e as pernas estdo praticamente de perfil. A
ponta do pé esquerdo, seguindo o movimento da cabega, sugere uma futura
rotagao de todo o corpo num eixo paralelo ao da bengala apoiada.

O volume da méscara e do que parece ser uma corcunda, acentuada
pela posicdo do ombro, sdo elementos fundamentais para que se estabeleca
uma relagdo com o quadro de Titulo desconhecido 1, no qual hi formas mais
esquematicas. Com o mesmo enquadramento e fundo também neutro, uma
figura geométrica lembra um poligono torcido sob um eixo vertical; uma colu-
na vertebral representada pela linha branca longitudinal.

Na parte superior, o lado direito levemente mais baixo que o esquerdo
remete a3 mesma relacdo entre as posicoes da cabeca e da corcunda. A silhueta
do homem, com o abddmen aparentemente afinado pelo movimento de giro,
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repete-se nos poligonos. Mesmo o pé esquerdo, com apenas a ponta apoiada,
indicando o movimento, possui um rebatimento no desequilibrio causado pela
relacdo entre a base horizontal da metade esquerda do poligono e a aparente
suspensdo do plano a direita. O bracgo e a bengala surgem como as referéncias

mais diretas entre as duas imagens.

7

Coruja do bumba meu boi, 1941
Guache, 42 x 28cm

Col. do artista

Reproducao Valladares (1978: 58)
8

Titulo desconhecido 1, 1960 (d.a.).
Reproducgdo em Ayres (1960)
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Algumas telas da exposicdo de 1960 no Masp trazem referéncias mais
evidentes ao universo pictérico de Lula. Em muitas delas é possivel vislumbrar
bois, passaros, telhados.” Em outras, essas referéncias podem ser sutis, como
no caso do Titulo desconhecido 1 e da Coruja do bumba meu boi, como foi visto. Ou
ainda em Composigdo [bumba meu boi] (figura 10) também exibida na exposicao

de 1960 e adquirida pelo Masp que faz referéncia a tela Cavalo marinho do bum-
ba meu boi (figura 9).

9

Cavalo marinho do bumba meu boi, 1941
Guache, 47 x 43cm

Col. Instituto Lula Cardoso Ayres
Reproduzido em Valladares (1978: 53)
10

Composigdo [bumba meu boi], 1960 (d.a.)
Oleo sobre tela, 95 x 95cm

Col. Masp

Reproduzido na Enciclopédia Virtual
do Instituto Itat Cultural (2013)
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Titulo desconhecido 2 (figura 11), aparentemente, beira a abstragao; no
entanto, tomando a producao de Lula como um todo, percebe-se que esse re-
mete a outros quadros, dialogando com eles, como o caso de Jaragud do bumba
meu boi, de 1941 (figura 12). O cranio de cavalo ou boi, a incidéncia da luz sobre
o peito do homem fantasiado, a formacao triangular da composic¢do sao alguns
dos elementos que permitem associar uma tela a outra. Ha telas, porém, que
exploram mais a fundo o rompimento com um referente, como é o caso de
Titulo desconhecido 3 (figura 13), mas que ainda assim mantém sua referéncia
aos caboclos de lanca do maracatu rural.

II

I1
Titulo desconhecido 2, 1960 (d.a.)
Reprodugdo em Ayres (1960)



12 13

12
Jaragud do bumba meu boi, 1941

Guache, 50 x 31cm

Col. do artista

Reproduzido em Valladares(1978: 59)

13

Titulo desconhecido 3 [Caboclo de langa], 1960
Oleo sobre Eucatex (?)

Col. Instituto Lula Cardoso Ayres
Reproducdo: Eduardo Dimitrov
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Ao mesmo tempo em que Freyre denunciava, sem especificar nomes, o
descaso dos “estetas sectariamente abstracionistas” de Sdo Paulo e do Rio de
Janeiro com a obra de Ayres, ele tece elogios a Pietro M. Bardi.

Trata-se de iniciativa do Professor P. M. Bardi, sob a impressdo do extraordinario
valor estético da obra do artista pernambucano: tanto que estd empenhado em
promover outras exposicoes dos seus trabalhos. Nos Estados Unidos, a exposicédo
de Lula Cardoso Ayres devera realizar-se logo apds a de Sdo Paulo (Freyre, 1960:
15-16).

Dando a entender que a iniciativa da exposicao era fruto, exclusivamen-
te, do reconhecimento que Bardi conferiu aos trabalhos de Lula, o antropélogo
alavanca a imagem do pintor como um artista “moderno” que logo teria proje-
cdo internacional. Nenhuma referéncia a exposicOes de Lula Cardoso Ayres nos
Estados Unidos nesse periodo foi encontrada. Criou-se a expectativa sobre uma
exposicdo em Nova York, provavelmente quando o aquarelista originario do
Kansas, Frederic James (1915-1985), que era militar na base americana em Re-
cife durante a Segunda Guerra Mundial, fotografou em cores algumas telas de
Lula em 1946. Segundo artigo de Mauro Mota (1946),* as fotos foram feitas com
a promessa de ser mostradas aos dirigentes do prestigiado Museu de Arte Mo-
derna de Nova York. Por outro lado, James teve sua carreira ligada ao movimen-
to regionalista americano, sendo aluno de Thomas Hart Benton (1889-1975), 0
que permite que se levante a hip6tese de ele se ter interessado justamente
pelo cardter regionalista da produgéo de Lula Cardoso Ayres e menos por sua

“modernidade”. Em outras palavras, o interesse de um pintor regionalista ame-
ricano pela obra de Ayres passa a ser divulgado como o passaporte para uma
carreira de reconhecimento internacional, logo associado ao que haveria de
mais “moderno” nas artes.*

De todo modo, a prépria argumentacao de Freyre, na tentativa de valo-
rizar seu compadre, ndo se deu na chave da autonomizagao da linguagem pic-
toérica, e, sim, enfatizando suas ligacdes teméaticas com a regido. Ou seja, mes-
mo que Ayres buscasse pensar, em suas telas, em questdes formais, a tematica
regional era mobilizada, discursivamente, com mais vigor.

