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RESUMO

Este trabalho € resultado do estudo de quinze obras que foram prémios nas categorias pintura,
escultura, desenho, gravura e pesquisa dos Sal6es Municipais de Belas Artes de Belo
Horizonte - SMBA-BH entre os anos de 1964 a 1968, obras que compdem o atual acervo do
Museu de Arte da Pampulha - MAP. O intuito da pesquisa foi contribuir para o conhecimento
do acervo do MAP e das artes plasticas em Belo Horizonte. A metodologia de trabalho
utilizada foi a andlise das obras pelo viés do triplo registro na historia da arte, pautada nos
aspectos formais, semanticos e sociais. Esta metodologia nos oferece percursos de analise que
sejam capazes de comportar as esferas material e técnica, artistica e estética e a histérica nas
obras de arte. Dessa maneira, as obras foram estudadas como fontes primarias e sua
interpretacdo foi elaborada em dialogo com documentos (tais como, periddicos e registros

institucionais) e referéncias tedricas e narrativas da historia da arte.



ABSTRACT

This research is the result of the study of fifteen artworks that were prizes in the categories
painting, sculpture, drawing, engraving and research of the Municipal Halls of Fine Arts in
Belo Horizonte (SMBA-BH) between 1964 -1968, artworks that take part of the current
collection of the Museu de Arte da Pampulha - MAP. The aim of this research was to
contribute to the familiarity of the MAP collection and of the visual arts in Belo Horizonte.
The methodology used was the analysis of the artworks on the bias of the triple record in the
history of art, based on formal, semantic and social aspects. This methodology provides us
ways of analysis that are able to accommodate the material, technical, artistical, aesthetical
and historical sphere in the artworks. Thus, the artworks were studied as primary sources and
their interpretation was developed in dialogue with some documents (such as journals and

institutional records) and theoretical references and narratives of history of art.
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INTRODUCAO

No projeto apresentado a sele¢cdo do mestrado do Programa de PoOs-Graduacgdo da
Escola de Belas Artes, propus a pesquisa de obras de arte pertencentes ao acervo do Museu de
Arte da Pampulha — MAP. As obras selecionadas para o estudo fizeram parte dos Saldes
Municipais de Belas Artes da Prefeitura de Belo Horizonte — SMBA-BH, nos anos de 1964 a
1968, como premiadas. O intuito da pesquisa foi o de conhecer melhor este acervo, ja que seu
acesso é restrito, apenas poucos exemplares foram expostos em mostras representativas da
historia da arte em Belo Horizonte. Além disso, pretendo demonstrar o quanto o estudo dos
salGes no Brasil pode contribuir para a ampliacéo e revisdo da historia da arte no pais.

Para o estabelecimento de recortes temporais consultei producdes académicas mais
recentes, buscando possibilidades de continuidade e aprofundamento de temas relativos as
propostas artisticas da época. Nessa medida, os saldes destacam-se como objetos de estudo
para varias pesquisas por concentrarem referéncias artisticas, propagando valores impressos
em obras. A escolha do SMBA-BH relaciona-se a afetividade e acessibilidade ao acervo do
MAP. Em 2010, foi finalizado um projeto de catalogacdo das obras deste Museu. Estive
presente na Ultima etapa desta empreitada, identificando os materiais e técnicas das obras.
Trabalho que despertou meu interesse em conhecer de forma mais aprofundada a arte
moderna e contemporanea no Brasil, concentrando-me neste acervo por pertencer a instituicao
mais representativa desse género em Belo Horizonte.

O periodo que abrange os cinco SalGes, entre os anos de 1964 a 1968, demarca a
transicdo da “arte moderna” para a “arte contemporanea”, assistindo a emergéncia de novas
referéncias visuais e de variadas proposi¢des artisticas que influenciaram a formacéo de uma
ideia de arte brasileira. Nestes anos, 0 evento passou por reestruturacdes que refletiram as
mudancas nas artes e no cenario politico social da cidade. No cenario nacional, as mudancas
estavam presentes tanto nas producdes artisticas quanto na configuracdo das instituicdes de
arte que promoviam os varios saldes similares ao que ocorria em Belo Horizonte.

O ano de 1964 foi marcante, pois divulgou, a partir do XIX SMBA-BH, o
rompimento com o estilo mineiro de pintar, a tentativa de ruptura com a tradicdo guignarista
(vinculada a Escola de Alberto da Veiga Guignard) expressa por um dos artistas participantes
do Saldo, Jarbas Juarez. Este marco foi estabelecido na tese de Ribeiro (1997), que considerou
a obra de Jarbas Juarez como representativa do inicio da “neovanguarda” na capital. Os

argumentos de Ribeiro foram subsidiados principalmente por artigos de jornais da época.
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Uma das hipdteses norteadoras da minha dissertacdo € o questionamento acerca desta
instituicdo de marcos definidores da arte contemporanea na capital. O ano de 1968 foi tratado
como limite por nele ter ocorrido o XXII1 SMBA-BH, o ultimo com esta nomenclatura, ja que
em 1969 o Saldo adotou em seu titulo o perfil da Arte Contemporanea, nomeando-se | Saldo
Nacional de Arte Contemporanea, o que perdurou na segunda verséo, de 1970 (MAP, 2009).

A selecdo de obras para a pesquisa foi feita com base nas premiacdes de cada
categoria que compunha os Saldes: primeiro, segundo e terceiro lugares em pintura, escultura,
gravura e desenho. Algumas das obras premiadas eram incorporadas ao acervo do Museu via
aquisicdo por doacbes de empresas que as compravam dos préprios artistas e também por
fundo especifico da Prefeitura Municipal de Belo Horizonte. Ha casos de doagdes pelos
préprios artistas. Selecionei também pela relevancia e destaque dados a certas obras pela
critica jornalistica da época. Alem disso, é claro, deve-se levar em conta que a subjetividade
gera certas afinidades do pesquisador para a escolha de seus objetos de estudo.

Na pesquisa, estabeleco uma analise da composicéo, técnica e sentidos empreendidos
entre as obras de um mesmo Salédo, tentando perceber se ha algum dialogo e o entendimento
dos critérios adotados pelo juri para a selecdo e classificacdo dos prémios. Pela metodologia
adotada, a pesquisa foi feita sob o viés da analise do triplo registro da imagem na historia da
arte, pautada nos aspectos formais, semanticos e sociais, oferecendo percursos de analise que
sejam capazes de comportar a esfera material e técnica, artistica e estética e a historica nas
obras selecionadas’.

A composicao deste trabalho valorizou a sequéncia cronologica dos SalGes, julgando
que ela é importante para percebermos as mudancas e permanéncias ao longo dos anos e até
para tentar compreender a trajetéria de artistas que se inscreviam quase todos 0S anos.
Antecedendo o estudo das obras e dos salbes, ha no capitulo 1 a discussdo tedrica que
orientou o trabalho e a revisdo da literatura que trata de saldes, bienais e eventos congéneres
na década de 1960. Para compreensdo das peculiaridades dos SMBA-BH serdo apresentadas
uma breve histéria do MAP e sua relacdo de aquisicdo de acervos com os Saldes no capitulo
2. No capitulo 3, apresento o XIX SMBA-BH, de 1964, com a analise de cinco obras: as
pinturas de Jarbas Juarez e de Jodo Osorio Brzezinski e os desenhos de Maria Beatriz

Magalhaes, Raul Cérdula e Paulo Laender.

! Assim como propde Artur Freitas em As trés dimensdes da imagem artistica: uma proposta metodolégica em
Hist6ria da Arte (2005) e Rodrigo Vivas em A Historia da Arte no Brasil: aspectos da constituicao da disciplina
e considerac@es tedrico-metodolégicas (2010) e no artigo de 2011, O que queremos dizer quando falamos de
Historia da Arte no Brasil, versdo ampliada do primeiro em que insere a discussdo da contraposi¢do de
metodologias de Erwin Panofsky e Didi-Huberman.
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No capitulo 4, serdo apresentados os XX e o XXI SMBA-BH. Do primeiro, o de
1965, foram estudadas somente duas obras, isso porque o numero de obras deste Saldo no
acervo do Museu é reduzido. S&o obras dos artistas Yo Yoshitome e Nicolas Vlavianos. Do
de 1966, sera apresentada a obra do artista mineiro lldeu Moreira. Considerando que o0s
Saldes de Belo Horizonte ndo eram eventos isolados de todo o cenario artistico nacional, na
apresentacdo das obras e dos artistas foram estudados os eventos de maior recorréncia na
bibliografia de referéncia. No caso dos anos de 1965 e 1966, podemos citar as mostras
Opinido 1965 e 1966 (Rio de Janeiro) e Proposta 1965 e 1966 (S&o Paulo).

O capitulo 5 sera dedicado as edicbes de 1967 e 1968. Estes anos foram
emblematicos na histéria dos Saldes da capital por demarcarem um momento de transicdo e
redefinigdes no formato do evento. Nestes foram estudadas as obras dos artistas: Tomoshige
Kusuno, Eduardo Aragdo, Anna Letycia, Bernardo Caro e Getulio Starling, em 1967 e Yutaka
Toyota, José Ronaldo Lima e Décio Noviello, em 1968.

No capitulo 6, assumindo todas as limitacGes que a finalizacdo de um texto de
dissertagdo nos impde, apresento consideracOes acerca dos resultados da pesquisa e das
perspectivas de ampliacédo de estudos que foram percebidas ao longo da trajetoria de trabalho.
Na sequéncia, os dois primeiros anexos apresentam uma breve biografia dos artistas e dos
criticos (priorizando suas participacdes na decada de 1960) listada de acordo com o
surgimento dos mesmos no decorrer do texto®. O terceiro anexo traz a documentacio
fotogréafica das obras. Optou-se por esta estratégia para proporcionar ao texto maior fluidez,
deixando ao leitor a opcdo da consulta.

A divisdo por capitulos associada a periodizacdo dos SalGes poderd demonstrar um
rompimento no andamento da narrativa. Tentei evitar estas rupturas, mas percebi que havia
uma demanda de um fluxo continuo na histéria que estaria vinculado tanto a trajetoria dos
artistas quanto a trajetoria do MAP, para além dos SalGes. Contudo, o trabalho e a narrativa
detiveram-se no estudo de obras de arte, que muitas vezes apresentam correlacdes umas com
as outras, trazendo uma luz mais homogénea sobre a historia da arte vista por este prisma.
Mas, muitas vezes, as obras langcam ao longe outra centelha, pontos isolados de luz que ainda
demandam maior clarividéncia na conformacdo de uma constelacdo de fatos que compdem a

historia do Museu.

2 N&o foram encontradas referéncias biograficas do artista Getdlio Starling, segundo prémio de escultura no
XXII SMBA-BH, em 1967 (participou do XXII SMBA-BH, em 1968) e do membro do juri do XIX SMBA-BH,
de 1964, José Joaquim Carneiro de Mendonca, sabendo-se apenas que este era diretor do MAP no ano de 1966.
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1. PERCURSOS E METODOS DE PESQUISA

A escolha pela anélise conduzida pela metodologia da triade interpretativa da
visualidade foi feita por acreditar que esta propicia a identificacdo de elementos presentes na
producdo artistica do periodo. N&o é um enquadramento temporal e estilistico que nos leva a
identificar aspectos de movimentos artisticos da época na producdo. E a propria obra e o
estudo dos seus dialogos com a contextualizacdo discursiva dos artistas e com a critica que
proporcionam as correlagdes entre determinada producéo e outras inseridas no mundo da arte.

Por mundo da arte entende-se o contexto, 0 circuito, 0 espaco e 0 tempo em que a
obra foi criada e, acima de tudo, o que faz com que esta seja reconhecida enquanto arte. Este
conceito — Artworld — criado por Arthur Danto em 1964 serve-nos como um arcabouco
te6rico que valoriza toda a préatica historiografica aplicada & histéria da arte®>. Como bem nos
lembra Jorge Coli, o historiador da arte “tem que dominar os métodos do historiador, saber
trabalhar com arquivos, com fontes primarias e secundarias, organizar interpretacdes que
dependem dos ramos mais diversos dos estudos historicos” (COLI, 2007, p. 127). S&o estas
linhas dos estudos histéricos que nos permitem reconhecer o cenario de entorno da obra de
arte e as motivagbes que levaram um grupo de detentores do conhecimento artistico a
identifica-la no mundo da arte, relacionando-a com suas mais variadas expressdes e
vinculagdes do artista e de sua producdo com seu meio, Com seu campo, com a constituicao e
participacdo na historia da arte.

Segundo Danto, “ver algo como arte requer algo que o olho ndo pode repudiar — uma
atmosfera de teoria artistica, um conhecimento da historia da arte: um mundo da arte”
(DANTO, 2006, p. 20). Este tedrico demonstra que o olhar especializado na identificacdo do
que é arte constitui e configura o mundo da arte. Sendo assim, quando me refiro aqui a
insercdo da obra no mundo da arte, pretendo estudar a obra em seus aspectos de convergéncia
na arte, intrinsecos a este campo de conhecimento. Este estudo relaciona-se entdo ao meio
artistico brasileiro, as instituicdes, aos valores em voga e aos sujeitos histéricos. Enfim, aos
aspectos que relacionam a obra ao seu momento de producéo e fruicdo, contexto que a insere

na historia da arte em seus varios momentos de existéncia.

¥ Trabalho apresentado no Simpdsio sobre “A obra de arte” no 61° Encontro da American Philosophical
Association, divisdo leste, em 28/12/1964. O original foi publicado pela primeira vez em The Journal of
Philosophy, Vol. LXI, n° 19: 15 de outubro de 1964. A verséo utilizada aqui € uma traducdo publicada na revista
académica Artefilosofia, Ouro Preto, 2006.
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Desta maneira, a proposta de estudo visa abarcar a analise da obra de arte no seu
percurso de criacdo, divulgacgdo, selecdo e inser¢do no mundo da arte. A divulgacdo dos
demais sales e a visualidade das obras selecionadas transitam como referéncias imagéticas e
também tedricas dos movimentos e tendéncias artisticas, dialogando diretamente com a
criacdo e os varios problemas artisticos relacionados a este processo. Por sua vez, a selecéo
ocupa um movimento convergente entre a celebracdo do novo na arte e a trajetéria de
permanéncias e didlogos com a tradicdo. Feita ela pelo juri, composto por criticos de arte
renomados, estas personalidades detinham o poder de consagracdo do artista e de sua obra e
também o poder de penalizar ao ostracismo as producdes que ndo dialogassem com as
tendéncias artisticas do momento.

E importante lembrar as limitagdes que existem na compreensdo da criagdo, pois 0
sentido criador para o artista muitas vezes é transformado pela passagem do tempo, pelos
acumulos de sentidos que sdo agregados e até fragmentados na historia da obra. Entende-se,
pois, que o estudo da criacdo abrange aqui apenas 0s vestigios materiais que auxiliam na
descricdo da construcdo artistica e os vestigios documentais que registraram aspectos da
feitura pelos proprios artistas.

A materialidade perpassa 0s problemas artisticos e o ato de criacdo se rende a
pesquisas tateis que dialogam com as ideias do artista e 0s sentidos que ele pretende inserir
para recepcao do espectador. Dos materiais e das técnicas utilizados, muitas vezes o artista
parte para o discurso: observando os primeiros olhares e avaliando o cenério artistico de sua
época, ele elabora argumentos que reafirmam a insercdo de sua producdo. A critica analisa a
obra e o discurso do artista e também se rende a avaliacdo do publico. Esta reciprocidade
entre producdo, critica e teoria da arte era 0 que mais almejava compreender nas obras deste
periodo. Mas, durante a pesquisa pude perceber que esta relacdo de complementaridade,
desencadeada pelos varios sentidos possiveis das obras, apresenta limitacGes e suscita
guestionamentos muito complexos, ja que muitas obras passaram despercebidas pela critica
da época e, em compensacdo, outras foram transformadas em marcos estruturadores de uma
determinada histéria da arte na capital em momentos distintos. Algumas destas discussoes
serdo colocadas no decorrer da apresentacdo das obras, sempre lembrando que nas pesquisas
de histéria as limitacdes nos cercam para lembrar-nos que o passado é algo inacessivel.

A metodologia adotada teve como objetivo tracar um circuito de compreensdo da
obra e de sua insercdo no mundo da arte. Entendo que este momento pode ir além de sua
estreia num saldo, ja que algumas obras possuem seus sentidos reativados em exposicoes

posteriores, por exemplo, em mostras comemorativas ou de retrospectivas histéricas. O fato
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de a obra ter sido premiada é representativo para demarcar a relevancia dada a producgéo do
artista que concorria em determinado saldo. Este fato pode ser crucial para a compreenséo
tanto da trajetoria do artista quanto para a afirmacdo de algum movimento artistico de época.
Para conseguir compreender a consubstanciagdo da inser¢do dessa obra e, consequentemente,
do artista, no mundo da arte, estabeleci entdo um circuito metodolégico entre a obra de arte,
as fontes documentais que a cercam, e as referéncias da histéria da arte correlacionadas.

Na abordagem dos aspectos formais da obra de arte foi feita a descricdo do que se vé
e dos principais materiais e técnicas construtivas. Todo o conjunto visual da obra precisa ser
descrito detalnadamente durante o processo de pesquisa para se adentrar num processo
interpretativo que cria uma familiaridade com o produto visual da producdo artistica, capaz de
criar relagcdes posteriores para a construgdo dos sentidos semanticos e sociais da obra de arte.
Sobre a importancia deste contato, Angela Ancora da Luz relembra a posi¢éo de Giulio Carlo
Argan®, que considera extremamente relevante o convivio com a obra de arte, até mais que
aulas e leituras de livros. “Isto se aplica, por extensdo, aos criticos e tedricos da arte, uma vez
que, sem a visualizagdo do objeto, ndo podera haver sustentagdo de argumentos”. (LUZ, 2005,
p. 18).

Busquei entdo perceber as relacbes da escolha de materiais e técnicas empreendidas
com os problemas artisticos enfrentados pelo artista. No caso das pinturas, além de serem
observadas e fotografadas a distancia tradicional de um observador numa exposicéo, as telas
foram analisadas de um angulo mais proximo, frente e verso, e fotografadas em detalhes para
se perceber: a trama do tecido, a densidade e espessura das pinceladas, o uso de diferentes
instrumentos para aplicacdo da tinta (como por exemplo, espatulas, esponjas, as méos), a
insercdo de materiais diversos e 0 modo de impregnacdo dos mesmos, o tipo de chassi e
moldura, o0 modo de estiramento e preparacao da tela, os diferentes tipos de tintas e texturas
empregadas, as assinaturas e inscricdes. No caso das pinturas do acervo do MAP, o verso da
tela e o chassi também podem trazer indicios reveladores, ja que muitas possuem inscrices
e/ou etiquetas que se referem a identificacdo do artista, ao valor que a obra foi atribuido, ao
tombamento institucional, enderecos de comercializacdo de materiais, dentre outras
informac0es.