DIALOGO ENTRE LULA CARDOSO AYRES E PIETRO MARIA BARDI

Pela observacdo das correspondéncias trocadas entre Bardi e Lula Cardoso Ayres
se evidencia o quanto o pintor investiu nessa exposi¢do, assim como em sua
relagdo com o casal italo-brasileiro.’s No dia 13 de janeiro de 1960, morre a mae
de Ayres. E com essa informacdo que inicia sua carta escrita no dia 15 ao dire-
tor do Masp para, logo em seguida, dizer que “com este triste fato ja consuma-
do retomo o ritmo da vida tao cheia de sofrimentos e desilusdes, e volto a
tratar da minha exposicdo que é no momento o estimulo que tenho para ate-
nuar o grande sofrimento por que passei”.
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Mais adiante, na mesma carta, ele discorre sobre suas expectativas quan-
to a exposigdo:

Estou organizando o catdlogo como combinamos e resolvi deixar a lista com o

numero e os titulos dos quadros recentes, cerca de 70, para escolhermos os mais

significativos para a exposi¢cdo no Museu de Arte e outros ficardo na reserva
para possiveis vendas e outras exposi¢des em outros lugares.

Ainda néo recebi noticias do Museu de Arte Moderna do Rio, certamente D. Nio-
mar+ ndo se interessou mas estou certo que depois da exposi¢do em Sao Paulo
vai haver interesse.

Vou retomar agora a organizagao da parte documental com fotografias e velhos
estudos dos assuntos pintados hoje.

[...] Soube que vocé esteve na Bahia para a inauguragao do Museu' e gostaria
também de fazer uma exposicao 14, talvez em julho época das férias da Escola.*

Lula acreditava que a exposi¢do no Masp abrir-lhe-ia muitas portas: ja
planejava levar mais quadros do que aqueles a expor, na expectativa de venda
ou de exposicdes futuras, no Rio de Janeiro, na Bahia, ou - seguindo as indica-
¢Oes de Freyre — nos Estados Unidos. Essas expectativas justificavam o grande
investimento que o artista fazia, elaborando um catélogo fartamente ilustrado,
com 6tima impressdo e cerca de 40 paginas. Seus contatos e sua experiéncia
na industria grafica certamente colaboraram para a execugdo desse material.?
Além de montar (selecionar as imagens, executar a diagramacao etc.), Lula fi-
nanciou a impressao do catdlogo e a de 1.000 convites em papel-cartio - Bardi
apenas lhe transmitiu os dizeres que deveriam conter. Pelo que se subentende
das cartas, arcou também com o transporte dos quadros e as despesas da via-
gem. Diz ele: “Estou numa virada louca de trabalho, pois, como vocé pode pre-
ver, estou gastando um dinheirdo enorme nos preparos da exposicdo e para
aguentar o repuxo, estou fazendo ainda um painel, felizmente muito bem pago,
para a filial daqui da OLIVETTI".*®

Nas curtas respostas de Bardi, ainda mais quando comparadas as do
pintor, hd sempre uma ponderacdo, uma tentativa do curador em diminuir as
expectativas do artista ansioso, como, por exemplo, na carta de 22 de janeiro
de 1960, na qual diz: “Aconselho a nao trazer muitos quadros, faca a sua esco-
lha. Nao se iluda quanto a vendagem, pois Sdo Paulo é uma cidade onde nao
se adquirem obras de arte”;" ou, ainda, a de 14 de margo de 1960: “Sempre lhe
disse de nao esperar muito de Sdo Paulo, mas tentaremos fazer de todo o pos-
sivel para um bom éxito da exposigdo”.>

Uma das expectativas mais reveladoras para a guinada “esquemaética”
que Ayres imprimiu a seus quadros foi a de desvencilhar-se da imagem de um
pintor voltado para documentar o folclore.
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Gilberto tem grande admiragédo e respeito a vocé [Pietro. M. Bardi] e por ser meu
amigo, como é, estd orgulhoso de vocé ter se interessado por minha pintura, pois
como vocé sabe os entendidos da chamada “pintura pura” vinham olhando para
minhas tentativas como simples registro documental do “folclore” e dos motivos
da regido.>

E possivel pensar Ayres vivendo um dilema: ser reconhecido por Gilber-
to Freyre e seus colegas pernambucanos?? como um pintor moderno, por estar
ligado a tradicoes locais ou, justamente por estar ligado a tradi¢oes locais, ser
um mero folclorista aos olhos dos “entendidos da chamada ‘pintura pura’”.
Como ja se viu, na exposicdo do Masp, comparando os quadros que compdem
o catalogo com aqueles de producdo anterior, pode-se notar forte preocupacao
em se distanciar, cada vez mais, da referéncia direta e descritiva das figuras
tradicionais, sem, ao mesmo tempo, as abandonar completamente.

Essa era uma posicdo perigosa, capaz de desagradar ambos os lados. Em
artigo publicado em 1961 - praticamente um ano apds a exposicdo do Masp -,
José Claudio da Silva, lembrando-se do tempo de “arte engajada” que predomi-
nou entre os integrantes do Atelier Coletivo,?s afirma:

[as referéncias de] pintores brasileiros eram: Portinari, Di Cavalcanti, algum
Guignard, e por uma questdo de carinho para com o popular, Djanira, Heitor dos
Prazeres e Cicero Dias da época do primitivismo, lamentando que ele se tivesse
deturpado e caido no abstracionismo, abstracionismo igual a sarjeta. Lula era
um finério, procurando sempre um ponto estratégico que desse saida para mui-
tos lados, para poder virar casaca sem ser notado, 4gua morna (isso eu ainda
hoje penso) (Silva, 1961: Segundo Caderno).

Na mesma pagina de jornal em que foi publicado esse artigo de José
Claudio, anunciava-se o novo convite que Lina Bo Bardi teria feito a Lula Car-
doso Ayres para expor, em julho de 1961, no Museu da Bahia, local em que
atuava como diretora. Na foto (figura 14), vé-se Lula ao lado de um trabalho de
sua autoria, de grandes dimensodes, representando, de maneira estilizada, um
caboclo de maracatu. Das expectativas explicitadas nas cartas a Pietro M. Bar-
di, a exposicao na Bahia concretizava-se um ano depois, anunciada como um
convite e reconhecimento de Lina Bo Bardi a obra “moderna” do pernambucano.
Nessa pagina de jornal, as tensoes entre os significados de ser “moderno” es-
tavam materializadas nas diferentes posicoes que Lula Cardoso Ayres cristali-
zava, isto é, pela forma como a “tradi¢do popular” era utilizada na fatura das
obras, frente a critica de José Claudio e frente ao reconhecimento dos Bardi.