A década de 1960 para a pintura foi marcada pelos desafios dos artistas em querer
romper com a sua valoracdo classica e candnica diante das demais formas de arte. Desta

maneira, veremos em algumas obras aqui analisadas as principais implicacdes da pintura do

* Teorico, critico e historiador da arte italiano. Entre as obras mais emblematicas e acessiveis como teoria da
historia da arte estdo, Guia de Historia da Arte e Arte e Critica de Arte.
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periodo: propostas plasticas diferenciadas, valorizando texturas; rompimento com a
bidimensionalidade; a figuragcdo narrativa antes como mensagem que COmO apreciacao
estética; novos materiais pictdricos utilizados sem testes, com pouca preocupacdo de
durabilidade e compatibilidade.

Na escultura, ha varios exemplares do uso de materiais ndo tradicionais e de uma
forma sintética que se vincula ao rompimento da categoria escultérica e a emergéncia da
definicdo de objeto como representacdo artistica. A observacgdo direta da escultura nos conduz
ao entendimento do projeto e do fazer artistico, muitas vezes realizados em simbiose. Herbert
Read (2003) considera que apés a Segunda Guerra Mundial a histéria da escultura
dificilmente apresenta coeséo e elementos definidores comuns, mas destaca o uso do metal
enquanto matéria prima e o gesto do artista explorando-o como principais pontos em comum.
O uso de ligas metéalicas que anteriormente era feito em larga escala diminuiu, como o bronze,
que era encarado como matéria prima de um processo de feitura e utilizado como meio de
uma forma e ndo como a forma final. Nas outras ligas — destacam-se o ferro por sua
opacidade e efemeridade diante da oxidacéo acelerada e o aco pelo brilho e bons resultados de
polimento e maleabilidade — a matéria € o fim em si mesma, tema e objeto da obra.

O escultor moderno, segundo Read (2003), despreza o acabamento do metal,
explorando as qualidades brutas do material forjado ou fundido. Rosalind Krauss (2001) em
seu estudo sobre as esculturas modernas nos leva a questionar sobre a formacgdo volumetrica
da escultura e as possiveis correlacdes desta com os problemas e as propostas artisticas. O
fato de a escultura ser oca, por exemplo, remete ndo somente a uma questdo técnica de
proporcionar menos peso. A escultura se fecha em um espaco oco que impossibilita a
observacdo, concentrando o olhar do observador somente na superficie do material.
Apresenta-se num volume totalizado, fechado em si mesmo, concentrando toda a atencdo na
superficie. Krauss instiga-nos entdo a analisar a silhueta e a volumetria das esculturas como
parte de uma proposta artistica para a ocupacdo do espaco e interacdo com o ambiente e o
observador.

Na gravura, as experimentacGes ultrapassaram os desafios do uso de varias cores e
passaram ao nivel da mistura de diferentes técnicas e a impressdo de variadas texturas. O
desafio transfere-se entdo da imagem para a forma, transcende o estimulo e o didlogo com os
sentidos do espectador ao observar o produto artistico, chamando mais a atencdo para o
processo. Os artistas da década de 1960 valorizavam a gravura pelo seu aspecto de
manufatura, pelo acompanhamento de seu processo e contrapunham seu fazer artistico a

industrializacdo em massa (FERREIRA; TAVORA, 1995). Por esta razdo surgiram muitos
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grupos de gravuristas que se reuniam para realizar experimentagdes com materiais e
diferentes técnicas e tambeém para facilitar a aquisicdo coletiva do maquinario das impressdes
(DA SILVA, 1976).

No desenho, os desafios mais comuns também foram ultrapassados, como o
movimento e a perspectiva, embora muitas vezes sejam retomados para dialogar com a
tradicdo e demarcar o rompimento com as técnicas mais difundidas. Os materiais can6nicos,
como o grafite e o nanquim, passam a coadunar com novos materiais que eram
tradicionalmente reconhecidos como elementos da pintura, como a aquarela, as colagens e a
ecoline. Se nos remetermos a histéria da arte, o desenho aparece muitas vezes sob a forma de
um estagio preparatorio para obras que se concretizaram por outros meios de expressao. Nos
sales da década de 1960 no Brasil, ap6s quase meio século de reconhecimento desta
categoria, o desenho ndo sé era meio definitivo na producéo artistica, mas também era um dos
mais representativos na concorréncia a premiagoes.

As mudangas entre estas categorias ndao foram uniformes e ndo tiveram o mesmo
impacto de transformacGes da arte moderna para a arte contemporanea. A pintura
provavelmente foi a que teve seus canones mais questionados. A escultura, ao aproximar-se
das propostas que valorizavam o objeto, foi a que provavelmente mais motivou manifestos e
teorias entre os artistas. A gravura e o desenho tiveram espacgo suficiente para buscar sua
valorizacgéo e reconhecimento na arte contemporanea.

Esta investigacdo sobre os varios aspectos formais, que podem esclarecer em certa
medida 0 modo de execucdo da obra, foi fundamental na pesquisa por ir ao encontro das
discussdes teodrico-conceituais da arte contemporanea, que dizem respeito, principalmente, ao
uso de novos materiais, rompimento com 0s canones tradicionais e com as diluicdes das
categorias de arte. Os sentidos formais da obra trazem pistas sobre os sentidos semanticos e
sociais. Na arte contemporanea, a imbricacdo destes sentidos é ainda mais forte, visto que a
escolha dos materiais e da técnica muitas vezes pretende imprimir o sentido de rompimento
com a tradicdo da arte, sendo este, em alguns casos, a composicdo do proprio tema e do
movimento a que o artista se filia.

A andlise dos aspectos semanticos se constitui na medida em que os aspectos formais
sdo compreendidos e revelam questionamentos sobre o sentido da visualidade da obra. Na
analise da documentacdo correlacionada as obras e no estudo da bibliografia de referéncia da
historia da arte, foram buscadas as respostas para as interrogacdes pertinentes a compreensao
da imagem da obra. No estudo dos aspectos semanticos, sdo analisados o simbolismo e o

sistema de representacédo inseridos na imagem. Como ja foi dito, na arte contemporénea forma
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e sentido possuem imbricac¢des que nos permitem interpretar a obra a partir de sua descrigéo
material e estrutural. Mas h& também muitas obras do periodo em estudo que dialogam com
simbolos, sinais, sistemas de representacdo e referéncias visuais carregadas de sentidos
imagéticos. Deste modo, o dominio do repertério visual presente na histéria da arte,
principalmente o circulante no recorte temporal da pesquisa, € muito importante no
reconhecimento dos aspectos seméanticos de cada obra em estudo.

Nos aspectos sociais, analisamos a funcdo e destinacdo da obra e 0s problemas
artisticos que o autor enfrentou em sua execucao. Neste processo, resta-nos investigar como o
artista empreendeu materiais e técnicas capazes de inserir em sua obra os didlogos com as
producbes da época. Na documentacdo consultada, é possivel tracar uma narrativa que
envolve a obra nos seus principais aspectos sociais, desde 0 momento de sua producéo,
passando por sua participacdo no Saldo e por sua trajetoria como componente de um acervo
museoldgico. Poderiamos simplesmente entender aspectos sociais da obra de arte como
contexto de época, mas esta simplificacdo pode incorrer no engano de narrativas que
condicionam elementos interpretativos da obra ao cenario sociopolitico.

Os aspectos sociais dizem respeito ao espaco-tempo em que se insere o artista no
momento de sua producdo. A trajetoria do artista, composta por informagdes sobre a sua
formacdo, e seus vinculos a outros artistas e espacos institucionalizados da arte e elementos
biograficos que dialoguem com seus temas e propostas fazem parte destes aspectos sociais.
Por outro lado, a obra em si, desde o momento que é produzida, ja inicia seu processo de
testemunho e agente dos fatos sociais do seu entorno. No caso das obras em estudo, um dos
aspectos sociais primordiais a pesquisa é a premiacdo nos SMBA-BH. Algumas das obras
podem também ter extrapolado o0 momento de producdo e o momento inaugural de sua
insercdo no circuito das artes, tendo sido expostas em mostras retrospectivas e tematicas. Esse
momento subsequente a sua producdo, reforca, renova, reinterpreta sua inser¢cdo no mundo da
arte. Sendo assim, compde também importante aspecto social da obra de arte.

As fontes pesquisadas cercam a obra de informacBes concernentes ao seu processo
de feitura, perpassando a sua selecdo nos SMBA/BH, a sua acessibilidade e a insercdo num
acervo museoldgico. No caso de obras selecionadas em salGes, esta Ultima etapa da existéncia
da obra é que consagra sua insercdo no mundo da arte, visto que a instituicdo museoldgica,
neste momento da historia da arte (até meados da década de 1960), era o destino especifico
para tal reconhecimento. Sendo assim, a documentacdo consultada esta vinculada ao MAP e a
outras instituicdes de memoria, como 0s arquivos publicos e bibliotecas especializadas.

Foram consultados catalogos, fotografias, fichas e documentos de registro museoldgico,
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reportagens de jornais, artigos de periodicos, atas dos SalGes e 0s seus respectivos
regulamentos. E importante frisar que os periddicos oferecem registros fragmentérios do
cotidiano, imersos em subjetividade, estabelecimento de conceitos, identidades e reafirmacéo
de memérias. Tendo isso em mente, a leitura foi sempre interpretativa, interrogativa e
conjecturada.

A importéncia da adogdo dessa metodologia ocorre diante do fato de que o
documento visual ndo pode ser tratado da mesma forma que uma fonte escrita, pois exige uma
especializacdo de método na analise. H4 um conjunto de elementos formais que caracterizam
e demarcam a especificidade da imagem artistica (VIVAS, 2010). A conducdo desse estudo,
orientado por discussdes dialéticas entre discurso artistico e producdo artistica, teve o intuito
de subsidiar a diferenciacdo entre a historia da arte legitimada pelas instituicdes e academia e
a historia da arte consolidada pelos embates e problemas artisticos inseridos nas obras de arte.
De acordo com Yve-Alain Bois (2009), cada obra demanda a formulacdo de uma pergunta,
determinando assim o inicio de uma nova investigacdo, calcada pela consciéncia permanente
da necessidade da analise da imagem acompanhada da analise do discurso, sem, contudo
determinar uma supervalorizacdo de uma anélise sobre a outra. E este mesmo autor que nos
faz um alerta sobre o risco da recusa a teoria, a “antiteoria”, podendo-se gerar analises
ensaisticas que expressam posturas subjetivas que afastam o espectador do conhecimento da
proposta artistica e de sua historicidade®.

Sendo assim, conduzi este trabalho com a conviccao de construi-lo com a formatacgéo
de pesquisas académicas que consideram a obra de arte como objeto de analise critica,
resguardando seus valores artisticos e consideracdes sobre sua historicidade. E importante
ressaltar que meu principal proposito adotando metodologias de analise da obra de arte € o de

recusar categorias estilisticas preestabelecidas.

® Na sua coletanea de artigos intitulada A pintura como modelo (2009) Bois apresenta criticas que reforcam a
necessidade da construcdo da histéria da arte enquanto campo do conhecimento, calcada em teorias e
metodologias proprias.
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1.1 NOTAS PARA UMA REVISAO BIBLIOGRAFICA: OS SALOES NO BRASIL E
EM BELO HORIZONTE

O ideério desenvolvimentista no Brasil da década de 1940 e 1950 propagou na
criacdo de museus e constituicdo de acervos o sentido de modernidade que se defendia para o
pais. A importdncia dos museus enquadrava-se como instrumentalizacdo de uma cultura
moderna. Sendo criado 0 MASP em 1947, o MAM-RJ em 1948, a Bienal de S&o Paulo em
1951 e no mesmo ano a versdo do Saldo Nacional de Arte Moderna do Rio de Janeiro —
SNAM-RJ, a criacdo do Museu de Arte de Belo Horizonte em 1957 viria atender a estes
ideais de modernidade da capital mineira. Os saldes faziam parte deste ideario no sentido de
divulgacéo dos espacos de cultura ao publico e para difundir o circuito das artes (LUZ, 2005).

Na trajetdria profissional de alguns artistas que participaram dos SMBA-BH de 1964
a 1968, percebemos a concomitante participacdo em saldes estaduais e municipais, como o do
Parana, o de Campinas (1965-1968), o de Ouro Preto (1967), os de Brasilia, além da Bienal
Nacional de Salvador (1966 e 1968) e das Bienais de Sdo Paulo (de 1963, 1965 e 1967), que
sdo recorrentemente citados na lista de exposicdes coletivas de alguns artistas (informacdes
que foram verificadas na consulta a alguns catdlogos destes eventos). Além destas
participacOes, ha referéncias a exposicdo Jovem Desenho Nacional, Jovem Gravura Nacional,
entre 0s anos de 1963 a 1966, e a Jovem Arte Contemporanea, de 1967 e 1968, no MAC-USP
e no Saldo Esso do MAM-RJ e no MAC-USP em 1965. Isso demonstra o quanto o circuito
artistico no Brasil era feito com base nesses eventos, concentrados na regido central do pais,
contando com a participacdo dos artistas em concursos concomitantes, o que ocorria também
com os criticos de arte que tomavam corpo das comissoes de juri.

A partir desta percepcdo, é fundamental destacarmos a relevancia e maultiplas
possibilidades de pesquisa que nos oferta o enfoque em salbes de arte no Brasil, sendo eles

importante fonte para a historia da arte no Brasil. Segundo Angela Ancora da Luz:

O Sal&o renova experiéncias, langa nomes, consagra alguns e sepulta outros.
Confirma publicamente critérios de juizo, possibilitando que seu publico
avalie, ndo apenas as obras e os artistas, mas a justica do julgamento na
indicagdo de premiacdo. Ele promove uma participacdo ativa, ja que
possibilita ao espectador a experiéncia da obra e do juizo que sobre ela se
faz. (LUZ, 2005, p. 18).
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Para Emerson Dionisio de Oliveira que teve seu tema de pesquisa vinculado a
formacdo de acervos de arte contemporénea no Brasil, os saldes também demonstraram
grande relevancia, tanto por terem sido eventos propulsores da politica de aquisi¢do
museolégica quanto por determinar os principais aspectos de uma arte reconhecida

institucionalmente.

Os saldes ligados a ou herdados pelos museus, no &mago de uma coalizagéo
heterogénea de atores culturais e econdmicos, desempenharam na histdria
recente das instituicdes brasileiras um papel determinante na homologacéao e
na hierarquizacdo dos valores artisticos utilizados na construcéo dos acervos.
Dos saldes ndo sairam apenas obras assimiladas as colegdes publicas, mas
também, atribuicdes, classificacdes, publicidade e interdicGes que afetaram
parte consideravel do circuito artistico doméstico, em uma fungdo de
qualificacdo dos criadores. (OLIVEIRA, 2010, p. 51).

Diante disso, ndo é por acaso que os salfes orientam a selecdo de acervos para estudo
e, no caso dos SMBA-BH, o proprio recorte temporal deixa margens a compreensdo das
mudancas do evento e de seus dialogos com as transformagdes nas artes. Na decada de 1960,
varios salbes refletiram as discussfes dos artistas em torno das transformacgdes da arte,
assumindo nas selecGes de obras o quanto 0s acervos institucionais deveriam ser marcados
por estas transformacdes na histdria da arte.

Angela Ancora da Luz, além de ter contribuido para chamar atencéo dos sales como
importante objeto de pesquisa, demonstrou em seu trabalho como pode haver infinitas fontes
de pesquisa para abordar o tema. No histdrico institucional, que perpassa as primeiras
exposicdes da Escola Nacional de Belas Artes, no Brasil Império, a autora aponta as
contradicfes e ambiguidades dos Sal6es Nacionais de Belas Artes e dos Sal6es Nacionais de
Arte Moderna, no Rio de janeiro. Estes Saldes sdo apresentados, permeados por analises
criticas sobre a constituicdo das artes plasticas no Brasil. Ao final do livro, esta autora
apresentou analise de obras que nos instiga a olha-las como fonte de pesquisa, como objetos
de andlise que nos colocam em dialogo com diversas outras fontes, ndo numa postura
ilustrativa, mas acima de tudo investigativa.

Na busca de referéncias importantes sobre a arte no Brasil da década de 1960, muito
se encontra sobre o circulo social dos artistas, sobre a atuacdo da critica de arte, sobre as
instituicbes provedoras dos saldes e bienais, mas poucos trabalhos apresentam andlises
aprofundadas dos aspectos visuais das obras de arte. Esta tendéncia de estudos pode ter
gerado generalizages no reconhecimento da influéncia pop entre os artistas brasileiros,

desconsiderando suas peculiaridades e suas distingdes com a pop art norte-americana e 0s
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movimentos convergentes e correlacionados da década de 1960, como o Novo Realismo e a
Minimal Art®. Veremos que no préprio discurso dos criticos e dos artistas da época hé uma
recusa dessas correlagbes como vinculos de influéncia de circuitos artisticos norte-americanos
e europeus, como ressalta a pesquisadora Maria de Fatima Moreth Couto ao analisar 0s textos
de Hélio Oiticica de 1967.

Embora entendesse que a “falta de unidade de pensamento [era] uma
caracteristica importante” do momento em que vivia, ele acreditava ser
possivel identificar os “pontos em comum” da nova arte brasileira para
diferencia-la das grandes correntes dominantes no plano internacional, em
especial a pop, a op art, 0 nouveau réalisme e o minimalismo. Na realidade,
aos olhos de muitos dos participantes desse debate, a nova arte brasileira ja
se apresentava como uma corrente artistica de significacdo internacional,
possuindo caracteristicas singulares que a distinguiam dos movimentos
internacionais. Em diversos textos e testemunhos publicados no periodo,
percebe-se um desejo contundente de distinguir o que se fazia aqui no campo
das artes do que se passava no exterior, em especial nos Estados Unidos.
(COUTO, 2012, p. 79) .

Dai surge a necessidade de ampliar a percepcdo de temas e propostas dos artistas,
reconhecendo a diversidade das tendéncias e a variedade das experimentacdes daquele
momento. Para isto é fundamental, além da leitura de referéncias bibliograficas da historia da
arte, a leitura de textos criticos da época. Por esta razdo, as publicacdes com coletaneas de
artigos de jornais e revistas, relatos e documentos de artistas e criticos de arte da época foram
consultadas elencando personalidades que estiveram vinculadas diretamente ao SMBA-BH e
que apresentaram correlagdes as obras e aos artistas. Assim, as coletaneas e antologias
lancadas pela FUNARTE foram de fundamental importancia para a analise do discurso dos
criticos de arte, por trazerem reedicdes de artigos dos principais pensadores da arte no Brasil,
como Mario Pedrosa, Olivio Tavares de Aradjo, Frederico Morais e outros®. Para analisar o
discurso dos artistas, o livro Escritos de Artistas (2006), organizado por Gléria Ferreira e
Cecilia Cotrim, também foi constantemente consultado.

Segundo estas autoras, os textos de artistas focalizam os problemas da prépria

producdo. Seus escritos deslocam-se da palavra como mero discurso para o interior da obra,

® Assim como faz Aracy Amaral ao desenvolver textos memorialisticos e de anélise sociocultural em Arte e meio
artistico: entre a feijoada e o x-burguer (1982) e em Arte para qué? A preocupacdo social na arte brasileira:
1930-1970 (1987).

" Os grifos sdo da propria autora ao citar o texto de Hélio Oiticica “Esquema geral da nova objetividade”, de
1967. O texto deste artista “Situagdo da Vanguarda no Brasil”, de 1966, também segue esta linha de pensamento.
Sobre a diferenciagdo da arte brasileira em relacdo aos movimentos internacionais citados, Mario Pedrosa aborda
as peculiaridades da pop art no Brasil em “Do Pop Americano ao Sertanejo Dias”, de 1967.

& Critica de Arte no Brasil: Tematicas Contemporaneas (2006), organizado por Gléria Ferreira e Mario Pedrosa.
Académicos e Modernos (2004), organizado por Otilia Arantes.
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como se a palavra constituisse a propria obra, fazendo parte do processo. Com o crescimento
dos escritos de artistas enquanto materiais intrinsecos a producdo artistica (ndo s6 como
complementar ou adjacente), a escrita do artista passa a entrar em confronto com a critica e
ser proponente de novas teorias e revisora de conceitos de arte preexistentes. Os escritos de
artistas, no periodo estudado, ganham cada vez mais espago em revistas especializadas, em
manifestos e declaracbes na imprensa que cria seu préprio sistema de comunicacdo
(FERREIRA; COTRIM, 2006). Diante de tal complexidade e mudancas nos papéis até entdo
preestabelecidos entre escritos de artistas e escritos da critica é que a leitura e andlise de
ambos neste trabalho foram t&o relevantes. Além de nestas fontes documentais editadas, a
busca por documentos ocorreu em instituicbes de memoéria como o Arquivo Publico da
Cidade de Belo Horizonte-APCBH, Hemeroteca do Estado de Minas Gerais e Centro de
Documentacéo e Pesquisa do Museu de Arte da Pampulha — CEDOC/MAP.

Para o estudo das correlacBes possiveis da obra pesquisada no mundo da arte, é
essencial a leitura de referéncias bibliograficas sobre a histdria da arte, principalmente as que
trazem a periodizacédo especifica do recorte temporal estabelecido, a década de 1960. Por estas
leituras, compreende-se o sentido social da obra analisada ao se identificarem a trajetdria do
artista (sua formacdo, engajamento em movimentos, participacdo em exposicdes, outros
saldes e eventos correlacionados) e o cenario social do evento (artistas participantes,
personalidades mantenedoras do Saldo, componentes do juri, criticos de arte).

Dentre os livros que foram relevantes na compreensdo do cenario artistico apontando
lacunas que despertaram muitos dos questionamentos que surgiram previamente no projeto e
no decorrer da pesquisa, esta o livro de Daisy Peccinini, Figuracdes Brasil anos 60:
neofiguracgdes fantasticas e neosurrealismo, novo realismo e nova objetividade (1999), que
aborda os movimentos artisticos de maior expressdo na época.

O livro de Daisy Peccinini nos coloca a par dos principais eventos que envolveram as
artes plasticas no Brasil de meados da década de 1950 até o final da década de 1960.
Apresentando o0s principais artistas e suas obras, a autora cria um cenario de época que
consagra a arte brasileira em pleno dialogo com a arte internacional. Daisy concentra suas
referéncias no circuito artistico do eixo Rio-Sdo Paulo, tratando-o como norteador da
producdo dos demais estados. A comunicacgdo entre artistas e publico é vista pela autora como
principal fio condutor para compreensdo das manifestacdes artisticas do periodo. E esta
determinacdo comunicativa da arte, para a autora, parece ter chegado ao seu apice, no evento
Nova Objetividade Brasileira (MAM-RJ), tratado por ela como convergéncia do pensamento

artistico brasileiro da época.
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Dentre os trabalhos académicos de maior contribuicdo para o andamento do estudo,
posso citar a tese transformada em livro, encontrado no avancgar da pesquisa, de Emerson
Dionisio de Oliveira, com o titulo Museus de fora: a visibilidade dos acervos de arte
contemporanea no Brasil (2010), que, embora ndo aborde as obras de arte como tema central,
explora o tema dos saldes que compuseram a historia de varios museus brasileiros que
adquiriram acervos através deste tipo de evento. A leitura deste livro serviu-me também como
amadurecimento para a compreensdo do abandono e ostracismo que acervos de arte moderna
e contemporanea, tdo importantes para a construcdo da histéria da arte no Brasil, tém sofrido.

As coletdneas de artigos de pesquisadores em historia da arte no Brasil trouxeram
contribuicdes ndo sO para o tema estudado, mas para o desenvolvimento da percepcdo e
interpretacdo das obras de arte, tanto na sua materialidade quanto nas varias questdes
semanticas correlacionadas. Destaco aqui as leituras dos textos de Tadeu Chiarelli (1999),
Rodrigo Naves (1996) e Ricardo Basbaum (2001). No decorrer da pesquisa, as analises das
obras e da critica jornalistica da época trouxeram demandas de outras referéncias, que foram
buscadas em catalogos de exposicdes, livros sobre artistas, sobre movimentos artisticos do
periodo e sobre teoria da histéria da arte®.

Algumas referéncias foram imprescindiveis para nortear este estudo e para apresentar
possibilidades de ampliacdo e verticalizacdo de alguns temas. Dentre elas destacam-se 0s
livros, originarios de teses, de Marilia Andrés Ribeiro (1997) e Rodrigo Vivas (2012). Até o
presente apenas estes dois trabalhos académicos abordam a arte em Belo Horizonte na década
de 1960.

O trabalho de Marilia Andrés Ribeiro, Neovanguardas: Belo Horizonte — anos 60
(1997), foi pioneiro na abordagem da arte na capital da década de 1960. Por trazer a analise de
documentos de época e por demonstrar a importancia que a arte mineira teve na constituicdo
da arte no pais, Marilia Andrés teve o mérito de chamar a atencdo para um tema de pesquisa
que merece ser mais explorado. Embora a autora apresente seu trabalho como pautado nos
“recursos metodologicos da historia da arte tradicional, como as teorias formalistas e
iconologicas” (RIBEIRO, 1997, p. 16), percebe-se que seu texto final parece ter sido
conduzido por metodologias de pesquisa da Histéria Social da Cultura. Isto porque defende

que seu principal foco de andlise foi o discurso em torno da cultura artistica contemporanea.

° Os livros indicados nas referéncias que néo séo citados ao longo do texto foram mantidos por representarem
parte da minha trajetoria de escolhas conceituais e metodoldgicas (como por exemplo, Ginzburg e Bazin) e/ou
pela consulta as ilustragdes de obras (como por exemplo, Coelho (2007) e Duarte (1998)).
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A falta que o leitor pode vir a sentir de analises das obras é compreendida pela seguinte

explicacdo da propria autora, que aparece na sequéncia do trecho citado acima.

Centro, porém, a minha pesquisa na leitura dos textos criticos da época e das
entrevistas realizadas com personalidades do periodo, propondo reconstruir a
historia cultural da comunidade artistica através da fala, das atitudes e do
pensamento dessas personalidades que participaram do circuito artistico da
época: os artistas, criticos, professores, galeristas e produtores culturais.
(RIBEIRO, 1997, p. 16).

As poucas andlises de obras surgem como fontes comprobatérias da anélise
discursiva dos atores sociais. A meu ver, dentre essas personalidades a de maior destaque
seria a do artista, por trazer o objeto constitutivo dessa historia, a obra de arte. Seria, pois,
necessario contrapor a analise do discurso a analise de obras, ja que estas podem ser
consideradas a materializagdao das propostas dos artistas.

Propondo uma analise das obras de arte do cenario artistico da capital dos anos 60, a
tese de Rodrigo Vivas tem o mérito de descrever estas obras e as principais discussdes de
cada um dos Salbes de Belo Horizonte. Por uma Historia da Arte em Belo Horizonte:
artistas, exposicoes e saldes de arte (2012) apresenta uma retrospectiva desses eventos, das
primeiras décadas do século XX até o final da década de 1960. Talvez por ter assumido essa
empreitada tdo vasta — temporalmente por abranger desde 0 ano de 1917 e pela extensdo de
referéncias artisticas abordadas —, o trabalho ndo tenha sido capaz de estabelecer
contraposicdes dialéticas entre todas as analises de obras e as analises de discursos das
personagens do cenario artistico. O trabalho de Vivas (2012) foi inovador por trazer um
amplo apanhado de documentos que revelam o discurso de artistas, criticos e jurados dos
Saldes. E importante por trazer a tona temas que merecem ser abordados de forma mais
verticalizada, suscitando questionamentos acerca da relacdo entre producdo e proposta
artistica.

Percebendo necessidades de verticalizacdo no estudo dos SMBA-BH na década de
1960, esta pesquisa foi proposta como trabalho de mestrado. O que se diferencia do trabalho
de Rodrigo Vivas, além do recorte temporal mais estreito, é a escolha das obras para analise.
Ao adotar como critério de selecdo os prémios dos Saldes a pesquisa aqui apresentada, trata,
aléem das pinturas (categoria selecionada no trabalho de Rodrigo Vivas), dos trabalhos dos
artistas em gravura, escultura e desenho. A intencdo de abarcar mais de uma categoria foi a de
ampliar a analise para obras até entdo ndo estudadas e tentar perceber os limites ténues na

producéo dos artistas que criticavam a divisdo por categorias feitas nos SalGes.
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Em relacdo ao trabalho de Ribeiro (1997), a distin¢do clara é de onde partem os
questionamentos para conducdo da minha pesquisa. Enquanto neste trabalho parti das proprias
obras, a autora em questdo partiu da construcdo do conceito de “Neovanguardas” para dai
identificar sujeitos historicos e discursos que se enguadrassem conceitualmente. Em
contrapartida, avalio que, ao selecionarmos as obras premiadas dentro de uma anlise critica
do SMBA-BH enquanto um dos cenérios de constituicdo do circuito artistico no Brasil, o
termo “arte contemporanea” atende melhor ao sentido operacional de andlise das
caracteristicas percebidas nas obras durante um periodo da histéria da arte que ficou marcado
principalmente pelos embates com 0s pressupostos da arte moderna e pelo processo de
desmaterializacdo da obra de arte.

A adocao do termo ‘“neovanguarda” por Ribeiro foi feita para definir um grupo de
artistas mineiros. Neste trabalho, assim como na tese de Vivas, ¢ feita a ado¢ao do termo “arte
contemporanea” para analisar os pressupostos que inserem as obras analisadas no mundo da
arte'®. Considero que, com esta escolha, é alcancado um dilogo mais direto entre a analise
das obras e as teorias de historia da arte.

A escolha pela anélise de obras como conducdo da estrutura narrativa da histéria da
arte em Belo Horizonte vai ao encontro das teorias de histdria da arte que privilegiam a obra
de arte como objeto de pesquisa fundador e fonte primaria. Nesse sentido, tentou-se fazer
referéncia a bibliografias que seguem a linha de descricdo e analise de obras na historia da
arte. Contudo, fez-se necessaria também a consulta bibliografica a narrativas histdricas do
periodo, a biografias de artistas, a manuais de técnicas e matérias de artes plasticas, assim
como a analise de teorias da histdria da arte que auxiliassem na identificacdo dos conceitos

inseridos em movimentos e tendéncias artisticas da época.

10 A tese de Rodrigo Vivas foi defendida em 2008, com o titulo Os sales municipais de belas artes e a
emergéncia da arte contemporanea em Belo Horizonte: 1960-1969, e transformada em livro em 2012.
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2 O MUSEU DE ARTE DA PAMPULHA E 0S SALOES MUNICIPAIS

O Museu de Arte da Pampulha — MAP esté localizado na Av. Otacilio Negréo de
Lima, em Belo Horizonte, na regido da Pampulha. Trata-se de uma edificacdo de estilo
arquitetbnico modernista projetada por Oscar Niemeyer. Na década de 1940, no periodo de
construgdo do Conjunto Arquitetonico da Lagoa da Pampulha, sob a gestdo municipal de
Juscelino Kubitschek, esta edificacdo foi planejada para abrigar um cassino. Assim o foi de
1943, data de sua inauguracdo, até 1946, quando o jogo foi proibido no Brasil. Somente em
1957 a edificacdo recebeu nova destinacdo, passando a abrigar o Museu de Arte de Belo
Horizonte™. Para adaptar o espago de um cassino ao recém inaugurado Museu, foram
realizadas reformas no final da década de 1950 e na década de 1960, sem, contudo,
promoverem-se grandes alteracdes que contribuissem para a disposicdo espacial adequada a
acervos de arte (BONADIO, 2009).

FIGURA 1 — Museu de Arte da Pampulha.

Foto Nelyane Santos, julho de 2014,

Denominado Museu de Arte de Belo Horizonte pela Lei n° 674, de 23 de
dezembro de 1957, que dispds sobre a sua criacdo, 0 Museu mudaria de nome duas vezes. A
primeira vez, em 1967, para Museu Guignard, que, além de representar uma homenagem,
tinha o intuito de determinar a instituicdo como voltada para a arte moderna mineira. Mas esta
nomenclatura ndo foi reconhecida pelo publico e sequer nas publicagdes oficiais, como nos

catalogos dos SalBes, foi adotada. Seu reconhecimento atual, como Museu de Arte da

1 No mesmo ano foi inaugurado, em abril, 0 Curso de Arte da Universidade Federal de Minas Gerais, vinculado
e alocado na Escola de Arquitetura. (Disponivel em <http://www.eba.ufmg.br/>. Acessado em 06 jun. 2014).
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Pampulha, oficializou-se em 1996, num documento institucional que s6 veio confirmar o
nome mais popular da instituicdo (BONADIO, 2009).

A exposicdo anual de arte financiada pela Prefeitura de Belo Horizonte foi instituida
em 1937 por decreto municipal, ocorrendo neste ano o Primeiro Saldo de Belas Artes de Belo
Horizonte. Este teve sequéncia até o ano de 1940, quando foi interrompido pelo entdo
prefeito, Juscelino Kubitschek, tendo sido reinstalado em 1943. A sequéncia numérica a qual
o0s SalBes da década de 1960 fazem referéncia remonta ao ano de 1946, quando teria ocorrido
0 | Saldo Municipal de Belas Artes de Belo Horizonte. Os Saldes eram realizados em
setembro, o que mudou somente em 1952, quando a realizacdo do evento foi vinculada aos
festejos de comemoragdo do aniversério da cidade no dia 12 de dezembro (VIVAS, 2008).

O primeiro SMBA-BH realizado no MAP foi o de décima terceira edigdo, em 1957.
Desde entdo o acervo do Museu passou a ser constituido em grande maioria por obras
premiadas nestes SalGes. Foi assim que as obras da pesquisa aqui apresentada entraram para o
acervo do MAP. Sobre esse inicio institucional e a sequéncia dos Sal6es Rodrigo Vivas

afirma que:

A partir dai, o concurso incorpora um perfil de instituicdo museolégica que
reordena a classificacdo dos artistas premiados e passa a funcionar como
cenario de efervescéncia do principal evento de arte da capital. E claro que
além dos salBes, o Museu abrigou outros eventos, tais como mostras
individuais e coletivas, exposicdes tematicas, festas e banquetes da elite
mineira. (VIVAS, 2013, p. 34).

Desde o Salao de 1938 era permitida somente a participacdo de artistas mineiros ou
residentes em Minas Gerais ha pelo menos dois anos. Tal restricdo foi mantida nas edicdes de
1946 até 1959, quando foi oficializada no regulamento do XIV SMBA-BH a permisséo para
artistas de outros estados se inscreverem e participarem do concurso. As discussdes com
criticas e ataques sobre a presenca de artistas de fora do estado circularam entre os artistas
mineiros e a imprensa no XVIII SMBA, de 1963. Estes artistas se ressentiam da premiacéo
dos artistas de fora em detrimento dos locais. Como se a participacdo dos outros representasse
uma ameaca para as chances de aquisicdo de prémios entre 0s conterraneos mineiros. Esta
polémica perdurou durante os Saldes subsequentes, surgindo outros embates que suscitavam
criticas aos critérios de julgamento das obras, sempre com a desconfianca dos artistas
mineiros de que os jurados de fora do estado estariam beneficiando os artistas de seus

proprios circuitos.
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As regras dos regulamentos dos SalGes provocaram criticas e reivindicacdes entre 0s
artistas que refletiam a postura e a producdo da arte no estado. Sobre este posicionamento da
arte local, Rodrigo Vivas considera que:

A arte mineira, até 1963, vive isolada das discussbes ocorridas no cenario
artistico do Rio e S&o Paulo, assim como do internacional e, como se sabe, 0
modelo artistico para a capital mineira deriva das producbes de Anibal
Mattos e Alberto da Veiga Guignard. O primeiro pela producédo de paisagens
tradicionais, e o segundo, pelos ensinamentos da Escola Guignard. (VIVAS,
2012, p. 146).

O critico de arte Mario Pedrosa (ANEXO 2.1) participou do jari dos SMBA-BH de
1963 e 1964, além de estar vinculado a outros certames similares por todo o pais. Sua
hegemonia no cenario artistico, enquanto critico e promotor das artes, nos leva a tentar
compreender até que ponto as obras selecionadas nos Salbes conseguem dialogar com a
producdo artistica do momento e quais caracteristicas o juri elenca como aspectos de uma
visdo universal das artes. Alem de Mario Pedrosa, outros criticos tinham presenca recorrente
entre os eventos de arte de varios estados, instituindo uma rede de contatos entre os diversos
nucleos artisticos do pais.

Em estudo sobre os juris de saldes na decada de 1960, Emerson Dionisio de Oliveira
(2011) quantificou e caracterizou os membros destas comissdes julgadoras e tracou a
circulacéo e recorréncia da presenca dos mesmos. Haveria entdo a predominancia de trés tipos
de jurados: os criticos, os funcionarios de museus de arte (ou instituicdes congéneres) e 0s
artistas. A circulacdo destes membros entre os varios sales realizados no pais ocorria com o
fluxo no sentido Rio-Sao Paulo para os outros centros, ocorrendo em minoria a circulacdo de
algum jurado de circuito artistico mais periférico para o eixo Rio-Sao Paulo. Oliveira aponta
duas caracteristicas comuns entre 0s nomes mais recorrentes nesta circulagéo: o fato de terem
acesso aos meios de comunicacdo e o de estarem vinculados de alguma forma as edi¢cbes da
Bienal Internacional de Sdo Paulo. Entre os nomes mais recorrentes, com o quantitativo de

participacdes entre parénteses, muitos estiveram presentes nos jiris dos SMBA-BH™.

Embora os “artistas” predominem na listagem, os nomes que mais
recorreram  estavam  posicionados como  criticos e  estiveram
indissociavelmente presentes nos mais importantes saldes do periodo. Sdo
eles: José Geraldo Vieira (12 eventos), Mario Schenberg, Frederico Morais e

12 E importante ressaltar que a pesquisa citada, analisou 31 saldes ocorridos na década de 1960, tendo, como
critério de selecdo, possuir o saldo ao menos trés edi¢bes no periodo e ter sido apresentado em mostras publicas
(OLIVEIRA, 2011, p. 478).
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Walter Zanini (11 eventos), Mario Pedrosa (9), Jayme Mauricio (8 eventos),
Geraldo Ferraz e Quirino Campofiorito (7). (OLIVEIRA, 2011, p. 482).