Na critica feita a partir do Sudeste, é possivel vislumbrar uma tensao
semelhante. Em artigo de 1965, Ferreira Gullar (1965, p. 225) escrevia sobre a
exposicao Opinido 65: “tenho me debatido contra a ideia de que um artista
do Recife deva fazer a mesma arte que um artista de Nova Iorque ou Paris”.
Nesse caso, quais seriam as reais possibilidades de Ayres fazer uma arte nao
passivel de ser vinculada ao folclore, a cultura popular, ao regionalismo?



14

14
Lula Cardoso Ayres

Foto publicada na péagina Arte-Ladjane
em 13/04/1961
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CONDICIONANTES PARA O RETORNO AO REGIONAL

A hesitacdo entre uma arte abstrata e as referéncias ao universo regionalista
que terminaram por marcar a producao de Lula podem ser compreendidas se
forem levados em consideracdo alguns fatores, entre eles, a sua formacgao, o
ambiente politico e intelectual de Pernambuco, sua reclusdo na usina Cucad,
sua dependéncia financeira da venda de sua forca de trabalho apds a heranca
familiar ter sido dilapidada e sua insegurang¢a quanto ao que produzia — neces-
sitava constantemente da aprovacao dos pares.

Logo, o jovem aprendiz de 12 anos passou a dispor de um atelié préprio,
montado no maior quarto da antiga senzala do sobrado da rua Benfica. £ com
carinho que Ayres lembra suas aulas de desenho e pintura sob orientagdo de seu
primeiro professor, o alemao radicado no Brasil, Heinrich Moser (Ayres, 1987).

Formado na Alemanha, Moser chegou ao Recife em 1910 para executar
o projeto arquitetdnico, e tornar-se sécio, da Casa Alema3, até entdo dirigida por
sua tia. Uma vez estabelecido, passa a executar trabalhos de artes aplicadas,
como os de vitrinista para lojas, ilustrador e decorador.

Nesse primeiro momento de contato com o aluno brasileiro, Moser dedi-
cava-se basicamente a ilustracdo, a pintura de uma maneira geral e a pintura
mural decorativa. Executou capas de livros, ilustrou jornais e revistas, tal como
Lula o fara nos primeiros trabalhos profissionais de sua carreira. Decorou, com
o auxilio de seu discipulo, o saldo do Clube Internacional para o carnaval de 1924.
Foi também nessa década que Moser iniciou-se na arte dos vitrais. Desenvolveu
técnica prépria de coloragdo do vidro enquanto era o responsavel pelo projeto
arquitetdnico, construcdo e decoragao da igreja da usina Estreliana.>

De 1922 a 1924, Lula foi aluno de Moser. Nesse periodo, apenas dois ou-
tros alunos compunham o corpo de aprendizes.?s O pouco interesse de Moser
em aumentar o nimero de alunos particulares, segundo Clarival do Prado Valla-
dares (1978, p. 64), € um forte indicio de que as encomendas garantiam sua
renda. As atividades de Moser no inicio do século, tal qual as de outros artistas,
estavam fortemente vinculadas as demandas geradas pela expansdo da indus-
tria grafica e da construcao civil. Ndo é por menos que as obras de Moser eram
destinadas ou a jornais e livros ou a prédios publicos, religiosos e residenciais.

E o caso da capa que fez em 1925 para o livro de poesia de Leovigildo
Janior (figura 15). J& os vitrais, além dos religiosos executados em igrejas de
Recife e Olinda,* apresentam temas histéricos, como o instalado no Palicio da
Justica, representando o Primeiro Parlamento Democratico na América, numa
referéncia ao periodo holandés. Em residéncia privada, o mote regionalista
aparece ja nos anos 1930, quando Moser cria, por exemplo, o vitral As lavadeiras
(figura 16), tema que se tornard recorrente na iconografia pernambucana.
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15
Heinrich Moser

Capa do livro Jazz-Band,

de Leovigildo Junior, 1924
Reproduzido em Weber (1987)

16

Heinrich Moser

As Lavadeiras

Vitral em residéncia particular, 1930
Reproduzido em Weber (1987)

17

Heinrich Moser

Retirantes

Vitral em residéncia particular, 1943
Reproduzido em Weber (1987)
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Apesar de Clarival do Prado Valladares afirmar que nao haveria correla-
¢do entre o universo tematico de Moser e o de Lula Cardoso Ayres, as reprodu-
cOes e datagOes disponiveis evidenciam que ha semelhancas pelo viés regio-
nalista, sobretudo nas encomendas particulares feitas ao vitralista.

Lula Cardoso Ayres, no entanto, sé esteve préximo de Moser até 1924.
Passa o ano de 1925 tendo aulas em Paris com o pintor de formacao catdlica
Maurice Denis que, com as consequéncias da Primeira Guerra Mundial e da
morte de sua esposa, apega-se ainda mais a religido. Em 1922, Denis terminara
a execucao do projeto da capela de sua propriedade em Saint-Germain-en-Laye,
tendo sido responsavel pela concepgao dos vitrais, pinturas murais, mobiliarios,
quadros e outros ornamentos. Provavelmente Ayres conheceu a capela.?”

As aulas, que possivelmente Lula tomou no Atelier de Arte Sacra, fun-
dado por Denis e George Desvallieres, devem ter refor¢ado sua formagdo no
que tange as fung¢oes decorativas da arte. Como ja mencionado, ndo ha nenhum
registro do periodo parisiense de Lula nos arquivos de Maurice Denis e, também,
poucos escritos comentando essa estada.

Ao regressar da Europa, instalou-se no Rio de Janeiro, onde teve aulas
com Carlos Chambelland, outro artista que morou no Recife durante trés anos
(1912-1915) e trabalhou profissionalmente com artes decorativas. Era um en-
tusiasta da pintura com motivos “tipicamente regionais”. Disse o pintor em
depoimento de 1927:

[As tendéncias da nossa pintura] devem ser peculiares ao nosso povo, a nossa
inclinacdo nativista, a nossa natureza. Para pintarmos a maneira da Europa, com
técnica da Europa, as cenas da Europa, ndo vale a pena trabalhar. [...] A nature-
za europeia é calma, de aspectos diferentes dos nossos e parece que estd nos
dizendo: pinta-me. [...] Tudo aqui pede nova técnica, nova maneira, novos pro-
cessos picturais. [...] E como para essa obra de criagdo é necessario em primeiro
lugar estudar o povo, no que ele oferece de tipicamente regional, cumpre-nos
perlustrar o interior pesquisando o que resta de original, ndo maculado pela
influéncia estrangeira, para tentar, verdadeiramente, a pintura brasileira, a ar-
te nacional (Chambelland, 1927, p. 145).

Em outro trecho, Chambelland destaca o Norte do pais como a regido

4

em que a nacionalidade brasileira estaria mais preservada do “cosmopolitismo’
descaracterizador de nossa “pureza inicial”. Caberia aos artistas entrar em sin-
tonia com a “gente do Norte” para captar o “sentimento da patria” impregnado
na “vibracao da alma do povo”.

A orientacdo do pintor brasileiro, que pense comigo, neste ponto, tem de ser a
procura do convivio da gente do Norte, onde senti - eu que sou carioca, aqui sem-
pre vivi e sé sai duas vezes para a Europa - o verdadeiro espirito da nacionalidade,
o orgulho de ter nascido aqui. O Rio e o Sul do pais estdo muito trabalhados
pela influéncia estrangeira, o cosmopolitismo absorveu-nos tanto, que hoje, so-
mente no Norte, se nos depara, em sua pureza inicial, o sentimento da pdtria afer-
rando a tradigdo, aos costumes, a vibragdo da alma do povo. Acredite, pela primeira
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vez envaideci-me de minha nacionalidade, quando vivi trés anos — os melhores
de minha vida - em Pernambuco, recebido com carinho, com um afeto, que néo
sdo muito comuns por aqui, no seio daquela gente, amiga e boa, que se excede
na prépria gentileza para agradar ao héspede (Chambelland, 1927, p. 145, grifos
nossos).

Chambelland orientou Ayres em desenho a partir de molde de gesso,
mas, como salienta Valladares, ndo parece ter sido apenas a técnica que o
mestre carioca transmitiu ao aluno.?® Desse modo, as escolhas que Lula fez
ao longo de sua formacgdo nao o levaram a assumir pontos de vista diferentes
dos de seus professores. Do mestre alemdo em Recife ao mestre carioca no
Rio de Janeiro, passando por Maurice Denis em Paris, a arte decorativa, o fi-
gurativismo e o regionalismo funcionaram como uma linha de prumo, bali-
zando boa parte das experiéncias expressivas do jovem artista.

Ao retornar ao Recife em 1932, Lula encontrou a cidade um tanto em
polvorosa. Um forte sentimento nativista, inaugurado com a expulsao dos
holandeses séculos antes, foi reativado com acontecimentos de diferentes
escalas. A Revolugdo de 1930, tal como foi sentida por parte dos pernambuca-
nos, transformou-se numa guerra contra o “desejo separatista” dos paulistas.®
Ao longo dos anos 1930, o centralismo criado por Vargas diminuiu ainda mais
o poder das elites locais, fazendo com que muitos se sentissem excluidos do
jogo politico e incitados a reanimar o discurso nativista.

Um evento narrado nas memorias de Paulo Cavalcantis® permite recu-
perar o clima vivido no Recife nos primeiros anos da Revolugédo, sobretudo
em seu carater mais prosaico. Um operdrio da empresa comercial portuguesa
Teixeira Miranda fora demitido e, em seguida, teria escutado o insulto de um
dos sécios: brasileiro, em sua casa comercial, “sé precisava mesmo dos burros
para puxar carrogas”. Verdade ou ndo, o boato se alastrou e foi o estopim
para Recife reviver um “mata-mata marinheiro” da época da guerra contra os
mascates, entre os dias 8 e 9 de abril de 1931. InUmeros armazéns, casas Cco-
merciais e torrefacdes de café cujos proprietdrios eram portugueses foram
depredados. A policia e o Exército mal conseguiram controlar a turba que se
deslocava de uma rua para outra do bairro de Santo Anténio.

O comércio em Recife era, praticamente, todo dominado por imigrantes
ou pessoas de origem estrangeira. Armazéns, padarias e torrefagdes estavam
nas méaos dos portugueses; a importacdo de maquinas, motores e produtos
quimicos era feita por ingleses e alemdaes;3* as lavanderias, pelos chineses;
por judeus, as movelarias, o comércio de joias e o sistema de crédito; por

“turcos”, a rede de armarinhos e o comércio ambulante de lencos e gravatas;
os italianos controlavam as cadeiras de engraxates.

Em outras palavras, na vida cotidiana da cidade, a presenca dos estran-
geiros era forte, e a dos portugueses, pelo fato de estarem associados a colo-
nizagao e aos géneros alimenticios, aparecia ainda mais. O incomodo era tal,
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que, ja em dezembro de 1930, 0 novo governo instituido criou a “lei dos 2/3”,
obrigando que dois tercos do comércio e da industria estivessem sob contro-
le de brasileiros. A lei nao foi aplicada em sua totalidade desde sua promul-
gacdo. Os fatos de abril de 1931 pressionaram o governo a efetiva-la. “As dila-
¢bes no cumprimento das normas legais é que exacerbaram os d&nimos dos
pernambucanos, numa cidade em que a maioria das grandes casas de comér-
cio [...] se concentravam, realmente, nas maos dos lusos” (Cavalcanti, 1980, p.
104).