Participaram também do juri no XVIII SMBA-BH (1963) José Geraldo Vieira,
Clarival Valladares, Jodo Quaglia e Rui Flores. Houve corte de 85% na sele¢éo das obras, 0
que gerou muitas polémicas e criticas entre os artistas e os principais colunistas de jornais da
época. Estes argumentaram que o rigor da avaliacdo do juri estava pautado em parametros
artisticos dos circuitos do eixo Rio-S&o Paulo, de Bienais e de eventos até internacionais. O
primeiro prémio foi concedido a Flavio Shird, artista japonés, residente em S8o Paulo desde a
década de 1940, o que motivou ainda mais as criticas, pois este era reconhecido
internacionalmente (VIVAS, 2012). Essas polémicas suscitadas sobre os critérios de
premiacdo demonstram o quanto o SMBA-BH, até o inicio da década de 1960, estava restrito
ao circuito artistico mineiro e que, a partir de entdo, a abertura para participacao de artistas e
jurados reconhecidos nacionalmente passa a determinar posturas criticas de reavaliacdo e
reviséo dos pressupostos da arte mineira. Em Belo Horizonte, o0 ano de 1963 foi emblematico
também por ter ocorrido a Semana Nacional de Poesia de Vanguarda (RIBEIRO, 1997).

O circuito das artes moderna e contemporanea em Minas Gerais se constituiu, tendo
como eixo, principalmente a partir da década de 1960, o Museu de Arte da Pampulha. E neste
periodo que foram abertas as galerias privadas Grupiara e Guignard, que completavam o
circulo de exposicoes na cidade, com mostras de artistas individuais e também coletivas de
representantes da cidade. Somente a cidade de Ouro Preto é lembrada por alguns artistas
como outro nucleo difusor de arte no estado, mas com uma propulsdo acanhada e limitada,
tendo também um saldo, inaugurado em 1967, mas ja encerrado em 1969.

Para compreendermos o papel de Minas Gerais como sendo um nucleo artistico
inserido no circuito da arte brasileira é preciso definir o papel que os SMBA-BH tiveram para
a constituicdo do circuito de Belo Horizonte. Dessa maneira podemos nos aproximar melhor
dos embates artisticos que interessam aqui, pretendendo contribuir para a reformulacdo da
historia da arte a partir da analise das obras que foram objetos dos embates e que sdo nossas
principais fontes de pesquisa.

Diante disso, apresento num dos textos de abertura do catalogo do XXI SMBA-BH,
de 1966, o depoimento em que Clarival do Prado Valladares (ANEXO 2.2) registrou a

importancia da reinauguracdo do MAP e do Saldo que era ali promovido.

Tenho vindo aqui, em Vvarias ocasibes, como membro de jari do Saldo
Municipal de Belas Artes, mas desta vez volto com a alegria de ter
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comprovado a excelente restauracdo e a recuperacdo de um dos mais belos
locais do mundo destinado ao acolhimento, julgamento e divulgacdo dos
lidimos valores das artes plasticas brasileiras. Esta joia [sic] de civilizacdo
moderna é o endereco de um Saldo anual de artes altamente conceituado em
todo o pais e, por isso mesmo, faco votos para que a producéo artistica local,
bem como a dos demais remetentes, se aprimore ao nivel deste abrigo que
tem merecido o reconhecimento universal de belo exemplo de nossa época®.

Pensando no grau de representatividade que tinha a figura de Clarival do Prado
Valladares para a cultura brasileira, o reconhecimento do Museu como lugar apropriado para
as artes brasileiras na época é extremamente importante na divulgacdo do Saldo e do papel
desta instituicdo museoldgica. Contudo, este registro expressa também o quanto a edificacdo
do Museu, representativa da arte moderna, muitas vezes ganha ainda mais destaque do que o
proprio papel do MAP enguanto 6rgéo disseminador da arte. A edificacdo é tomada no texto
de Clarival como referéncia para nortear producdes artisticas de qualidade.

Outro texto do mesmo catalogo, que, ao que parece, tinha o intuito de prestigiar a
reabertura do Museu, escrito pelo critico de arte Mario Schenberg (ANEXO 2.5), nos fornece
elementos para interpretarmos qual era o papel do Museu de Arte de Belo Horizonte no

cenario nacional e qual a importancia do Saldo que este promovia.

O Museu de Arte de Belo Horizonte é uma das instituicdes fundamentais da
vida cultural mineira. A sua atuacdo ja se faz sentir em todo o Brasil,
sobretudo pela realizacdo dos seus saldes de arte. [...]

Estou certo que o Museu de Arte da Pampulha, num futuro préximo, seréa
uma das grandes instituicdes culturais brasileiras de repercussao
internacional, como seus congéneres de Sd0 Paulo e da Guanabara™.

Este texto, além de confirmar o pensamento de época acerca da marginalidade de
Minas Gerais em relacdo ao eixo Rio-Sao Paulo no circuito artistico, confirma o quanto se
esperava que o0 MAP alcancasse maior projecdo ao longo do tempo. O préprio movimento dos
organizadores do catalogo em convidar criticos de arte desse eixo para registrarem
comentarios sobre a importancia do Museu, sem haver registros de artistas ou criticos de
Minas Gerais, reafirma o papel de marginalidade de Belo Horizonte que ja era reconhecido no
circuito das artes no Brasil. Confirma-se entdo que esta marginalidade é histérica na
constituicdo do cendrio artistico do pais. Mesmo assim, era um evento que atraia artistas de
varios estados e levava os artistas de Minas Gerais ao contato com as diferentes producfes em

circulacdo no pais.

13 Texto de abertura do Catalogo do XXI Saldo Municipal de Belas Artes da Prefeitura de Belo Horizonte, 1966.
14
Ibdem.
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Esta circulagdo de membros de juris de salées do eixo Rio-S&o Paulo para outros
centros ndo € restrita a Belo Horizonte. Como bem demonstra Oliveira (2011), a presenca de
criticos e artistas nos sal6es de fora do eixo era natural e provavelmente trazia maior status e
confiabilidade aos eventos. As diferentes tendéncias artisticas da década de 1960 estariam
presentes em diversos saldes da época, marcados pela selecdo de um jari que confirmava o
didlogo que os artistas brasileiros, dos diferentes nucleos regionais, estabeleciam com a
producdo artistica internacional, trazendo-o para suas obras. O estudo das obras premiadas
nos SMBA-BH entre os anos de 1964 a 1968 serve como andlise para as diferentes tendéncias
e experimentacdes artisticas, pois este era um evento de grande importancia para a circulagédo
de artistas e configuracdo da critica de arte da época.

O acervo do MAP possui atualmente 1400 obras, aproximadamente, “distribuidas em
categorias tradicionais — como pintura, escultura, gravura, desenho e fotografia — e categorias
contemporaneas — como objetos, instalacdes, site-specific e audiovisuais” (BONADIO, 20009,
p. 237). Nao ha no MAP, como se espera da ideia de Museu, uma exposi¢do permanente do
acervo, contando com recortes cronologicos, tematicos ou qualquer tipo de mostra que
exponha parcialmente algumas das obras da instituicdo. O acervo é exibido em recortes ao
longo da historia da instituicdo, o que muitas vezes dificulta e até inviabiliza estudos sobre
suas obras. Segundo Vivas, as explicagdes para ndo haver um perfil de mostra permanente do

acervo parece concentrar-se em dois argumentos.

[...] a estrutura do prédio ndo possibilita a utilizacdo de seu espago para
exposicdo permanente de obras e as alteracBes necessarias acabariam por
descaracteriza-lo e as ja realizadas sempre parecem insuficientes para abrigar
as dindmicas de crescimento e de modificacGes do perfil do acervo e seu
publico. (VIVAS, 2013, p. 26).

As principais mostras retrospectivas com exposi¢do de exemplares do acervo do
MAP nos ultimos dez anos ocorreram, em 2008, Neovanguardas; em 2011, Museu Revelado;
e, de maio a julho de 2014, O Olhar: do intimo ao relacional. Além destas ha empréstimos de
obras do acervo para exposicdes em outras instituicbes museologicas para mostras individuais
de artistas e em exposicGes com perfil de retrospectiva da histéria da arte, como foi 0 caso da

mostra Minas Territério da Arte, no Palacio das Artes (Belo Horizonte) em 2014.
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3 O XIX SALAO MUNICIPAL DE BELAS ARTES DE 1964: O NOVO E O
TRADICIONAL

O XI1X SMBA-BH foi realizado em 1964 no saguéo da reitoria da UFMG. Neste ano,
a precariedade da edificagdo do MAP, que sofria com infiltragdes e danos estruturais, ndo
propiciava condigdes para abrigar o Saldo. Mesmo com este deslocamento, o calendério de
convocacdo de artistas, organizacao e inauguracdo do evento, ndo precisou ser alterado.

O edital de convocacéo dos artistas interessados foi lancado em outubro de 1964. No
XV SMBA-BH de 1960, ja era permitida a participacdo de artistas residentes fora de Belo
Horizonte. A extensdo dessa concorréncia a artistas que ndo eram mineiros desagradava
muitos participantes que, mesmo ap0s quatro concursos com esta experiéncia, ainda
lamentavam a permissao para artistas vindos de fora.

Muitos artistas rivalizavam também com a composicdo do juri por criticos
renomados do Rio de Janeiro e S&o Paulo. A comissdo julgadora era composta por cinco
membros, sendo dois eleitos pelos artistas inscritos e trés indicados pelo Conselho
Deliberativo do Museu de Arte. Quanto a isso, muito se dizia da vontade dos artistas mineiros

em escolher membros que pudessem beneficia-los.

Os artistas mineiros acham que tem menores chances com esse pessoal que
vem de fora. E estdo se organizando, cabalizando e fofocando para botar no
juri dois elementos locais que briguem pela premiacao de artistas mineiros.
Um dos nomes que eles querem eleger € Mari’Stella Tristdo. [...]

Eles acham que é uma grande vitéria para 0s mineiros conseguir prémio
dessa forma, que prémio do nosso Saldo deve sair para Minas. Tentei
argumentar que o que vai ser julgado é o quadro ndo o certificado de
residéncia do artista, mas minha objecdo ndo valeu. Porque eles querem
mesmo conquistar um prémio do Saldo na base da geografia. (ANGELO,
Diario de Minas, 27/11/1964).

No ano de 1964, o jari acabou sendo composto por Mario Pedrosa, Clarival do Prado
Valladares, José Geraldo Vieira, José Joaquim Carneiro de Mendonca, Mari’Stella Pires
Tristdo, sendo estes dois ultimos os indicados pelos artistas (ANEXO 2.1, 2.2, 2.3, 2.4).
Dentre os mais renomados na época, Mario Pedrosa era a grande referéncia por ter seu
posicionamento tedrico muito bem demarcado, elaborando uma critica mais especializada que

tratava de inserir a obra num circuito artistico mais amplo, contrapondo a producao nacional e
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a internacional™. Pedrosa teve muitos seguidores que passaram a adotar uma linha mais
interpretativa das obras, abandonando aos poucos o carater meramente descritivo (BARROS,
2008). J& havia participado da XVIII edicdo do SMBA-BH, em 1963, Clarival do Prado
Valladares, José Geraldo Manuel Germano Vieira e Mério Pedrosa, sendo que, estes dois
ultimos participaram no mesmo ano da sele¢do de obras na VII Bienal de S&o Paulo.

Para a eleicdo dos dois jurados, prevista pelo edital do XIX SMBA-BH, estiveram
presentes trinta artistas j& inscritos neste Saldo e participantes em edicfes anteriores.
Mari’Stella Tristdo foi eleita com 20 votos e José Joaquim Carneiro de Mendonga com 17
votos. Frederico Morais teve apenas 7 votos e Olivio Tavares de Araljo 2 votos™. José
Joaquim Carneiro de Mendonga ja tinha sido jurado nos SMBA-BH de 1960 a 1962,
consecutivamente.

Sobre o envio das obras, a principal recomendacéo no edital do Saldo era a de que 0s
trabalhos deveriam ser identificados no verso com nome e endereco do artista. Cada artista
poderia apresentar no maximo trés trabalhos em cada sess@o. Tais registros sdo encontrados
em quase todas as obras e muitas trazem tambem o titulo e o preco atribuido. Além dos
prémios a cada categoria em 1°, 2° e 3° lugares, existiam os prémios de aquisi¢do, oferecidos
por entidades e firmas particulares. Estas poderiam doar ou ndo as obras ao Museu. Por causa
disso, os artistas indicavam, na ficha de inscricdo e/ou também no verso das obras, o valor que
atribuiam a sua. Segundo o Art. 16 do regulamento, “as obras que receberem os primeiros
prémios passardo a pertencer ao acervo do Museu de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte” *".

Neste Saldo foram inscritos cerca de 400 trabalhos, e, em média, 80 trabalhos foram
aceitos (entre premiados e selecionados para compor a exposi¢do). Segundo 0s jornais do Rio
de Janeiro, o nimero exato seria 437 inscritos e 81 aceitos, porém 0s jornais mineiros
registram 403 inscritos e 80 aceitos. Na lista de obras do catalogo, é contabilizado um total de
98 obras, sendo 47 pinturas, 29 gravuras, 18 desenhos e 4 esculturas. Estas contradicGes
podem ser decorrentes da forma diferenciada de contar, talvez os jornais tenham contabilizado
0 numero de artistas inscritos e ndo o de obras inscritas e selecionadas. Talvez o catalogo
tenha especificado as obras uma a uma desconsiderando a presenca de dipticos ou tripticos.

Foram premiados 0s seguintes artistas e obras:

1> para maiores informacdes sobre Mario Pedrosa, ver Arantes (1991) e Pereira (2009).

16 «Ata de eleicdo dos membros da comiss&o julgadora do XIX Saldo Municipal de Belas Artes”. In: Caderno de
atas dos Sal6es Municipais de Belas Artes de Belo Horizonte (1957 — 1967). Arquivo CEDOC/MAP-BH (p. 71).
70 Regulamento do XIX SMBA-BH foi publicado em diversos jornais, dentre eles no Diario de Minas, de
30/10/1964, em reportagem de Olivio Tavares de AraUjo, intitulada O regulamento do Sal&o, no caderno Jornal
das Artes.
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Pintura: primeiro prémio Jarbas Juarez Antunes (Belo Horizonte), Composi¢do em
Preto n°l; segundo Luiz Canabrava (Rio de Janeiro), Figura | e terceiro Jodo Osorio
Brzezinski (Curitiba), A hora da noite minguante.

Escultura: primeiro prémio Maria Guilhermina Fernandes (Goiania), Escultura XVII
e segundo Mauricio Salgueiro (Rio de Janeiro), Vacuémetro.

Gravura: primeiro prémio Miriam Chiaverini (Sdo Paulo), Gravura I; segundo
Dorothy Bastos (S&o Paulo), Xilogravura A e terceiro Vicente Sgreccia (Belo Horizonte),
Sonata ao Despertar do Sol %,

Desenho: primeiro prémio Maria Beatriz Almeida Magalhdes (Belo Horizonte),
Ciclista; segundo Raul Cérdula Filho (Rio de Janeiro), Dos Homens e do Fim e terceiro Paulo
Roberto Frade Laender (Belo Horizonte), Arcadas Barroco X1 *°.

Dentre estas, as obras que estdo presentes no acervo e foram selecionadas para
pesquisa sdo: a pintura a 6leo sobre tela de Jarbas Juarez, a pintura a 6leo e linhagem sobre
tela de Jodo Osorio Brzezinski, o desenho de nanquim e aguada sobre papel de Maria Beatriz
Almeida Magalh&es, o desenho de aguada e guache de Raul Cordula e o desenho com
colagens de Paulo Laender. A categoria desenho é a Unica de que o acervo do Museu possui
as trés obras classificadas. Foram divulgadas em jornais da época a dificuldade do juri e as
polémicas em dispor dessa classificacdo. Além das obras dessa categoria, uma que também
trouxe bastante discussdo e polémicas entre a critica da época foi a pintura de Jarbas Juarez.
Esta obra sera analisada a seguir, sendo questionada a versdo da historia da arte em Belo
Horizonte que a eleva a marco da “neovanguarda” na capital mineira, segundo a tese de
Ribeiro (1997).

O alto nimero de cortes dentre os inscritos foi comentado pela imprensa na época,
muitos apoiando tal nimero como representativo de uma selecdo qualitativa®®. Segundo Vivas
(2012, p. 155), 0 XIX SMBA-BH demonstra o rompimento da ideia de que o juri preferia 0s

artistas do eixo Rio-Séo Paulo como comentavam os criticos e artistas mineiros. A prova disto

' No catalogo do XIX SMBA/BH, registra-se 0 nome da obra seguido do nimero romano |, sendo que no
Caderno de atas dos SalGes (CEDOC/MAP-BH), na “Ata da reunido de sele¢do e julgamento do XIX Saldo
Municipal de Belas Artes”, datada de 05 de dezembro de 1964 (pag. 73), consta o namero II na sequéncia do
titulo.

9 No Catalogo do XIX SMBA-BH, o titulo registrado foi Barroco XI e no Caderno de atas dos Sal6es
(CEDOC/MAP-BH), na “Ata da reunido de selecdo e julgamento do XIX Sald&o Municipal de Belas Artes”,
datada de 05 de dezembro de 1964 (pag. 73), o titulo transcrito foi Arcadas. Na obra do artista selecionada para
exposi¢do, mas ndo premiada, consta a inscrigdo “Arcadas Barroco XII” ao lado da assinatura, o que pode
corroborar com a afirmacdo de que a obra aqui analisada tem mesmo o titulo de “Arcadas Barroco XI”. Esta
titulacdo foi seguida neste estudo, também porque foi assim adotada no Inventério do acervo do MAP (2010).

%0 BENTO, Antonio. Cortes drésticos no Saldo Mineiro. Diério Carioca, Rio de Janeiro, 11 dez. 1964. Na
matéria do jornal Estado de Minas, de 10 dez. 1964, a colunista Mari’Stella Tristdo, defende que o rigor no corte
de quase 80% das obras inscritas favoreceu a qualidade do sal&o.
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seria 0 destaque dado as obras de artistas jovens do estado e o grande corte de nomes
reconhecidos nacionalmente.

Mas esta busca pelo novo e pela reafirmacdo do rompimento das tradicbes com o
estilo mineiro de pintar ndo foi plenamente bem aceita pela critica da época em todas as obras
selecionadas. Para Olivio Tavares de Araljo, a busca de novidades foi de tal maneira

exacerbada que acentuou contradicdes com representacdes artisticas tradicionais selecionadas.

A proposito das entrevistas que os quatro mineiros premiados no XIX Saldo
Municipal de Belas Artes deram & semana passada a coluna, observei duas
ou trés vezes 0 que me parecia ser a intencdo principal do jari em sua
atuacdo: distinguir o novo em desfavor do antigo, o gasto, ou mesmo o
apenas visto. A ida a mostra, porém, confirma somente em parte a hipotese;
pois se por um lado percebe-se de fato a valorizacdo do trabalho jovem e
experimental (quase até ao excesso), por outro seguiu a premiacdo caminhos
estranhos e tradicionais. Nao se consegue compreender facilmente o critério
do juri; ha nele contradicBes bastante grandes, que sé se podem atribuir a
provavel politica de concessdes que seus membros devem ter estabelecido
uns para com os outros. (ARAUJO, Diario de Minas, 16/12/1964).

Ao analisarmos as obras e as demais criticas, veremos 0 quanto estes critérios do
novo e do tradicional estiveram em voga no discurso da critica na época. Entre os criticos
mineiros que redigiam nas colunas dos periddicos de maior circulagdo nesta época, podemos
citar: Frederico Morais e Mari’Stella Tristdo, que escreviam no jornal Estado de Minas, e
Olivio Tavares de Aradjo, Ivan Angelo e Mario Fontana, que escreviam no jornal Diario de
Minas. Nas matérias destes dois ultimos o enfoque era mais social que as dos outros, tratando
os Saldes sempre como um evento cultural. Discorriam sobre a filiacdo dos participantes,
sobre as hipoteses de favoritismos e sobre situacdes conflituosas entre os artistas e
organizadores do eventos.

Mari’Stella e Frederico dedicavam-se & publicagdo dos premiados, comentando sobre
a escolha dos trabalhos e um pouco da trajetoria artistica dos selecionados (ANEXO 2.4 e
2.12). Diante de algumas polémicas acerca das sele¢Ges pelo jari, Mari’Stella sempre assumia
uma posicdo conciliadora, manifestando-se a favor dos artistas mineiros (VIVAS, 2012).

Ja Frederico Morais assumia um papel de denuncia, apontando permanéncias de
estilos e 0 que considerava equivocos pela comissdo julgadora. Sem grandes pudores,
apontava as producdes que considerava ruins de alguns artistas. Destacava-se muitas vezes
pelo seu discurso de oposicdo ao pensamento dos demais criticos. Apresentava posi¢ado critica
agressiva e contundente contra o status quo da critica da época, estabelecida em torno da

hegemonia de Mario Pedrosa nas comissdes julgadoras dos salGes e bienais. Ao escrever
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sobre o XVIII SMBA de 1963, ataca a postura desse critico como se sua atuacao norteasse de

forma centralizadora o contexto da arte nacional.

E se este mesmo observador inserir o saldo de Belo Horizonte no contexto da
realidade artistica nacional, vera, ndo sem espanto, como tem sido marcante
a atuacdo deste mesmo critico (e do grupo que segue suas ideias) na
caracterizacdo de nossa arte e até mesmo no comportamento do artista. E
vera, em ultima analise, que sua atuagdo nem sempre tem sido fecunda ou
positiva. (MORAIS, Estado de Minas, 08/01/1964).

Olivio Tavares de Araujo nesse periodo iniciava-se na critica de arte, tendo tido
destaque no ano anterior com as matérias sobre o XVIII SMBA-BH, de 1963, mas ja era
titular do caderno Jornal de Arte do jornal Diério de Minas. Segundo Vivas (2012), Olivio
Tavares era um critico incipiente na época: “Nota-se que Araldjo € um critico inexperiente e,
por vezes, parece atordoado com as modificagdes artisticas que estavam ocorrendo nos
SMBA”. (VIVAS, 2012, p. 150).

Na tentativa de compreendermos os critérios de selecdo utilizados pela comisséo
julgadora, os comentarios destes criticos sdo muito importantes para situarmos os principais
valores artisticos em voga na época. Alem disso, podem nos orientar na busca de dialogos
entre as obras selecionadas e 0s movimentos, tendéncias da arte e obras de artistas nacionais e

internacionais do momento.

3.1 JARBAS JUAREZ, COMPOSICAO EM PRETO N°1

A obra selecionada como primeiro prémio de pintura marcou o XIX SMBA-BH
pelas polémicas geradas na época e por mais tarde ter sido elegida como marco fundador da
vanguarda artistica em Belo Horizonte, segundo a tese de Marilia Andrés Ribeiro (1997). O
artista, autor dessa obra, Jarbas Juarez era até entdo mais conhecido por seus desenhos
(ANEXO 1.1). A adocdo da pintura e ja com técnicas diferentes das tradicionais, utilizando
colagens com papéis diversos e tinta esmalte automotiva, marcou sua trajetoria artistica
caracterizando-o como sendo questionador, combativo, e vanguardista por definir em suas
obras posi¢coes de ruptura com as tradicdes da arte mineira e por suscitar temas de oposicdo a
situacdo social vivida no pais (RIBEIRO, 1997). Apos ja ter sido reconhecido como

desenhista, Jarbas incursionou na pintura ja com a consagracéo de primeiro prémio no XIX
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SMBA-BH, téo cercado de polémicas da critica de arte. O artista considerou tal fase como
favoravel a sua trajetdria artistica por demarcar seu rompimento com a tradicdo pictérica
mineira, abrindo novas possibilidades®.

A obra Composicdo em Preto n°1 (FIGURA 2), datada e assinada pelo artista
(“Jarbas / 64”, lateral inferior direita), € uma pintura a 6leo e tinta esmalte automotiva, com
colagens de papel corrugado e papel higiénico sobre tela. Foi confeccionada na vertical com a
composi¢do em dois paralelos neste mesmo sentido. A tela € monocromatica em preto,
aparentando distin¢do de tons e brilhos pela aplicacdo de duas tintas diferentes e de texturas

com materiais diversos.

FIGURA 02 — Composicdo em Preto n°l. Jarbas Juarez, 1964. (130 x 97,5 cm)

Foto: Nelyane Santos, agosto de 2013.

Na obra vé-se, da esquerda para a direita, area com faixa lateral junto a borda
formada pela colagem de papel, ligeiramente enrugado seguindo a conformacédo das bolhas de
ar, da cola e da tinta que o molharam. Trata-se de papel higiénico com largura de 11 cm e
gramatura fina. Na faixa paralela seguinte, o fundo foi pintado com tinta a éleo preta, ndo
muito densa, o que se percebe por ficar visivel a trama do tecido da tela. Sobre este fundo o
artista confeccionou uma pintura gestual com concentracGes de tinta preta (tinta esmalte

automotiva) em trés largas pocas de maior densidade e concentragdes intermediadas com

21 Os depoimentos de Jarbas Juarez foram reunidos num livro de entrevista da Colecdo Circuito Atelier da
editora C/Arte. JUAREZ, Jarbas; SILVA, Fernando Pedro da; RIBEIRO, Marilia Andrés. Jarbas Juarez:
depoimento. Belo Horizonte: C/ARTE, 2003.
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escorridos mais finos. A aplicacdo aparentemente foi feita por escorrimento e gotejamento,
com a tinta menos fluida, proporcionando maior controle de sua viscosidade.

O lado direito desta faixa é delimitado por uma tira de papel higiénico enrolado em
espiral e colado. Esta &rea tem o fundo com menor concentragdo de tinta preta aparentando ter
somente tinta a 0leo. No centro desta faixa, na borda inferior, hd uma assinatura do artista
feita a pincel com tinta preta. Mas esta assinatura ficou ligeiramente invisivel pelo entorno em
preto. Provavelmente o artista percebeu que a assinatura ficou pouco aparente e a ignorou,
fazendo outra com pincel mais fino e tinta branca na lateral inferior direita.

A area a direita possui fundo com tinta preta mais concentrada desde a parte superior
até o centro, aparentando o uso de varias demdos de tinta a 6leo. Na parte de cima, sobre o
fundo centralizado, ha um retdngulo de 50 x 40 cm, posicionado na vertical feito de colagem
de papeldo corrugado, contornado com um barbante mais grosso, provavelmente de algodéo.
A composicao dos recortes e colagens sobrepostas de papeldo forma uma figura abstrata com
curvas arredondadas e um circulo na lateral superior direita. A parte do centro para baixo
possui fundo em tinta preta mais densa ao centro, seguindo a area do retangulo com colagens.
Ha sobrecargas de tinta que aparentam ser uma tinta bem mais densa do que tinta a 0Oleo,
provavelmente € a tinta automotiva citada pelo artista em depoimentos. Indicio disso é que, no
lado esquerdo, bem ao centro, ha um empaste de tinta escorrida com alguns craquelés no lado
direito proximo ao retangulo da colagem (provocados pelo processo lento de secagem do
empaste).

Abaixo do retangulo, ligando-se a ele por uma pequena faixa com papel higiénico,
encontra-se um circulo feito com colagem também de papel higiénico em espiral. Neste
circulo ha concentracdo de tintas em empastes ao centro como se auxiliasse o artista a colar o
papel na tela com uma sobrecarga de tinta no papel mais fino. No centro do circulo em que se
estreita a espiral da colagem de papel, o papel se sobrepbe ligeiramente embolado
sobrecarregado por tinta aparentando ter sofrido rasgos, bolhas e até quebras por craquelés
formados apds a secagem. O aspecto é de papel amassado, quebradi¢o. Logo abaixo deste
circulo na lateral direita ha a assinatura do artista feita com pincel fino com tinta branca
(ANEXO 3.1).

A grande polémica que se seguiu a divulgacdo do resultado do XIX SMBA-BH se
deu em torno do depoimento de Jarbas Juarez sobre seu desejo de eliminar o estilo mineiro de
pintar, heranca do mestre Guignard e seus discipulos. O depoimento manifesto desenvolvido

sobre a frase célebre “Guignard estd morto, descubramos nossos proprios caminhos!” foi a
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tonica de varios artigos de jornais da época®’. Mas, além do discurso, importa-nos aqui
tentarmos compreender a sele¢do desta obra e seus paralelos com o mundo da arte.

Em depoimento posterior, o artista comenta sobre a producéo da pintura Composi¢ao
em Preto n°1 e oferece referéncias sobre os problemas artisticos enfrentados e suas

perspectivas com a obra.

Lembro-me que um dia eu descia a Avenida Ant6nio Carlos em diregdo a
minha casa e chovia muito. Vi no chdo, bem no meio da avenida, uma forma
muito bonita, causada pelo 6leo dos carros. Entdo pensei: “vou usar tinta
automotiva ¢ ver o que vai dar”. Comecei a experimentar misturando com
tinta-6leo, fazendo texturas e colagens com papeldo. No entanto, percebi que
a propria tinta automotiva pura ficava muito bonita. Pensei que daria para
fazer umas boas colagens usando a tinta e tiras de papel higiénico e papeldo.
Optei por ndo usar cor, somente cinza e preto sobre preto, pois assim dava
uma ideia de luto diante de nossa condicéo politica. [...]

O processo de elaboracao desses trabalhos era o seguinte: colocava um papel
de jornal no chéo e colocava a tela por cima. Pintava em pé, interferindo na
tela com colagens. (JUAREZ, 2003, p. 17).

E importante notar que a percepc¢do do artista, atenta as referéncias visuais do espago
urbano, conduz a busca de materiais para alcancar a visualidade semelhante dos elementos
desse mesmo espaco urbano, como é o 6leo dos carros durante a chuva. A tinta automotiva —
que é uma tinta esmalte com alta densidade, o que acentua seu poder de cobertura — em seu
processo de secagem resulta numa plasticidade que chama atengéo dos artistas pelo seu poder
de adesividade e também pelo seu manuseio menos fluido e com escorrimento conduzindo
aos gestos livres?®. Em seu processo de experimentacdo, Jarbas Juarez ndo deu prioridade ao
uso da tinta automotiva, continuou a utilizar a tradicional tinta a 6leo como fundo de toda sua
pintura, recobrindo uniformemente o branco da tela e disfarcando levemente a sua textura,
que ainda fica aparente por ter utilizado uma camada ligeiramente fina.

Sobre os materiais utilizados pelo artista na época, Frederico Morais registrou:

E os trabalhos novos. Grandes telas negras, nas quais toda a antiga nobreza
dos materiais desaparece. A matéria prima de Jarbas é variada e insolita:
caixa de fosforo, papeldo de embalagem, barbante, espuma de nylon, papel
higiénico e tinta preta, que serve também como cola. Os processos de
trabalho e os préprios instrumentos também mudaram. Jarbas ndo usa mais o
pincel. Mesmo a espétula usa pouco. As vezes desenha a lapis sobre a tela
branca, delimitando espagos, sugerindo algumas formas iniciais. Cobre tudo
com tinta, depois cola alguns daqueles materiais, usa frequentemente o

22 BENTO. Diério Carioca, Cortes Drasticos do Saldo Mineiro. Rio de Janeiro, 11 dez. 1964.
2 Qutra forma de uso da tinta automotiva foi muito utilizada pela artista Lygia Clark, porém com aplicacéo por
spray, nas suas pinturas sobre madeira da segunda metade da década de 1950.
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decalque, os proprios dedos sdo instrumentos, como nos tempos do Lascaux.
(MORAIS, Suplemento Dominical do Estado de Minas, 06/12/1964).

Para Vivas, “uma das novidades do artista é romper com o figurativismo das
paisagens de Minas Gerais e 0 uso de materiais ndo convencionais no campo da pintura”.
(VIVAS, 2012, p. 158). A insercdo de produtos pouco comuns aos canones da pintura sobre
tela demarca o rompimento do artista com as tradi¢des pictéricas, mas por mais que pareca
novidade no campo da experimentacdo enunciada por Jarbas Juarez, e perceptivel na analise
de suas obras na opinido dos criticos da época, é importante ressaltar que tanto a tinta
automotiva quanto o uso de colagens ja estavam presentes nas producdes artisticas pelo
menos desde a década de 1950, por meio dos cubistas, inclusive no Brasil.

Nesta linha de pensamento de rever 0s processos de ruptura com 0s canones da
pintura na historia da arte, Frederico Morais analisa a obra de Jarbas Juarez em suas

limitacOes estéticas se comparadas as tendéncias e movimentos da época.

Mas ndo se trata de “pop-art” (e acredito que Jarbas esta consciente disso), e
tampouco é manifestacdo de ultra vanguarda. Se querem minha opinido,
acho até que isto que Jarbas esta fazendo é um pouco velho. Velho na
medida em que cinco anos, as vezes, é tempo suficiente para enterrar um
movimento tdo revolucionario quanto a “pop-art”. (MORAIS, Suplemento
Dominical do Estado de Minas, 06/12/1964).

A correlacdo da obra de Jarbas Juarez com a pop art parece ter sido comentario
corrente no circuito artistico da capital na época, pois em outro artigo o assunto também é

tratado, poréem confirmando-se o dialogo entre a producdo do artista mineiro e a pop art.

Ja que nos referimos acima a abertura do XI1X Saldo Municipal de Belas
Artes, a colunista Ana Marina ficou indignada porque o jari concedeu o 1°
prémio de pintura ao artista Jarbas Juarez, que la se apresentou com
trabalhos de “colagens” dentro das caracteristicas da “pop art”
(enquadramento que o préprio Jarbas Juarez parece desconhecer), e
classificou inclusive de “famigerada” essa escola de manifestacdo artistica.
Quanto a essa indignagdo da prezada coleguinha, parece ela desconhecer que
a “pop art” estd atualmente no auge da moda, sendo que o critico Mario
Pedrosa (que comandou o juri do saldo) nada mais fez do que seguir a moda
e agir conforme agiu o jari da Bienal de Veneza, que deu o 1° prémio de
pintura ao artista maximo da “pop art” no mundo, o americano
Rauschenberg. Alias, se a ilustre coleguinha visse o quadro da “pop art” com
gue Rauschenberg tirou o 1° prémio da Bienal, ai entdo iria ficar indignada
de fato. (FONTANA, Diario de Minas, 12/12/1964)
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E claro que ndo podemos desconsiderar o rompimento do artista com a figuracéo
paisagistica, estilo comum entre os alunos e seguidores de Guignard. Por isso Frederico
Morais termina seu artigo afirmando que a obra de Jarbas Juarez “importa sim, como
experiéncia, como busca de um caminho proprio, menos regional, mais universal” (MORAIS,
Suplemento Dominical do Estado de Minas, 06/12/1964). Rodrigo Vivas considera que essa
obra ainda mantém caracteristicas tradicionais de pintura se comparada as determinacGes da

arte contemporanea daquele momento.

Alguns aspectos de Juarez apresentam-se mais previsiveis, como a divisdo
da imagem em retangulos e circulos. O artista define, ainda, a obra por
campos de experimentacdo, ou seja: percebe-se, entdo, um espago para a
pintura gestual e outros campos da composicao para o exercicio da colagem.
(VIVAS, 2012, p. 159).

Na pesquisa pictdrica e plastica de Jarbas Juarez, percebe-se este planejamento da
estruturacdo compositiva da obra. Ao analisarmos o titulo, Composicdo em Preto n2l,
podemos notar uma provavel insinuacdo de um convite do artista ao observador para
compreender a obra como exercicio de formacdo de composi¢des pictdricas, aspecto comum
nos canones tradicionais da pintura. Em artigo intitulado Ciéncia e Arte: Vasos
Comunicantes, datado de 1960, Mario Pedrosa avaliava este canone da seguinte maneira: “A
nocdo académica de composicdo era de ordem essencialmente estatica, visando sobretudo
chamar a atencdo do observador para as figuras ou formas colocadas privilegiadamente nos
planos centrais do quadro”. (PEDROSA. In: FERREIRA, 2006, p.53).

Revendo o titulo da obra sob esse viés, ele pode expressar uma indagacdo sobre a
natureza da arte, visto que agrega um dos principais canones da pintura, a divisao da tela por
composicdo. Mas as divisdes de Jarbas Juarez, apesar de previsiveis em seu aspecto plastico,
como foi mencionado por Vivas (2012), apresentam-se em espacos delimitados assimétricos,
sem harmonia e proposta de sequéncia visual tatil, ja que a monocromia ndo conduz o olhar a
algum ponto de luz, sombra ou explosdo de cor. O titulo pode suscitar entdo certa provocagado
do artista, pois dialoga com o canone, mas rompe com a observacdo harmoniosa e ritmica ao
expressar areas de registros assimétricos e monocromaticos.

Além de ao uso de novos materiais, ha de se dar destaque a pintura gestual
empreendida por Jarbas Juarez. A IV Bienal de Sdo Paulo de 1957 colocou a mostra a pintura
gestual de Jackson Pollock (FARIAS, 2001). Passada a discussdo entre abstracionismo e
figurativismo entre os artistas brasileiros durante a década de 1950, a pintura gestual de

Composicdo em Preto n°1 deixa de ser somente uma reminiscéncia da abstracdo ao ser
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realizada com outras propostas visuais, como a configuracdo de espagos compositivos com

texturas e materiais diversos.

FIGURA 03 — Pintura gestual de Jackson Pollock.

Foto: Hans Namuth, 1951. In: CHIPP, 1996, p.555.

Sobre as técnicas para explorar as texturas de diversos materiais, Ribeiro (1997, p.
206) compara os resultados de Composi¢cdo em Preto n°l com as obras de Enrico Baj,
algumas expostas na mostra Phases que passou por Belo Horizonte em setembro de 1964, na
Reitoria da UFMG, depois de j4 ter sido exposta no MAC-USP e no MAM-RJ?*. Além deste
didlogo, a autora ressalta também a referéncia a pintura gestual de Jackson Pollock. Sobre a
passagem da exposicdo Phases em Belo Horizonte o critico Olivio Tavares de Araujo ateve-se

a obra de Enrico Baj.

A arte de Baj é de toda mostra, a mais ‘“participante” sua obra ¢
ostensivamente agressiva ao instituido, ao da elite, a guerra, as pompas
“Dama aristocratica” (uma das obras aqui em BH) ¢ uma apologia ao
bizarro; “General passeando com seu caozinho” (exposto na bienal)
condenava a sua maneira a personagem ao ridiculo.