Ao chegar no Recife em 1932, sete anos apds ter deixado a cidade, Ayres
encontrou esse sentimento nativista dominando diferentes esferas da vida; o
discurso regionalista engrossado pela producdo cultural da elite letrada, ma-
nifesta em livros de poesia, romances, artigos de jornal, congressos, suplemen-
tos literdrios. Por outro lado, sua formacédo em Paris e no Rio parece ter-se
mantido em sincronia com o nativismo e o regionalismo. Essas viagens, ao que
tudo indica, ndo deslocaram o seu olhar. Foram poucos os eventos desconcer-
tantes que lhe teriam permitido pensar sua carreira de maneira distanciada ou
vislumbrar outro caminho criativo como ocorreu com os irmaos Rego Monteiro
e com Cicero Dias. Nesse contexto nativista, qualquer referéncia as vanguardas
ou a uma pintura europeia era tida como indicio de “cosmopolitismo” e forte-
mente rechacado pela critica nos jornais.3

De volta ao Recife, Lula se ocupa dos negécios familiares. Aproximando-se
de Freyre, passa a frequentar xangds e maracatus. Ao lado de Cicero Dias, Lula é o
responsdvel pela organizagdo do Salao de Artes Plasticas do I Congresso Afro-Bra-
sileiro do Recife, realizado em 1934 por Gilberto Freyre e Ulisses Pernambucano.
No evento, figuraram objetos de arte afro-brasileira (figas, bonecas e bichos de
barro, estandartes de maracatus), pinturas de Lasar Segall, trabalhos de Noemia
Mourdo, Di Cavalcanti, Santa Rosa; telas dos pintores locais Manoel Bandeira, Hé-
lio Feijo, Luiz Soares, Luis Jardim, Danilo Ramires Azevedo, Nestor Silva, além das
dos organizadores, Cicero Dias e Lula Cardoso Ayres.

A rapida integracdo de Ayres ao projeto regionalista é visivel em toda a
sua producao a partir da década de 1930. No entanto, sua obra ndo pode ser
lida como mero reflexo ou ilustracdo das palavras de Freyre. Ayres teve um
papel criativo importante na composi¢do de um repertério imagético a respei-
to do que se passou a chamar de “cultura popular”, elevada ao status de genui-
namente pernambucana que certamente informou Freyre em suas formulacoes.
A maneira como Ayres se movimentou no feixe de relagdes sociais, que o posi-
cionava e também oferecia caminhos, resultou nas solugdes artisticas por ele
propostas: os quadros sobre personagens do bumba meu boi, as fotografias de
trabalhadores ou cenas de género figuradas com bonecos de barro, o olhar aten-
to para as manifestagdes culturais das classes subalternas.

Permanecendo no Recife, ele se tornou dependente de um ambiente
intelectual marcado pelo regionalismo e pelo sentimento nativista o qual de-
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mandava obras que figurassem as tradi¢goes populares e especificidades da
regido. Por outro lado, suas expectativas de reconhecimento para além de Per-
nambuco tornaram-no também dependente de poucos interlocutores externos,
tal como Pietro M. Bardi.

O peso que as opinides de Bardi acerca de sua obra assumiam aos ouvi-
dos de Lula fica explicito no conjunto de correspondéncias depositadas no
acervo do Masp. Ayres pede sinais de aprovagao de Bardi em praticamente todas
as cartas. Em uma de 10 de marco de 1966, por exemplo, é Lourdes, esposa de
Lula, quem escreve a Bardi:

Ando apreensiva com Lula, ele ndo estd passando bem de saide e anda muito
desanimado e deprimido. Ndo imagina o bem que lhe fez aquele dia que passou
aqui. Criou [a Lula] [cara] nova. Voltou a pintar com entusiasmo e fez uns quadros
6timos, bonitos e pintura de verdade.

Lula precisa por todos os motivos fazer uma exposicdo este ano ai em Sdo Paulo,
mas como ele nada resolve sem seus conselhos e seu apoio, peco que lhe escre-
va sobre esta exposicdo, que acho de vital importéncia para sua arte e sua saude.

Desculpe este pedido mas vejo Lula tdo triste e desanimado e com a satde tao aba-
lada que resolvi escrever-lhe pois sei que uma carta sua é um estimulo para ele.

Lula ndo sabe que estou lhe escrevendo por isso ndo toque na minha carta quan-
do escrever-lhe.

Um grande abrago de agradecimento da

Lourdes

Se Lourdes apela para uma carta oculta a Bardi, como recurso para reti-
rar o companheiro do desdnimo, pode-se imaginar o quanto eram importantes
para Lula as palavras de Bardi a respeito de sua obra.

“Luiz: me fale disto!” é a marcac¢do com letra de Bardi que estd presente
na carta de Lourdes. Luiz Ossaca, assistente de Bardi, envia carta a Lula ofere-
cendo o Masp para uma exposi¢ao em setembro daquele ano, e Bardi envia uma
carta anunciando a Lula seu regresso da Europa. Lula responde diretamente a
Bardi em 7 de abril de 1966: “Suas palavras chegaram para mim como uma
bencdo dos céus, encontrando-me n’uma grande depressao de desanimo! Tenho
em Vc. o Unico estimulo verdadeiro”. Mais a frente:

Como ja lhe disse meu desejo é ter um apoio verdadeiramente artistico e isto sé
acontecerd com o seu apoio. [...] Mas como ja lhe disse varias vezes, Vc, meu
amigo de quem tanto me orgulho, é meu orientador e tudo sé farei de acordo com
Vc. Meu grande e sincero desejo é fazer este ano uma grande exposigdo no Museu
de Arte com o apoio do querido amigo Bardi!

Sonia Freyre, filha de Gilberto Freyre, também confirma que Ayres era
extremamente inseguro e que tinha tendéncias depressivas. Gilberto Freyre,
mais “otimista”, nas palavras da filha, animaria o compadre incentivando-o em
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sua carreira.’ A estabilidade da relagdo com Freyre com certeza deve ter cola-
borado para que Ayres se mantivesse na trilha do regionalismo. Sua inseguran-
ca para explorar novas temdaticas ou mesmo solug¢des formais manifesta-se

também na inseguranca transmitida nas cartas a Bardi.

CONSIDERACOES FINAIS

Com formacao relativamente sélida se comparada aos seus contemporaneos
recifenses, ndo era de estranhar que Ayres mantivesse ambicoes de atingir o
mesmo grau de reconhecimento nacional que desfrutavam, por exemplo, seus
conterraneos Vicente do Rego Monteiro e Cicero Dias. No entanto, esse reconhe-
cimento nao foi experimentado por Ayres. As correspondéncias com Bardi evi-
denciam suas crises de inseguranca a respeito do julgamento de sua producao.

Expde, em 1960 no Masp, o que considerava suas mais ousadas experi-
éncias formais para tentar provar aos defensores da “pintura pura” que nao era
apenas um pintor de folclore. Ao que tudo indica pelas fontes disponiveis, ape-
sar de efetuar algumas vendas, o reconhecimento esperado nao veio.

Uma vez rompida a expectativa desse reconhecimento, talvez pela pou-
ca receptividade que obteve do mundo das artes de Sdo Paulo e do Rio de Ja-
neiro (centros legitimadores e ja imersos nos desdobramentos dos debates em
torno da abstracgdo), as condicionantes pernambucanas ganham novo vigor, e
os temas tellricos reaparecem cada vez com mais forca em seus trabalhos. Nos
anos seguintes, com seu constante afastamento dos circulos de sociabilidade
de Sdo Paulo, Lula dedicou-se a pintar temas cada vez mais associados ao “po-
pular” tal como na tela Natal (figura 18), na qual as cores em tom pastel fazem
figurar uma cena religiosa com direito a colinas e bois. Com quadros figurativos
retratando manifestagdes populares, Lula segue até sua morte, em 1987. En-
quanto artista, a inica maneira encontrada para continuar pintando foi ade-
quar-se ao que era esperado, por pernambucanos ou paulistas, de um pintor
radicado no Recife: pintar as tradi¢oes tidas como populares.

Essa escolha faz vir a luz o quanto o regionalismo é antes uma priséo e
nao uma opgao para os artistas pernambucanos nao fortemente vinculados a
redes de sociabilidade fora do Recife. E comum encontrar formulac¢des, como
as do proéprio Gilberto Freyre, ou mesmo de Ferreira Gullar citadas neste artigo,
que naturalizam as opg¢les estéticas: artistas pernambucanos necessariamen-
te expressariam as particularidades da terra. A trajetéria de Lula Cardoso Ayres
é emblemadtica de uma geracdo de pintores recifenses que se debateram com
todas as suas forcas para ser reconhecidos no Rio de Janeiro ou em Sao Paulo
para além dos adjetivos regionalizantes.

Vinculando-se ao projeto freyriano de “modernismo regionalista”, Ayres
vivia uma tensdo permanente. Ser um pintor “moderno” no Recife, por ser re-
gionalista e, portanto, folclérico para os criticos da “pintura pura” de Sao Paulo;
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ou abandonar cada vez mais os regionalismos e ser tido no Recife como um
“cosmopolita”.

A vinculacdo ao projeto regionalista foi frutifera para Lula, mas também
imprimiu limites claros ao alcance de sua criagdo. O reconhecimento de Gil-
berto Freyre ao seu trabalho certamente criou oportunidades, mas, por outro
lado, o sociélogo de Apipucos o apresenta aos visitantes do Masp como um
pintor “moderno” por ser regionalista. O que, aos olhos de Freyre, era um argu-
mento de positivacdo de sua obra passou a ser o ruido que Lula queria eliminar
para ser aceito entre os defensores da “pintura pura”.

Recebido em 10/1/2017 | Revisto em 23/10/2017 | Aprovado em
27/12/2017

18

Lula Cardoso Ayres, Natal, 1976

Col. Caixa Econdmica Federal

Reproduzido em Caixa Econdmica Federal (2010: 53)
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NOTAS

A pesquisa que embasou este artigo foi financiada pela
Fapesp entre 2009-2014 e Capes/PDEE entre 20II e 2012.

Essa informacdo é confirmada em praticamente todas as
biografias. No entanto, em pesquisa aos arquivos de Mau-
rice Denis, em Saint-Germain-en-Laye, ndo foram encon-
trados vestigios de sua passagem no atelié do artista
francés. A falta de informacédo direta, porém, nédo signi-
fica que Lula ndo tenha estado junto ao artista. O mais
provavel é que sua ligacdo tenha sido um tanto informal,
nao deixando tragos duradouros. Pelas datas, pode-se
pensar que Lula Cardoso Ayres tenha sido aluno de Denis
nos Ateliés de Arte Sacra. Sabe-se, por exemplo, que Ani-
ta Malfatti também foi aluna de Denis anos antes, em
1923. No entanto, nenhuma informacédo foi encontrada a
respeito de possiveis contatos entre Ayres e Malfatti; pou-
co sabemos ainda a respeito do contato de Ayres com os
muitos outros brasileiros que também se dirigiram a Pa-
ris nos anos 1920, como aponta Marta Rossetti Batista
(2012).

Rodolfo Amoedo (Salvador, 1857-Rio de Janeiro, 1941). Es-
tuda no Liceu de Artes e Oficios no Rio de Janeiro, com
Victor Meirelles (1832-1903) e Antdnio de Souza Lobo
(1840-1909); entre 1873 e 1874 na Academia Imperial de
Belas Artes. Viaja para Paris em 1879, onde estuda na Aca-
démie Julian e na Ecole National Supérieure des Beaux
Arts. Em 1888, é nomeado professor honorario de pintura
histérica na Academia Imperial de Belas Artes. Foi pro-
fessor de artistas como Baptista da Costa (1865-1926), Eli-
seu Visconti (1866-1944), Candido Portinari (1903-1962),
Eugénio Latour (1874-1942) e Rodolfo Chambelland (1879-
1967) (Instituto..., s.d).

Carlos Chambelland (Rio de Janeiro, 1884-1950). Frequen-
tou a Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro,
entre 1901 e 1907. Estudou com Zeferino da Costa (1840-
1915) e Rodolfo Amoedo (1857-1941). Com o prémio de via-
gem ao exterior, frequentou em 1908 o atelié do pintor
Pierre Puvis de Chavannes (1824-1898) em Paris. Em mea-
dos de 1910, cursou gravura no Liceu de Artes e Oficios
do Rio de Janeiro. Em 1912, viajou para Pernambuco, onde,
durante trés anos, realizou trabalhos de decoragédo e es-
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tudou aspectos e costumes locais para servir de tema a
producédo de varias pinturas (Instituto..., s.d).