O caso de Enrico Baj, ndo sendo sob o ponto de vista estético, no usual
sentido do termo, o mais importante de “Phases”, o é sob um ponto de vista
artistico mais global. Sua obra, com efeito, impactua [sic], comunica,
cumpre eficientemente seu papel transmissor. Mas o faz por apelar para o

4 0 grupo Phases foi um movimento de cunho internacionalista que pregava maior valorizagdo do imaginario e
da reflexdo da realidade. Surgiu como uma revista em janeiro de 1954. O movimento era centralizado em Paris,
apesar de ter se expandido por todo o continente europeu. Walter Zanini (diretor do MAC/USP na época) passou
a fazer parte do grupo em 1961 e estabeleceu os contatos para trazer alguns artistas ao Brasil. Quatro artistas
brasileiros foram indicados por ele para participarem da mostra no Brasil: Bin Kondo, Fernando Odriozola, Yo
Yoshitome e Wesley Duke Lee (ZANINI, 1983).
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que ha de mais antiestético, ao feio, ao incémodo. (ARAUJO, Diério de
Minas, 22/09/1964).

N&o foi possivel encontrar as imagens das obras citadas pelo jornalista. Porém, no
catalogo da VII Bienal de Sao Paulo de 1963 e no catalogo da exposicdo Phases, hd imagens
de obras do artista Enrico Baj que suscitam comparagdes com a obra de Jarbas Juarez no que
tange ao uso de colagens para provocar textura e volumetria diferenciadas na tela. As figuras
em conformacao nas duas obras que podemos analisar de Baj configuram cabecas com olhos,
nariz e boca, sem relagéo direta com figuras humanas. Esta configuragdo associa-se a entornos
com muitas colagens e materiais diversificados agregados a tela. Ha também, na tela exposta
em Phases, area com pintura gestual com gotas e escorridos de tinta. Dentro das limitagcdes da
observacao e analise de uma obra de arte por meio de imagens gréficas em preto e branco, a
correlacdo encontrada em Baj e Jarbas é puramente vinculada a experiéncia com colagens e
ao resultado pictorico plastico com texturas. O grotesco que os criticos de época relacionam a
Baj ndo pode ser afirmado em Jarbas Juarez, pois sua composicdo ndo remete a figuras

bizarras ou monstruosas.

FIGURA 4 — Senhora e Senhor “Olo”. Enrico FIGURA 5 — Titulo e data ndo identificados.
Baj, 1963. Oleo e colagem sobre tela (180 x 220 Enrico Baj.

Catélogo da VIl Bienal de S&o Paulo, 1963. Catéalogo da Exposica

&~

odo Grupo Phases, 1964.
O que chama atencdo nas colagens de Juarez ndo é simplesmente a agregacdo de
papéis e sim a diversidade dos mesmos. Sdo utilizados papel higiénico, papel corrugado e
papeldo, tipos de papeis despreziveis na arte por sua efemeridade e sua fungdo prética
associada ao cotidiano. Teria sido intencional esta escolha de Jarbas Juarez associando 0s
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papéis utilizados a sua fungdo préatica ou simplesmente a textura oferecida pelos mesmos? O
questionamento leva-nos ao dialogo do artista com outras producdes artisticas, principalmente
as da pop art por referenciar materiais do cotidiano, ligado ao consumo da populagdo de
massa (LUCIE-SMITH, 2006).

A questdo da efemeridade da arte também se faz presente, pois remete ao didlogo
com as discussdes efervescentes na época. Estudioso da arte em seus processos de aplicacao,
técnicas e materiais, Jarbas Juarez com certeza tinha consciéncia dos riscos a reacdo e
durabilidade dos materiais que empregava. No caso do papel higiénico, aos riscos vinculados
a um papel de gramatura tdo fina (que agregado as tintas resulta em aspecto quebradico), e, no
caso do papeldo e papel corrugado, ao fato de serem papéis de alta gramatura que poderia
desprender-se facilmente da tela (JUAREZ, 2003) .

Esta ndo foi sua preocupacdo, ou pelo menos se absteve dela de imediato, diante do
problema artistico que enfrentava: dispor de materiais, texturas e tonalidades diversas sob
uma mesma visualidade pictorica, a do preto. Sua intencdo teria sido a de referenciar o asfalto
que o inspirou no primeiro momento ou o luto que o motivou no manifesto contra o estilo
mineiro de pintar? O que sua memoria posterior registra € uma necessidade de expressar seu
reptdio a0 momento politico vivido no Brasil. E claro que, diante da repressio, Jarbas Juarez
ndo declararia isto na época, sob o risco de ser colocado em juizo. Mas lembremos também
que o estado de excecdo da ditadura militar havia se iniciado oito meses antes da abertura do
XIX SMBA-BH de 1964%. Ou seja, 0 engajamento artistico contra a ditadura ainda néo tinha
se intensificado de maneira tdo comprometida e se acirrado tdo expressivamente (RIDENTE,
1993; 2000).

3.2 JOAO OSORIO BRZEZINSKI, A HORA DA NOITE MINGUANTE

O terceiro prémio de pintura coube a Jodo Osdrio, artista paranaense (ANEXO 1.2)%".

Como os editais dos Saldes de Belo Horizonte permitiam a participacdo de artistas de fora,

% O aspecto quebradico e areas com lacunas podemos ver na obra, sem a confirmacdo de que se trata de
degradacdes pela passagem do tempo, ou pelo prdprio processo de feitura do artista.

% Apesar de o Brasil ja viver sob suas reminiscéncias desde o fim da 2° Guerra Mundial, num estado
democréatico de direito que vivia sob suspei¢des e vigilias da policia politica diante da polaridade entre
capitalismo e socialismo vivida na Guerra Fria.

2T 0 segundo prémio foi concedido a Luiz Canabrava pela obra Figura Il, porém, como esta obra ndo consta no
acervo do Museu de Arte da Pampulha néo pode ser analisada para inclusdo na pesquisa.
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esta premiacao exemplifica a circulacdo dos artistas da época entre varios certames do mesmo
estilo.

A pintura selecionada ¢é a 6leo sobre tela feita com acréscimos de tecido de saco de
linhagem e tecido mais fino colados e agregados pelos empastes de tinta. A obra foi datada e
assinada pelo artista “J. Osorio — 64” (lateral esquerda inferior). A composicdo é diagonal,
distribuindo massas de cor de forma abstrata, insinuando uma figura paisagistica se vista a

distancia, principalmente se o observador for influenciado pela informagao do titulo da obra.

FIGURA 06 — A Hora da Noite Minguante, Jodo Os6rio Brzezinski, 1964. (113,7 x 144,5 cm).

Foto: Nelyane Santos, setembro de 2013.

Na lateral esquerda superior, hd uma grande area arredondada de saco de linhagem
sem qualquer tipo de pintura. A imagem resultante € um clardo em meio as outras areas de
tons escuros. Na lateral direita ao centro ha uma area preta perpassada pelos fios verticais do
saco de linhagem que foi desfiado nessa area delimitada. Do centro para baixo foi feito um
recorte no saco de linhagem, ficando nitido no lado esquerdo o rasgo nas pontas desfiadas e
unidas a tela pela secagem do excesso de tinta. Um pedaco do saco rasgado foi agregado a
tela com dobradura disforme e empastes de tinta no lado esquerdo. No lado direito, logo
abaixo da area em preto ha aparéncia de colagem de tecido mais fino agregado com empastes
de tinta muito densa com textura muito disforme. Toda esta area de baixo, com grossas e
espessas camadas de tinta, foi feita com espatula e com pincel de cerdas grossas e largas.

As cores predominantes sdo: preto, marrom escuro, marrom mais claro em cima; e
preto, marrom, vermelho e ocre em baixo. Na area com o desfiado na vertical do saco de
linhagem, ha pintura esparsa e fluida em azul escuro sobre os fios, mantendo o destaque do

preto ao fundo. Na area central de cor ocre alaranjada, a trama do saco de linhagem fica
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aparente, demonstrando que a pintura foi bem diluida. Nesta &rea, pode ter ocorrido
escurecimento devido a presenca de umidade da tinta aplicada em contato com os fios do
tecido (jungéo esta que provoca acidez e relativa oxidacao dos fios). A forma arredondada na
area a esquerda manteve-se mais clara por ndo ter recebido tinta sobre o saco de linhagem
(ANEXO 3.2).

A poética da visualidade na obra de Jodo Osério, reforcada pelo titulo, opbe-se ao
uso de materiais inusitados, materiais estes que se observados isoladamente ndo fazem parte
do universo da pintura por serem grosseiros. O claro e escuro que se contrastam demarcando
os elementos da poética, a lua e a noite, sdo adquiridos tanto pelo efeito pictérico quanto pela
materialidade dos tecidos e da tinta em empastes pesados. A composi¢do em diagonal auxilia
0 observador a capitar a ideia de penumbra. A sensacdo de uma visao texturizada da matéria
na obra contrasta com a poética de uma visdo daquilo que ndo se pode tocar. E uma pintura
com a permanéncia do aspecto narrativo, valorizada com a textura em consonancia com as
cores utilizadas (VIVAS, 2012).

Em depoimentos mais recentes Jodo Osodrio disse que suas pesquisas com materiais
dialogavam com a producdo de Alberto Burri (1915-1995) e Jean Dubbufet (1901-1985) .
Ambos os artistas, representantes do Informalismo Europeu, empreenderam materiais
inusitados em suas pinturas. Na Europa, na segunda metade da década de 1940 e na década de
1950, a matéria comeca a ser tratada em sua fenomenologia, como aspecto composicional da
obra de arte. S&o aderidos materiais incomuns aos canones artisticos, porém a forma final
ainda é da pintura ou da escultura.

Alberto Burri utilizava tecidos em trapos, papéis rasgados, plastico, madeira e metal,
as vezes associados a camadas pictoricas que se agregavam aos materiais. Argan (1992)
ressalta que o mais importante na visualidade de Burri é considerar a matéria por si so, “a
matéria permanece aquilo que é, mas passa do infimo ao supremo grau de valor; torna-se

espaco e, portanto antitese da matéria, sem deixar de ser matéria” (ARGAN, 1992, p. 625).

% CASILLO, Regina de Barros Correia. Pintores contemporaneos do Parana. Curitiba: Solar do Rosario, 2002.
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FIGURA 07 — Umbria Vera. Alberto Burri, 1952. FIGURA 08 — Sacco e oro S.T.11. Alberto Burri,
(100 x 150 cm). 1954. (70 x 90 cm).

In: CALVESI, 1977, p.12. In: CALVESI, 1977, p.20.

Ja Jean Dubbufet abordou a matéria como realidade direta, partindo de pesquisas
sobre a estrutura dos tecidos que agregava e da tela. Utilizava comumente poeira, restos de
linhas, sal, aclcar, areia, todos misturados & tinta®®. Integrava a linguagem da matéria a
linguagem da figuracdo. Segundo Argan (1992), este artista mantinha uma relagcdo cognitiva
estrutural com a matéria, empregando-a como organismo autbnomo e a0 mesmo tempo
pertencente a um sistema mais amplo.

FIGURA 09 — L ’interloqué, 1954. Oleo sobre cart&o (65 x 52 cm).

In: ARGAN, 1992, p.619.
Ndo ha exatiddo do periodo em que Jodo Osorio declara ter pesquisado e
estabelecido didlogos com estes dois artistas. Porém, sdo explicitas as relagdes da obra em

estudo com a materialidade da forma alcancada nas obras de Burri e Dubuffet. A

 Texto Jean Dubuffet, “Empreintes”, 1957. In: CHIPP, Herschel Browning. Teorias da arte moderna. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1996. (p. 618-628).
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materialidade em A hora da noite minguante corresponde a textura visceral e organica de
Burri, porém, ao estabelecer um tema e uma relag&o visual com o real, dialoga com o0 uso que
Dubuffet faz da matéria, ao utiliza-la como estrutura composicional de uma visualidade que
em seu conjunto propde uma figuracdo. A poética lirica da obra de Jodo Osorio afasta-o das
motivagdes simbolicas da matéria e dos signos de Burri, que, segundo Argan (1992), aludem
a sofrimentos, torturas, aos horrores e destrocos da guerra, assistida por Burri.

Ao compararmos os dois primeiros prémios de pintura, percebemos que os valores
ressaltados foram o de didlogo dos artistas com as tendéncias de rompimento com as técnicas
tradicionais da pintura, fazendo uso de materiais diversificados em colagens e técnicas
pictéricas de maior profusdo de formas, texturas e gestos. O interesse dos artistas e 0s
problemas artisticos enfrentados concentram-se na materialidade da pintura em dialogo com
0s questionamentos acerca dos canones relacionados aos materiais pictoricos. Ao observar as
obras de Alberto Burri, tentando tracar dialogos com a producdo de Jarbas e Jodo Osorio,
Rodrigo Vivas (2012) corrobora com o argumento de que os artistas apoiaram-se nessa

visualidade da matéria.

A obra de Burri parece iluminar as obras de Jarbas e de Brzezinski. Em
Burri, o saco, a madeira e o papel queimado sdo apresentados como matéria.
O objetivo de Burri, assim como de Jarbas, ndo é deslocar os objetos do
mundo e transporta-los para outro espaco. (VIVAS, 2012, p. 161).

Provavelmente foi esta caracteristica uma das mais relevantes para o reconhecimento
e selecdo pelo juri do Saldo das obras Composicéo em Preto n°1 e A hora da noite minguante.
A diferenca principal é a de que enquanto Jarbas utiliza-se da matéria como impacto visual,
transformando-a quase num tema especifico para a pintura enquanto categoria artistica, Joao
Osorio utiliza a matéria como poética da visualidade, como expressdo de uma lirica. Este
ponto acerca da materialidade na pintura também foi observado por Frederico Morais em uma

de suas criticas jornalisticas.

J. Oso6rio é uma das jovens revelagGes do Parana, onde é grande a atividade
no setor das artes plasticas cujo centro de gravitacdo € o seu Saldo anual. Os
trabalhos de J. Osoério se inserem na mesma tendéncia de Jarbas, uma
espécie de “neo dadaismo” ou pré-“pop-art”, onde os nobres e tradicionais
materiais vém sendo substituidos por outros: saco de aniagem, cordas,
madeira, etc. J. Osorio, contudo é mais lirico que Jarbas (que foi chamado
por José Geraldo Vieira de agente funerario), mostrando-se ainda

% Nas referéncias biograficas do artista, registra-se que ele foi soldado de guerra atuando como médico
(ARGAN, 1992).
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preocupado com efeitos de cor, impactos faceis. (MORAIS, Suplemento
Dominical do Estado de Minas, 13/12/1964).

Frederico Morais, ao comentar que os efeitos de cor em Jodo Osorio sdo de
“impactos faceis”, parece concordar com o jdri, ou pelo menos corroborar com a decisdo do
mesmo, em classifica-lo no terceiro lugar, deixando o primeiro para Jarbas Juarez. O termo
“pré-pop art” ndo se adequa aos pardmetros conceituais da histéria da arte por comportar
relagdo de condicionalidade entre um movimento de arte e seu periodo antecessor. Porém, ha
de se ressaltar, com o uso deste termo, a demarcacao que o critico faz do didlogo limitado que
os artistas estabeleceram com todo o arcabougco tedrico da pop art.

Ao comentar algumas das obras da exposicdo Phases, o colunista e critico de arte do
jornal Diario de Minas, Olivio Tavares de Araljo, detém-se a obra do italiano Enrico Baj,
comentando que numa das obras expostas em Belo Horizonte ha “jungio de panos de colchdo,
pedacos de cortina, botbes, medalhas, passamanarias, algoddo moldado em relevo, etc, tudo
de maneira totalmente a acentuar o grotesco dos objetos representados” (ARAUJO, Diario de
Minas, 22/09/1964). Na sequéncia dos artigos que intitulou Sobre Phases I, Il e Ill, Olivio

Tavares comenta outras obras da mesma exposicao.

S0 se define claramente como pintor [Pierre] Alechinsky [Bélgica, 1927],
cujas grandes telas em tons de cinza e azulado obedecem a uma intencao
construtiva, de justa posicdo de tintas, de textura criada apenas
pictoricamente. [...] Goetz faz abstracdo lirica, informal, bem pictérica, mas
de que esta ausente 0 aspecto textura, pincel. [...] O trabalho de Goetz é
s@brio, em tons de cinza e preto, com grandes linhas largadas sobre a tela (de
4 m? aproximadamente), atormentadas, muito semelhantes a pintura de
Sonderborg, que levantou o prémio da ultima Bienal, jA Markowsky é um
“virtuose” e explora a técnica segura que possui. (ARAUJO, Diario de
Minas, 23/09/1964 (b)).

Mesmo diante da dificuldade em localizar precisamente a quais obras o colunista se
refere, € possivel por seu relato sintetizarmos as principais caracteristicas das obras dos
artistas citados: uso de pouca variagdo cromatica, impressdo de texturas pictoricas por
pinceladas densas, uso de colagens e impregnacdo de materiais diversos. Sao estas
caracteristicas que os artistas mineiros podiam observar em algumas das obras expostas pelo
grupo Phases, cerca de 200 obras de aproximadamente 40 artistas (UFMG;MAC-USP, 1964).

A exposicdo do grupo Phases passou também por S&do Paulo e pelo Rio de Janeiro,
disseminando ainda mais a visualidade tdo diversificada desse coletivo de artistas. N&o

havendo precisdo sobre a informacdo de que Jodo Osorio tenha visto a exposi¢do, a
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divulgacdo dos principios desse grupo e de sua visualidade certamente circulou no meio
artistico, pois, como confirma Zanini, “as ideias e as imagens, sem duvida, circulavam antes
através de revistas especializadas” (1983, p. 734). Além deste meio de divulgacdo, tais ideias
circulavam também pelo registro da critica jornalistica, pelos catalogos e provavelmente no

cotidiano informal das academias de arte do pais.

3.3 A CATEGORIA DESENHO E O PRIMEIRO E SEGUNDO PREMIOS: MARIA
BEATRIZ MAGALHAES E RAUL CORDULA

Na categoria desenho, o primeiro prémio foi concedido a obra de Maria Beatriz
Magalhdes (ANEXO 1.3). Nas principais matérias jornalisticas da epoca sobre o XI1X SMBA-
BH, ndo ha registros da critica sobre sua obra. Alguns artigos comentaram que era uma artista
jovem e outros dedicaram-se mais a critica dos desenhos de Paulo Laender, que recebeu o
terceiro prémio. Assim como Maria Beatriz, Raul Cérdula também nédo recebeu comentarios
criticos sobre sua obra, premiada em segundo lugar.

No desenho de Maria Beatriz ha a figura de um ciclista em movimento — titulo
registrado pelo MAP, O Ciclista — como se 0 representasse em alta velocidade®. Os tracos
sdo bastante espacados, com liberdade de gesto em que as linhas sdo apenas esbocadas
entremeadas por manchas de cor opaca que formam uma massa disforme oferecendo
percepcao visual das formas do corpo e da bicicleta, vistos por cima e pela frente na diagonal.
Esta posicdo demarca o aspecto tridimensional da composicéo, e as linhas que se expandem e
se misturam as manchas oferecem a sensacdo visual da visdo em flash. Estas manchas
compdem o desenho como uma explosdo de formas e movimentos que demarcam nao s6 a
velocidade suscitada pelo tema, mas também o gestual &gil da confeccdo do desenho
(ANEXO 3.3).

%1 E importante ressaltar que Maria Beatriz de Almeida Magalhdes apresentou dois desenhos num mesmo
suporte no XIX SMBA-BH. O desenho do verso também se trata da representacdo de um ciclista. Porém, foi
considerado aqui somente o desenho identificado pelo Museu no seu inventério de acervo como sendo o
premiado, j& que este é 0 que esta no catélogo do Saldo (MAP, 2010, p.128).



54

FIGURA 10: O Ciclista, Maria Beatriz de Almeida Magalh&es, 1964. (50 x 70,4 cm)

Foto: Nelyane Santos, agosto de 2013.

A cena enquadra-se na diagonal, da direita para a esquerda, de cima para baixo.
Representa uma descida em alta velocidade. Parece ter sido feita com o nanquim seco
aplicado a pincel com cerdas enrijecidas, afiladas e estreitas. Estas caracteristicas podem
demarcar também a tentativa de inovacdo técnica da artista, utilizando instrumentos nao
tradicionais ao desenho para enfrentar o desafio da forma e do movimento.

A representacdo de movimento do desenho remete aos pressupostos dos artistas
futuristas italianos, que se inspiravam nos avancos da industria para retratarem a velocidade, o
movimento agressivo e dindmico, deslocamentos no espaco, o ritmo frenético dos centros
urbanos (HUMPHREYS, 2001). Dentre estes artistas podemos citar Giacomo Balla, que se
dedicou ao estudo de linhas continuas para expressar trajetérias que remetessem a corpos em

movimento.

FIGURA 11 — Dinamismo de um cdo na coleira. Giacomo Balla, 1912.

<http://oglobo.globo.com/pais/noblat/posts/2010/03/22/pintura-dinamismo-de-um-cao-na-coleira-
1912-276550.asp>
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O que relaciona a obra de Maria Beatriz a sua contemporaneidade é o rompimento do
desenho enquanto configuracdo de forma e espaco pelo trago. A artista utilizou massas de cor
e efeitos do desenho que reforcam a velocidade do gesto associando-a ao proprio tema
representado. Ao optar pela representacdo do movimento e sua complexidade, tanto da forma
da velocidade quanto da impressdo de viséo espacial, a artista dialogou com a tradicdo da arte
e enfrentou problemas artisticos relacionados a tentativa de inserir uma técnica do trago
distinta das habituais técnicas a lapis. Esta € uma das possibilidades que nos auxilia na
compreensdo da escolha pela comissdo de juri desta obra como primeiro prémio. Isto porque
se trata de um desenho tradicional, com uso de materiais e técnicas que eram muito correntes,
além do tema ser tdo direto e objetivo, 0 que na época era muito criticado nas artes.

O desenho de Raul Cordula Filho, intitulado Dos Homens e do Fim, foi classificado
em segundo lugar (ANEXO 1.4). Suas caracteristicas, completamente distintas do desenho de
Maria Beatriz, reforcam as dividas de quais os critérios e argumentos adotados na
classificagéo das obras. O desenho deste artista paraibano identifica-se a principio como uma
abstracdo informal, mas a descricdo do gestual livre e das cores utilizadas leva o observador a
possibilidade de reconhecer algumas formas e figuras, tais como olhos humanos, rostos,

espirais.

FIGURA 12 — Dos Homens e do Fim. Raul Cérdula, 1964. (61 x 50,2 cm)

Foto: Nelyane Santos, agosto de 2013.

A cor predominante é o azul com maior ocupacdo no espaco, tendo sido aplicado

bem aguado acompanhando ligeiramente o formato retangular do papel, embora haja
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liberdade do gesto, sem delimitacdes de bordas e formas. Na parte superior, ha um registro de
cor assemelhando-se a um circulo ovalado horizontal em azul com aguada mais densa. Neste
ha ao centro tracos com gestual circular com pincelada um pouco mais densa. Ha pingos de
tinta espalhados dentro e fora desta area, também em azul bem saturado.

Abaixo ha duas formas dispostas como se fossem quadrados, com liberdade de gesto
sem delimitacdo de bordas, paralelas e contornadas com aguada em vermelho e pinceladas
bem finas de vermelho mais denso. Contornando estas formas ha aguadas em azul e verde que
se misturam nas laterais com as aguadas em vermelho. O contorno destas areas foi feito em
preto mais denso ao centro e mais aguado nas bordas. Os pingos de tinta em azul saturado
também se espalham ao redor dos quadrados e dentro do quadrado direito com maior
intensidade de gesto. As pinceladas em preto nas bordas do quadrado da direita parecem
seguir movimentos espirais. Ao centro de cada uma dessas duas areas, ha um circulo, sem
delimitacdo e exatiddo no gesto da criacdo da forma: o da esquerda tem seu circulo
contornado com pequenos tragos na parte de baixo e seu centro pintado com aguada em verde
e azul; o circulo da direita tem ao centro uma concentracdo de pinceladas em verde com
espacamentos de areas brancas. Ambos assemelham-se a grandes olhos (ANEXO 3.4).

Em artigo escrito em 1965, sobre uma exposicdo do artista na Galeria Verseau, Rio
de Janeiro, o critico Harry Laus comentou sobre a forma inspirada em desenhos de criancgas
feitos em muros e paredes, predominante nas obras de Raul Cérdula desse periodo. Estas

formas estdo inseridas na visualidade do desenho Dos homens e do Fim.

Dando um tratamento artistico as figuras casuais que as criancas riscam
pelas paredes com giz, carvdo ou uma lasca de pedra, parte para a
complementacdo do quadro a 6leo ou do desenho com o emprego da cor e a
orientacdo dos planos. Com predominancia do azul, do cinza e terras no
fundo, langa suas figuras em tracos negros, obtendo efeito novo de grande
beleza plastica, com sentido perfeito de modernidade. (LAUS, Jornal do
Brasil, 23/04/1965).

Na pagina de internet do artista, as obras datadas da década de 1960 trazem estes
tracos que remetem a desenhos infantis®’. Alguns desenhos sdo acompanhados por grafias,
outros sdo separados por composicao dividida em quadros narrativos. Esta tendéncia de Raul
Cordula, que demarca o inicio de sua trajetdria artistica, vinculada a figuracdo de percepgdes
do seu cotidiano das paisagens urbanas e a disposicao que as insere em seus desenhos, suscita

didlogos com a figuracdo narrativa da pop art. No desenho Dos homens e do Fim, assim como

%2 Disponivel em <http://www.raulcordula.com.br/>. Acessado em 29 out. 2013.
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nos dois exemplares de suas obras (FIGURA 13), vé-se a valorizagdo da expressao gestual,
com formas livres, que contornam e preenchem a insinuagéo de figuras numa narrativa. Assim
como na pintura, mostrada na obra de Jarbas Juarez, o gesto livre também esta presente no
desenho, como uma expressdao marcante na obra de Raul Coérdula. Posteriormente, sua
trajetoria artistica foi mais caracterizada pelo uso de figuras geométricas e por

experimentacbes no campo da pintura.

FIGURA 13 — Obras de Raul Cérdula, década de 1960, sem titulo.

<http://www.raulcordula.com.br/trabalhos.aspx?id=1&ids=22>

3.4 PAULO LAENDER, ARCADAS BARROCO XI

Paulo Laender tinha apenas 17 anos quando participou do XIX SMBA-BH e aléem de
ter sido premiado com o terceiro lugar de desenho, teve duas gravuras, Pesquisa XIII e
Pesquisa X1V, selecionadas para a exposi¢do, mas que ndo fazem parte do acervo do MAP
(ANEXO 1.5). Sua obra é um desenho com colagens de papéis escritos e impressos
contornados com sombras de aquarela e de colagens de outros papéis com desenhos que
insinuam formas barrocas, similares a rocalhas e gradis circulares. A obra tem composicdo em
trés planos paralelos horizontais. No primeiro, hd dois desenhos recortados e colados sobre
uma folha de carta com escritos em letra cursiva que se encontra virada para baixo e

ultrapassando o limite do primeiro plano. Nao ficam nitidos na carta quais sdo a data e o
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destinatario, pois o cabecalho foi recoberto por massas de tinta espagadas®. O desenho direito
é contornado por uma faixa de cor roxa.

O plano central possui a colagem de um desenho, do lado esquerdo ao centro,
sobreposta pela colagem da carta do plano superior. Este desenho tem formas em curvas e
faixas nas cores cinza e roxo de tons mais claros e mais escuros, com espacos vazados sem
cores. No lado direito deste plano, ha uma colagem de um retdngulo ndo uniforme sem
nenhum desenho ou pintura (com pequenas manchas). A direita, ha a colagem de um papel
rasgado sobre escritos impressos, ficando aparentes somente 0s escritos a caneta tinteira em
letra cursiva®. Acima desta colagem, hd desenhos em curvas e contracurvas que

correspondem ao mesmo local dos desenhos do verso.

FIGURA 14 — Arcadas Barroco XI. Paulo Laender, 1964. (50,5 x 35,2 cm)

Foto: Nelyane Santos, agosto de 2013.

No plano inferior, ha a colagem de uma folha impressa virada para baixo com
manchas nas bordas. No lado esquerdo, ha uma area delimitada de mancha, aparentemente
provocada por alguma aguada de tinta clara ou outro produto que provocou a mancha e a
oxidacdo do papel. Nesta mesma area, ha uma mancha de cor roxa na borda direita da

colagem impressa. Do centro até a borda direita, na parte mais alta deste plano, ha mais uma

* Transcricdo da Carta: “Desejo-vos em comp. (ilegivel) de todos boa satide e muita felicidades. Eu que vou
indo regularmente de salde e também de estudos. Minha mae deve ter d (... ilegivel) para (...ilegivel) quantia
(...ilegivel) pela (...ilegivel) novo”.

* Trata-se de anotacdes sobre legislacdo ou sobre praticas de cartério, pois se identifica a numeracdo de um
artigo e a frase “deve ela ter pedido e averbado no livro competente”.
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vez desenhos com curvas e contracurvas com tragos delimitadores e fundo pintado de cinza
azulado, semelhantes aos tragos de fei¢des barrocas j& descritos. Na parte inferior deste plano,
ha uma colagem de folha impressa com desenhos e pinturas sobre ela, onde também ha a
assinatura do artista no lado esquerdo inferior. No lado direito inferior deste plano, ha um
desenho colado com curvas e contracurvas a caneta, contornado em alguns pontos com tinta
azul acinzentada, tinta preta e tinta roxa (ANEXO 3.5).

As folhas impressas das duas colagens do plano inferior correspondem a informacées
de matemética®. E importante registrar as informacdes dos escritos e impressos das colagens,
pois podem conter algum sentido para o artista, seja de representacdo de um tema ou de
apresentacdo das letras e formas como parte da visualidade da obra. No estudo da trajetéria do
artista, nos deparamos com uma possibilidade de pesquisa no uso dos textos recortados e do
desenho fundido na pintura. Em 1965, Paulo Laender participou da Il Exposi¢cdo do Jovem
Desenho Nacional (MAC-USP) com as obras Por que nédo utilizar-se do valor literario da
letra e ndo so do valor plastico, @ maneira dos cubistas? e De um album de familia, ambas
monotipias com nanquim, e colagem encerados, de 1965. O titulo da primeira obra demonstra
que o artista debrugou-se sobre este tema, provavelmente dando continuidade ao uso de
registros graficos em sua obra.

Em Arcadas Barroco XI, a caligrafia e o desenho se fundem a partir de massas de cor
gue os contornam. S8o 0s recortes com escritos que colocam em paralelo letra e imagem,
devolvendo a letra seu carater pictografico, unindo desenho e escritura num sistema de signos
relacionados as conviccdes do artista. Texto e imagem assim se unificam, igualando-se em
relevancia e significados na criagdo da imagem e suas simbologias.

A palavra “arcada” remete a construcdo arquitetdnica baseada na sustentacdo de
arcos por colunas. Sabe-se que sdo estruturas tipicas da arquitetura barroca e rococo no Brasil.
O artista confirma com o uso dessa palavra o dialogo com as formas barrocas, arredondadas,
de sustentacdo e de entrada de grandes templos. Reforca esse tema através de seus desenhos
em curvas e contracurvas. A adocdo de recortes de um livro de geometria pode representar o
resgate da feitura dos arcos arquitetébnicos que exigem precisdo matematica em suas formas e
encaixes.

Paulo Laender participou também da VIII Bienal de Sdo Paulo, em 1965, com trés

obras de vinil sobre cartdo, Barroco XXV ou Dos Fusos Horarios, Barroco XXVI ou Qualquer

% 0 livro é de geometria, 0 que se constata pelas seguintes inscrigdes: “Quando as longitudes sdo semelhantes,
isto é, quando mesmo lado do meridiano, acha-se a diferenca entre ellas subtrahindo o maior, como j& fizemos
com a latitude ...”.
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coisa de cubismo e Barroco XXXVII. Obras com titulos que remetem a continuidade de suas
pesquisas com o imaginario das formas barrocas. Nesta época, 0 artista jovem ainda em
formacdo dedicava-se ao desenho e a gravura. Desse periodo h& poucos registros e
comentérios criticos. Num depoimento dado a Marilia Andrés Ribeiro, Laender comenta

sobre sua fase de maior entusiasmo e dedicacdo ao desenho.

Naquela época, 0 meu suporte principal era o desenho, a formacdo mais
completa que eu recebi da Maria Helena Andrés. O desenho, principalmente
em Minas Gerais, vivia uma fase de grande importancia, porque deixava de
ser considerado um estudo preparatério para alguma coisa, passando a ser
reconhecido como suporte autbnomo de expressdo. Surgiram desenhistas de
peso nessa minha geragdo: Lucio Weick, Dilton Aratjo, Alvaro Apocalypse,
Nello Nuno. Enfim, comegou a se formar uma escola de desenho mineiro. E
os salBes daqui, principalmente o Saldo Municipal, davam grande énfase ao
desenho. Eu me lembro que no primeiro saldo de que participei 0 Tomoshige
Kusuno, grande artista japonés radicado em Sao Paulo, foi premiado com um
desenho maravilhoso. Isso para nés foi uma revelacédo incrivel, que instigou
muita gente a entrar na pesquisa do desenho. (RIBEIRO, 1997, p. 122).

O SMBA-BH a que Paulo Laender se refere foi o XVIII, de 1963, em que o artista
Tomoshige Kusuno foi selecionado com o primeiro prémio de desenho, intitulado
Condensacao (ANEXO 1.9). O desenho citado por Paulo Laender é abstrato e, apesar de nao
haver descricdo dos materiais utilizados no catalogo, parece ter sido feito com nanquim e
aguada. A imagem vincula-se ao titulo por suscitar efervescéncia e ebulicdo de gases e
liquidos. Para alunos da Escola Guignard, como foi o jovem Paulo Laender na época, a
admiracdo por este desenho advém principalmente do uso de técnicas pictdricas associadas ao

desenho e do tragado com nanquim, ao invés do lapis duro tdo ensinado nesta escola.

FIGURA 15 — Condensag&o. Tomoshige Kusuno, 1963.

Catélogo do XVI 1 SBA-BH, de 1963 (Acervo CPDOC/MAP).
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Os comentérios de Paulo Laender destacam o crescimento do desenho como
categoria competitiva e de grande participacdo nos Sal6es. Em 1963, foram expostos quinze
desenhos; em 1964, no X1X SMBA-BH, dezoito; no ano de 1965, foram expostos setenta e
seis. Este crescimento esta presente na memoria do artista e é refor¢ado pelo fato dele e tantos
outros jovens artistas poderem, a época, participar das mostras Jovem Desenho Nacional,
promovidas pelo MAC-USP?®,

Ao observarmos os trés desenhos selecionados no XIX SMBA-BH, ndo encontramos
identificacdo entre eles. Cada um traz técnicas e configuracdes diferentes, sem didlogos
diretos. Maria Beatriz trabalha com a identificacdo de movimento. Raul Cérdula dialoga com
a cor e a linha ténue entre abstracdo e figuracdo. Paulo Laender traz colagens associadas a
formas simbdlicas do barroco e da caligrafia. A critica da época parece nao ter reconhecido as

intenc@es do jari na escolha dos premiados. Frederico Morais considerou-a um equivoco.

Outro equivoco, este, porém, de consequéncias menores, foi 0 1° prémio de
desenho, como o tempo logo se incumbira de comprovar. Os desenhos sao
ainda inconsequentes, ocasionais. Muito mais conscientes e depurados sdo as
“colagens” de Paulo Laender que, cotado inicialmente para o segundo lugar,
acabou ficando em terceiro, quando, na realidade, merecia o primeiro.
(MORAIS, Estado de Minas, 13/12/1964).

Ao pensarmos que dos trés desenhos a obra de Paulo Laender é a que mais se
aproxima das propostas mais em voga na época, vinculadas a estética das colagens e insercdes
gréficas como sentidos e formas de expressdo e visualidade, poderiamos corroborar com a
posicdo de Frederico Morais. Pelo fato de existirem poucos registros sobre a trajetoria
artistica de Maria Beatriz, ndo hd argumentos suficientes para compreendermos a sua
proposta, mas a principio parece ter sido valorizada por tratar-se de uma poética do
movimento e da tridimensionalidade, associada a formas suscitadas para a identificacdo do
tema®’. J4 Raul Cordula parece ter tido sua obra reconhecida por tratar-se de uma mensagem
subliminar e de uma visualidade de cores intensas, trazendo ao desenho a intensidade do gesto

em aquarela.

% Paulo Laender, Jarbas Juarez e Jodo Osdrio Brzezinski voltaram a se encontrar competitivamente na I
Exposicdo Jovem Desenho Nacional, em 1965, no MAC-USP, quando os trés foram selecionados.

%" Foi encontrada apenas uma referéncia a artista. No Suplemento Literario de janeiro de 1967 (v. 2, n°22),
consta a matéria Bia: Figura em Movimento que noticia exposi¢do de desenhos da artista com o tema “boiadas e
vaqueiros”, tendo como caracteristica o movimento, velocidade e vibragdo. (SAMPAIO, 1967, p. 1, (2)).
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4 O XX E O XXI SALOES MUNICIPAIS DE BELAS ARTES DE 1965 E 1966:
DIALOGOS E CONFLUENCIAS

O cenario das artes no Brasil no ano de 1965 presenciou importantes mostras além
dos j& habituais sal6es estaduais. A Bienal de S&o Paulo teve a sua VIII edigdo. A mostra
Opinido 65, realizada no Rio de Janeiro, e 0 seminario Proposta 65, de Sdo Paulo, tambem
tiveram grande repercussdo no cenario artistico nacional®. O intuito de Opinido 65 foi
instigar a manifestacdo politica entre os artistas e a posicdo perante a situacdo social da arte,
além disso, teria sido importante para inserir no espaco museoldgico novas linguagens da arte.
J& Proposta 65 apresentou a discussdo sobre o Novo Realismo, comunicacdo e cultura de
massa na arte (PECCININI, 1999). A organizacdo do | Saldo de Arte Contemporanea de
Campinas — SACC, em 1965, demarca a presenca de artistas que se auto intitulam vanguarda
e por apresentarem propostas concernentes as tendéncias mais atuais na epoca (ZAGO, 2007).