4 O texto que compode o catdlogo da exposicdo de 1960 no
Masp foi posteriormente publicado com algumas modifi-
cagodes, sobretudo inclusdes de novos paragrafos, no livro
de Gilberto Freyre (2010a) Vida, forma e cor, sob o titulo

“Lula Cardoso Ayres: uma interpretagdo integrativa de ho-
mens e coisas brasileiras”.

5 Refere-se a Mdrio de Andrade, autor de O turista aprendiz
e promotor de viagens e missdes folcléricas pelo interior
do pais. Freyre, em alguns momentos, mostra-se rispido
com Mério de Andrade e entusiasta do movimento antro-
pofagico de Oswald de Andrade (cf. Freyre, 2010b: 111).

6 Lula e suas telas participaram do rodamoinho que elevou
a escultura figurativa, como as feitas pelo Mestre Vitali-
no, classificada de “popular” ao status de arte. Colaborou
com Lina Bo Bardi em algumas matérias acerca desse te-
ma para a revista Habitat. Uma reportagem sobre Ayres,
com farta reproducdo de suas telas, foi publicada no mes-
mo numero 12, de setembro de 1953, no qual outras ma-
térias ilustradas eram “Roupas de couro do vaqueiro nor-
destino” e “Paisagem Brasileira”, com fotos de igrejas
coloniais em meio a pastos de engenho feitas pelo cineas-
ta pernambucano Alberto Cavalcanti.

7 E possivel associar essa forma de representar as figuras
humanas com o muralismo mexicano. De fato, Ayres e
muitos artistas pernambucanos tiveram contato com re-
producgdes das obras de Diego Rivera (1886-1957) e José
Clemente Orozco (1883-1949). Especialmente Rivera é ci-
tado por Freyre em seus artigos a respeito de Ayres e de
sociologia da arte. Ndo foi encontrado, porém, nenhum
depoimento de Ayres ou qualquer outra informacgdo que
possa estreitar essa relagdo. Deixo para os historiadores
da arte a exploragdo, via aspectos formais das telas, das
possiveis citacoes.

8 Como o catdlogo é fartamente ilustrado, é possivel supor
que esses 20 quadros configurem a totalidade das telas que
compuseram a exposicao. Muitos dos quadros, propria-
mente ditos, nao foram localizados, o que impossibilitou
uma andalise mais cuidadosa em que fossem considerados
detalhes dos aspectos formais.
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9 O catdlogo dessa exposicdo ndo contém titulos, datas, di-
mensoes e material empregado em cada uma das telas.
Aquelas que nao foram localizadas sdo denominadas Ti-
tulo desconhecido e sequenciadas por ordem da aparigao
neste texto.

10 Entre os pintores pernambucanos, é fato recorrente ter
como mote os telhados do Recife. Manoel Bandeira, Wilton
de Souza, Lula Cardoso Ayres sdo alguns, entre outros,
artistas que retrataram esse tema.

11 Mauro Ramos da Mota e Albuquerque (1911-1984) formou-
se pela Faculdade de Direito do Recife em 1937. Além de
professor, trabalhou como secretdrio, redator-chefe e di-
retor do Didrio de Pernambuco. Diretor executivo do Insti-
tuto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais entre 1956 e
1971, foi um importante cronista da vida artistica de Per-
nambuco.

12 Para mais detalhes sobre Frederic James ver Falk (1999) e
Falk & Bien (1990).

13 As cartas aqui mencionadas encontram-se depositadas
na pasta de documentos de Lula Cardoso Ayres na biblio-
teca do Masp.

14 Niomar Moniz Sodré (1916-2003) era entdo a diretora exe-
cutiva do MAM-Rio. Em 1961, Lula faz uma exposicdo no
MAM-BA e, em 1962, na Galeria Bonino, no Rio de Janeiro.
Né&o foram encontradas, no entanto, referéncias a alguma
exposicdo no MAM-Rio nesse periodo, como ele desejava.
Lula ja havia realizado uma mostra no MEC, em 1946, e
outra no MAM-Rio, em 1952.

15 Aberto ao publico em janeiro de 1960, o Museu de Arte
Moderna da Bahia - MAM-BA foi encabegado por Lina Bo
Bardi com apoio do governo local. Para mais detalhes ver:
Instituto... (s.d.); Rubino (2002).

16 Ayres refere-se a Escola de Belas Artes de Pernambuco,
onde lecionava.

17 Lula trabalhou por longo periodo como programador vi-
sual. Nas cartas faz mencdo a sua relagdo com a tipogra-
fia e como isso o ajudara a desenvolver o catalogo.

18 Carta de Lula Cardoso Ayres a P.M. Bardi, datada de
8/3/1960. Depositada na pasta do artista no Masp.
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CartadeP.M.BardiaLulaCardoso Ayres, datada de 22/1/1960.
Depositada na pasta de Lula Cardoso Ayres no Masp.

CartadeP.M.BardiaLula Cardoso Ayres, datada de 14/3/1960.
Depositada na pasta de Lula Cardoso Ayres no Masp.

Carta de Lula Cardoso Ayres a P.M. Bardi, datada de
8/3/1960. Depositada na pasta do artista no Masp.

Wilton de Souza, pintor pernambucano contemporédneo e
amigo de Lula Cardoso Ayres, afirmou, em depoimento
ao autor em junho de 2010, que sempre debatia com Lula
a respeito de as manifestac¢oes culturais locais deverem
ser a base da arte pernambucana e de estilizagdes pode-
rem ser feitas desde que nao “descambassem para a ca-
ricatura”. Segundo Wilton de Souza, o limite entre estili-
zagao e caricatura era um ponto-chave do debate entre
os artistas pernambucanos.

José Claudio da Silva foi um dos pintores integrantes do
Atelier Coletivo, importante agremiacdo do inicio dos anos
1950 no Recife que reuniu os artistas Abelardo da Hora,
Gilvan Samico, Wellington Virgolino, Wilton de Souza,
Corbiniano Lins, entre outros.

José Claudio da Silva (2010, p. 158-159) descreve a técnica
desenvolvida: “em principio pintor, comegou a fazer vitral
em 1921, por ter adquirido de um alemao de passagem por
aqui por Pernambuco uma prensa de fazer caneluras de
chumbo como a da escola onde estudou na Alemanha.
Dada a dificuldade de encontrar ou produzir vidros colo-
ridos - a dificuldade principal era ndo ter uma mufla -,
adotou um processo ‘de sua invencao’ de caneluras de
duplo sulco que permitia a incrustagdo de dois vidros, um
pintado e outro protegendo a pintura. Como nos informa
pessoa de sua familia”.

Conforme José Claudio da Silva (2010, p. 159), 0s outros
dois alunos eram Percy Lau e Nenah Boxwell; foram cita-
dos no catdlogo da exposicdo que Moser realizou junto
com Baltazar da Camara em 1922 no Gabinete Portugués
de Leitura. Ndo ha muita informacdo disponivel sobre
Boxwell, a ndo ser de que era filha de norte-americanos.
As intervencdoes de Moser nas igrejas pernambucanas ge-

raram, posteriormente, polémica. Na época em que foram
executadas, esses prédios ndo estavam ainda associados
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a nogdo de patriménio material, de modo que Moser gozou
de grande liberdade estilistica. A partir dos anos 1940,
tais intervencdes serdo tidas como responsdaveis por des-
caracterizar a arquitetura e a decoragao original, e algu-
mas igrejas passaram por processo de restauro.

27 Para mais detalhes sobre Maurice Denis, ver Lecomte &
Stahl-Escudero (2012). Para o Grupo Nabis, ao qual Mau-
rice Denis estava ligado, ver Fossier (1993) e Freches-Thory
(2002).

28 Essas opinides de Chambelland sdo mais préximas das
proferidas por Freyre em sua palestra para os alunos da
Faculdade de Direito, em 1946, do que daquelas pregadas
em 1925, no Livro do Nordeste (Qque ndo operava com cate-
gorias como “povo” e “espirito de nacionalidade”). Ao ex-
plorar as diferencas de concepc¢do de pintura entre o arti-
go de Freyre de 1925 e esse depoimento de Chambelland,
de 1927, é possivel matizar as concepc¢des regionalistas de
Freyre presentes no Livro do Nordeste e, a0 mesmo tempo,
pensar sobre a contribuicdo dos pintores para sua elabo-
racao do regionalismo.

29 Como conta Paulo Cavalcanti (1980: 96): “ativados por es-
sa propaganda, odiamos o povo paulista, os motorneiros
da ‘locomotiva’ de que éramos nés, pobres Estados do

”

Nordeste, meros ‘vagoes de carga’”.

30 Paulo Cavalcanti (1915-1995), advogado, escritor e jorna-
lista, foi um importante quadro do Partido Comunista
Brasileiro em Pernambuco. Ocupou diferentes cargos ele-
tivos ao longo de sua vida. Durante a ditadura militar,
advogou a favor dos presos politicos entre eles Gregério
Bezerra, Miguel Arraes e Peldpidas Silveira. Para uma ra-
pida biografia de Paulo Cavalcanti, ver Vainsencher (s.d.).

31 Donde se compreende a facilidade que Heinrich Moser
teve em fazer importar a prensa e o maquinario necessa-
rio para a fabricacdo de seus vitrais.

32 Vicente do Rego Monteiro, por exemplo, foi considerado,
pela imprensa local, um artista parisiense mais parisien-
se do que pernambucano. Para mais detalhes, ver Dimi-
trov (2015).

33 Lourdes Cardoso Ayres foi madrinha de crisma de Sonia
Freyre que, por sua vez, foi madrinha de Lula Cardoso
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Ayres Filho. Os filhos de Freyre chamavam o pintor de tio
Lula, assim como o antropélogo era chamado de tio Gil-
berto pelos filhos de Lula dado o grau de proximidade
entre as familias. Depoimento de Sonia Freyre ao progra-
ma Espaco Pernambuco, Rede Globo de televisao.
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LULA CARDOSO AYRES: MODERNISTA EM PERNAMBUCO,
FOLCLORICO EM SAO PAULO
Palavras-chave = Resumo
Modernismo; A circulacdo de intelectuais e artistas pelo territério nacio-
Lula Cardoso Ayres; nal ndo se da de maneira simples e livre de disputas poli-
regionalismo;  ticas e simbdlicas. Essas tensdes tornam-se evidentes nas
arte e poder; trajetérias de pernambucanos integrantes do modernismo
arte brasileira. e nas expectativas de reconhecimento desses artistas por
seus pares paulistas e cariocas. A trajetéria de Lula Cardo-
so Ayres é emblematica. Como herdeiro do agicar, teve
condicOes de formar-se pintor frequentando as melhores
instituicOes e artistas renomados. Em Paris, seguiu percur-
so formativo comparavel ao de outros expoentes do moder-
nismo brasileiro. Sua carreira, porém, é marcada por um
constante embate entre suas pretensdes de reconhecimen-
to nacional e a resisténcia do campo que, com frequéncia,
o classificava de “regional” ou “folclérico”. Ao se confrontar
a obra pictérica com comentdrios criticos publicados na
imprensa, textos de Gilberto Freyre e cartas trocadas entre
Ayres e Pietro Maria Bardi, esse embate se explicita.

LULA CARDOSO AYRES: A MODERNIST IN
PERNAMBUCO, A FOLK ARTIST IN SAO PAULO
Keywords  Abstract
Modernism; The movement of intellectuals and artists through the Bra-
Lula Cardoso Ayres;  zilian national territory is not free from political and sym-
regionalism;  bolic disputes. Some tensions become evident in the tra-
art and power; jectories of Pernambuco’s modernist artists as they sought
Brazilian art. recognition by their national peers. The trajectory of Lula
Cardoso Ayres is emblematic. Born to a wealthy family, he
was able to learn with the most renowned artists. In Paris,
his course of training was similar to other exponents of
Brazilian modernism. He is considered to be one of the
great painters from Pernambuco. His career, however, is
marked by a constant tension between his pretensions to
national recognition and a resistance from the art world
that often classified him as “regional” or “folkloric”. This
tension is made explicit when we confront his pictorial
works with critical comments published in the press, texts
by Gilberto Freyre and letters exchanged between Ayres
and Pietro Maria Bardi.