Em 1966, os eventos foram reeditados no Opinido 66 (MAM-RJ) e no Proposta 66
(FAAP-SP). Ambos discutiram a emergéncia da nova vanguarda brasileira, com textos
manifestos que faziam um convite aos artistas a inserirem em suas producdes um maior
compromisso social. A discussdo em torno dos termos “vanguarda” e “nova vanguarda”
esteve presente nos textos de varios artistas e criticos de arte, acirrando as argumentacdes que
desejavam instituir na arte brasileira novos pressupostos para inseri-la no estatuto da arte
contemporanea e coloca-la em oposicdo as vanguardas histéricas, ao modernismo e ao
abstracionismo da década anterior. Em meio a estas discussdes, o critico Frederico Morais
organizou a exposicdo Vanguarda Brasileira, na reitoria da UFMG, inaugurada em agosto de
1966 (LAUS, 1966). A importancia desses eventos representou uma leitura individual de
alguns artistas que se apropriaram principalmente da possibilidade de uso de novos materiais
e novos temas. A efervescéncia artistica diante destes eventos provocou certamente a
circulacdo entre os artistas e criticos e a confluéncia de suas producdes e ideias.

No ano de 1965, realizou-se entre setembro a novembro a VIII Bienal de Sdo Paulo,
gue teve em sua assessoria de artes plasticas Geraldo Ferraz, Sérgio Millet e Walter Zanini
(ANEXO 2.7). Este altimo estaria também compondo o juri do XX SMBA-BH, assim como
Marc Berkowitz, que foi autor de um dos textos do catalogo da Bienal de 1965 (ANEXO 2.9).

% A mostra Opini&o 65 foi uma exposicdo realizada de 12 de agosto a 12 de setembro de 1965, no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, idealizada por Ceres Franco e Jean Boghici. O evento Proposta 65 foi realizado
em dezembro de 1965, tendo textos de Pedro Geraldo Escosteguy e Mario Schenberg em seu catélogo (REIS,
2005).
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O escultor Nicolas Vlavianos também esteve presente em ambos 0s eventos e uma de suas
obras serd analisada a seguir. Yo Yoshitome, que recebeu o primeiro prémio de pintura no XX
SMBA-BH, também esteve presente no Il SACC, no ano de 1966. Neste mesmo ano, Mario
Schenberg, que esteve no juri de selecdo da VIl Bienal, estaria no jari do XXI SMBA-BH
(ANEXO 2.5). Estes séo alguns exemplos desta circulacdo entre artistas e criticos nos saldes e
bienais do pais.

A partir do XXI SMBA-BH, de 1966, percebe-se uma maior recorréncia da insergéo
das obras premiadas ao acervo do Museu, pois passou a ser exigido no regulamento que as
obras premiadas em primeiro e segundo lugar passassem a pertencer a ele. Neste Saldo foi
concedido, além dos prémios por categorias em primeiro, segundo e terceiro lugares, o
Grande Prémio Varig de Viagem, a Grande Medalha de Pintura e a Grande Medalha de
Gravura. Mantiveram-se os prémios de aquisicdo com a parceria entre empresas e Prefeitura,
pelas quais subsidiavam a compra de algumas obras para o acervo do Museu ou para
aquisicOes de seus acervos particulares.

Em 1965, a critica de arte do Suplemento Dominical do Estado de Minas passou
gradativamente de Frederico Morais para Mari’Stella Tristdo. No mesmo ano, a coluna de
cultura do Diario da Tarde foi assumida pelo jornalista Morgan Motta (ANEXO 2.13). Neste
mesmo jornal, havia a coluna Jornal das Artes escrita por Olivio Tavares de Aradjo. Em
1965, Olivio deixou Belo Horizonte e entregou sua redacdo a Marcio Sampaio que passou a
escrever também no recém criado Suplemento Literario do Minas Gerais. Este periddico
semanal comecou a circular em setembro de 1966. Era vinculado a Imprensa Oficial e
circulava junto ao diario oficial do governo do estado, chamado de Minas Gerais. No caderno
sobre arte, redigiam Marcio Sampaio e artistas e criticos convidados (RIBEIRO, 1997).

Tracado entdo um breve cenario das principais personagens, eventos e fontes que
compunham o cenario das artes no Brasil e em Belo Horizonte, resta-nos o olhar direcionado
as obras de arte que o compuseram. Ao analisarmos as obras premiadas no XX e no XXI
SMBA-BH, poderemos perceber didlogos entre a producdo dos artistas e as ideias que
circulavam na época. Porém, as distancias e aproximacgfes, que devem existir, ndo nos
permitem tracar paralelos de subjugacdo ou dependéncia, ja que cada producdo artistica

devera ser avaliada em conformidade com a trajetéria do artista e com seu entorno.
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4.1 O XX SALAO MUNICIPAL DE BELAS ARTES DE 1965

No segundo ano consecutivo, 0 SMBA-BH néo foi realizado no MAP, pois o prédio

ainda estava em reformas; foi feito no Grande Hotel®®

. A eleicdo dos membros da Comisséo
Julgadora foi feita no dia 26 de novembro de 1965. Estiveram presentes 27 artistas mineiros
para a eleicdo, sendo Mari’Stella Tristdo eleita com 26 votos e Pierre Santos com 25 votos
(ANEXO 2.4, 2.6). Os trés membros convidados pelo Museu de Arte para compor o juri
foram Walter Zanine, Vera Pacheco Jorddo e Marc Berkowitz (ANEXO 2.7, 2.8, 2.9).

Foram inscritos cerca de 700 trabalhos e selecionadas 167 obras, dentre obras
premiadas e expostas. A exposicdo do XX SMBA-BH foi composta por 43 pinturas, 76
desenhos, 40 gravuras e 8 esculturas. Foram premiados 0s seguintes artistas e obras:

Pintura: primeiro prémio Yo Yoshitome (S&o Paulo), Dramaturgia Il; segundo
Eduardo de Paula (Belo Horizonte), Cartaz Il; terceiro Nelo Nuno (Belo Horizonte), Ouro
Preto II.

Escultura: primeiro prémio Nicolas Vlavianos (RS), O Temerario; segundo Vasco
Prado (RS), Monastica I. Ndo houve classificacdo para o terceiro lugar.

Desenho: primeiro prémio Alvaro Apocalypse (Belo Horizonte), Desenho II;
segundo Sara Avila (Belo Horizonte), Vegetacdo I; terceiro Bernardo Caro (S&o Paulo),
Intencao II.

Gravura: primeiro prémio Vera Chaves Barcelos (RS), Raizes; segundo José
Assumpcdo de Souza (Rio de Janeiro), Gravura I; terceiro Dora Basilio (Rio de Janeiro),
Gravura I.

Dentre estas, as obras que estdo presentes no acervo e foram selecionadas para
pesquisa sdo: a pintura de Yo Yoshitome, Dramaturgia Il, e a escultura de Nicolas Vlavianos,
O Temerario.

Sobre a vigésima edicdo do Saldo, os jornais da época publicaram primeiramente a
polémica em torno da escolha dos dois membros do juri, ressaltando que os artistas mineiros
tentaram fazer escolhas que os beneficiassem perante o jari*’. Além disso, como aponta
Rodrigo Vivas (2012) a maior polémica deste Saldo foi a exclusdo de artistas nacionalmente
reconhecidos. Para alguns artistas e a critica local, o Saldo deveria dar prioridade a

participacdo de artistas mineiros, dando chances de reconhecimento principalmente para 0s

* Rua Espirito Santo, 901, Centro de Belo Horizonte, atual Dayrell Hotel.
“0 TRISTAO, Estado de Minas, 30/11/1965; MAURICIO, Diario de Minas, 01/12/1965.
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jovens. Ja outros consideravam que a participacdo de artistas vindos de fora do estado
auxiliaria na valorizacéo do certame, incluindo-o no circuito das artes nacionais.

Em matéria, publicada no jornal Estado de Minas de 11 de dezembro de 1965, pelo
colunista social Wilson Frade*, é registrado que Walter Zanini teria reclamado do
regulamento do Saldo, levantando a hipOtese de que deveria mudar para estimular a insercao
de artistas ja reconhecidos e renomados no circuito das artes do Brasil. E importante
ressaltarmos que a posicdo de Zanini registrada por Wilson Frade pode tratar-se de
especulacdo, ja que o colunista registrou que o critico de arte “teria falado a um amigo sobre o
perigo que corre o Saldo, se, no futuro, novas diretrizes nao lhe forem imprimidas” (FRADE,
Suplemento Dominical do Estado de Minas, 11/12/1965). Ou seja, ndo houve publicacéo
direta do depoimento de Walter Zanini aos jornais mineiros. Wilson Frade ndo se propunha a
realizar analises artisticas, abordando as polémicas dos eventos artisticos para suscitar o
interesse dos leitores mineiros (VIVAS, 2012, p. 147).

Ressalvada esta consideracdo acerca da veracidade do episodio que envolve Zanini, o
gue nos interessa aqui € a repercussdo das ideias na trama de Wilson Frade para criticar o XX
SMBA-BH. O colunista registra que o regulamento tinha abertura para artistas de fora, dando
prova disso alguns artistas presentes no Saldo, como Ivan Serpa, Maria Polo, Mauricio
Salgueiro, Marilia Giannetti Torres. Naquele ano Ivan Serpa foi contemplado com o Prémio
Aquisicdo*. O argumento de Wilson Frade estaria embasado no fato de que o juri talvez
tivesse deixado de premiar os grandes nomes para dar oportunidade aos artistas novatos. O
colunista defende que o jari deveria ater-se a obra, sem preestabelecer critérios de julgamento
que excluam os artistas renomados, pois estes dariam ao concurso uma qualificacdo no
cendrio artistico. Se Walter Zanini realmente deu a declaracéo registrada por Wilson Frade,
esse pensamento favoravel a participacdo de artistas ja reconhecidos nacionalmente no Saldo
pode expressar a intencdo que os criticos de arte teriam em levar aos museus, via aquisicao

pelos prémios de saldes, 0s representantes da arte brasileira mais destacados no periodo.

Penso que o espirito do concurso é elevar seu nivel a cada ano. Isto so
podera acontecer se a cada ano nomes de projecdo o prestigiarem. Se o
confronto bani-los, o objetivo do certame ndo estard alcancado. N&o passara
nunca de um concurso de provincia, restrito a artistas que se iniciam.
(FRADE, Suplemento Dominical do Estado de Minas, 11/12/1965).

*I Wilson Frade (1920 — 2000) atuava como colunista social no jornal Estado de Minas.

%2 Este prémio proporcionou a insercéo da obra Pintura, de 1964, ao acervo do MAP. A pintura retrata uma das
varias cabecas fantasmagoricas retratadas pelo artista em meados da década de 1960. Sobre o assunto ver
VIVAS, 2012, p. 164-167.
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Wilson Frade defende que o critério de tentar prestigiar somente os novatos seria
incoerente, pois a disputa destes com os artistas reconhecidos seria um incentivo, uma
motivacdo para a vitdria ser ainda mais reconhecida. Em posicdo relativamente oposta,
Mari’Stella Tristdo vai a publico declarando o que considerava como papel do jiri e os

critérios de julgamento para o Saldo.

Nas artes plasticas, os trabalhos sdo vistos sob Varios aspectos.
Pessoalmente, sobretudo técnica, criatividade, senso estético, comunicacéo,
enfim tudo aquilo que se pode considerar como “qualidade” para a
realizacdo de uma obra. (TRISTAO, Estado de Minas, 12/12/1965).

A autora defende que o julgamento é coletivo, que todas as analises sdo discutidas e
que ndo ha selecdo de artista e sim de obras. No mesmo artigo, defende sua posicéo de que a
participacdo dos artistas de renome deveria ser diferenciada, deixando aos mais novos as
premiacOes para incentivar novas criacdes. Mari’Stella sugere que haja prémios “hours
concours” para os artistas ja renomados, incentivando-os a participarem e prestigiarem o
Saldo, sem contudo diminuir as chances dos novos talentos serem reconhecidos. Ao concluir
0 artigo, lanca criticas aos artistas famosos que enviam trabalhos repetitivos, sem dedicarem-

se a novas pesquisas e experimentacoes.

Apesar de ndo ser uma forma generalizada, estes “artistas famosos” ndo tem
qualquer intengao de “prestigiar” saldes ou elevar o gabarito dos mesmos. Se
0 tivessem, ndo enviariam trabalhos velhos, retirados dos depésitos de seus
ateliers. Obras estaticas ja vistas em exposi¢cbes na mesma cidade ou
exibidas em salas especiais de bienais. Enviariam, sim, os seus Ultimos
trabalhos para serem vistos em primeiro lugar naquela cidade, fazendo
assim, jus aos prémios e prestigiando realmente a mostra. (TRISTAO,
Estado de Minas, 12/12/1965).

Os argumentos da autora relacionam-se a polémica criada em torno da selecdo de
Ivan Serpa, prémio aquisicdo pela obra Pintura, que retrata uma de suas cabecas
“fantasmagoricas” ja exibidas em outros eventos artisticos, constituinte de uma série de
pesquisa, intitulada Fase Negra, em que o artista retrata rostos e corpos desfigurados
contornados por sombras em preto e cinza (VIVAS, 2012). A premiacdo aos artistas mineiros
em detrimento dos famosos de outros estados foi elogiada por criticos locais, como, além de

Mari’Stella, Marcio Sampaio®®. Esta polémica acerca das premiacdes a artistas jovens, artistas

“* SAMPAIO, Diério de Minas, 08/12/1965; SAMPAIO, Diério de Minas, 14/12/1965.
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mineiros e artistas famosos, dominou a escrita jornalistica da época, restando poucos registros
dedicados a trajetéria dos artistas e suas obras.

Esta polémica levanta questionamentos sobre 0 pensamento que 0s jurados e criticos
de arte detinham sobre a funcdo das disputas nos saldes. Vimos que alguns defendiam a
participacdo de artistas famosos como estimulo para os jovens, mas outros a criticavam, pois
tiraria a chance dos jovens serem laureados com prémios financeiros que realmente 0s
incentivassem em sua producdo. Podemos levantar a hipétese de que os jaris — compostos em
sua maioria por criticos de arte que circulavam em diversos saldes e bienais, muitos vindos do
eixo Rio-Sdo Paulo, com status de detentores do conhecimento sobre a arte nacional e
internacional — estariam agindo conforme uma vontade coletiva de compor os acervos de
museus com as obras mais representativas dos artistas mais reconhecidos no momento. Desta
maneira, a repeticdo das propostas artisticas ndo seria considerada como um demérito, assim
como coloca Tristdo. Seria, por outro aspecto, uma forma de oportunizar a divulgacdo das
tendéncias e producdes visuais mais destacadas no cenario artistico nacional.

No estudo do XX SMBA-BH a percep¢do do impulso nas artes no ano de 1965 fica
relativamente limitada diante do nimero reduzido de obras disponiveis no acervo do MAP.
Mas esta reducdo é de certa forma recompensada pelo estudo das obras de dois artistas,
figuras marcantes e de grande envergadura no cenario artistico da época, Yo Yoshitome e
Nicolas Vlavianos. Ambos possuem obras nos acervos de varios museus no Brasil, aquisicdes
feitas durante salGes e bienais deste periodo da década de 1960, demarcando sua circularidade

entre os diversos nucleos de arte do pais e a insercdo de suas obras no mundo da arte.

4.1.1YO YOSHITOME, DRAMATURGIA |1

O artista japonés Yo Yoshitome, na época residente em Sdo Paulo, em 1964 passou a
integrar o Grupo Phases por convite de Walter Zanini, participando da mostra coletiva no
Brasil (ANEXO 1.6). Entre as suas obras expostas, estava Dramaturgia, mesmo titulo da obra
aqui estudada.

A pintura a 6éleo sobre tela possui fundo branco, composicdo demarcada com trés
tracos: um na lateral esquerda a 29,6 cm do chassi; outro perpendicular ao chassi superior a
42,2 cm dele, indo esta até a distancia de 5,5 cm do chassi direito, onde ha na vertical,

paralelo ao chassi, o Gltimo traco. As cores sdo: azul, preto, vermelho, amarelo, magenta,



68

marrom, verde, prateado. As vérias tonalidades das cores o artista parece ter alcancado a partir
de misturas, saturacGes ou diluicdes destas cores citadas. A area com prateado ndo fica nitida

em fotografias.

FIGURA 16 — Dramaturgia Il. Yo Yoshitome, 1965 (119 x 143,2 cm).

Foto: Nelyane Santos, agosto de 2013.

Uma forma se repete em quase todos os conjuntos de figuras, € similar a um bico de
animal ou a um bico de pena. Ha quadrados nas cores preto, verde, branco e alaranjado, que
também se repetem, em menor quantidade. Quatro figuras que se assemelham a ovos com o
interior preenchido com formas sinuosas, semelhantes a 6vulos, insinuam a visualidade de
formas embrionarias. Ha uma forma ao centro da tela, localizada na parte superior, trata-se de
um semicirculo na cor vermelha com um friso preto e o centro com um friso branco que
contorna o preenchimento do interior em preto. Uma linha em vermelho com borda preta esta
abaixo deste semicirculo, bem ao centro dele. Vaérias figuras assemelham-se a formacoes
uterinas, 6vulos e células. Ha a impressdo de imagem microscopica. O amarelo (de cadmio)
na lateral direita destaca-se ao centro, assim como chama a atencdo a grande forma em
magenta no canto esquerdo inferior, uma grande mancha de cor com tracos e formas em preto
mais diluido (ANEXO 3.6).

O primeiro impacto visual proporcionado pela obra é de uma conformacéo abstrata
decorativa, com cores e distribuicdo de formas atraentes e encantadoras. Rodrigo Vivas

(2012) ressalta o aspecto inicial decorativo da obra.

No primeiro contato com a obra, observada a distancia, o que mais se
destaca € uma estrutura abstrata preenchida com inumeras cores: azul,
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vermelho e amarelo. A utilizagdo de tais cores produz um efeito decorativo
que convida o espectador a aproximar-se da tela. Mas o efeito decorativo
assume novo significado ao perceber que as formas azuis parecem estruturas
organicas que envolvem pequenas embarcagdes. (VIVAS, 2012, p. 163).

As palavras “drama” e “dramaturgia” foram recorrentes na nomenclatura das obras
de Yo Yoshitome nos anos de 1963 a 1965. Talvez por essa razéo a interpretacdo de suas
pinturas muitas vezes foi vinculada a teatralidade. Em breve texto sobre as duas obras
pertencentes ao acervo do MAC-USP, esse aspecto foi abordado: “O dramatismo barroco de
Yoshitome desenvolve uma pintura sensual de grandes dimensdes, uma explosdo magica de
imagens cromaticas, grandeza e dor nas evocacdes da guerra” **.

Numa Ficha de Identificagdo do acervo do CEDOC/MAP, encontramos 0 seguinte
texto no campo de andlise estilistica e formal: “Abstracéo lirica ligada ao surrealismo onde
cada elemento é uma gema ornamental de alto poder hipnético. E uma sintese combinatoria
de extrema complexidade, nascida do confronto e da dissociacdo quase molecular de diversas
tramas lendarias”. A interpretacdo do MAC referente a “grandeza e dor nas evocagdes da
guerra” pode estar apoiada na biografia do artista que presenciou a Segunda Guerra Mundial
em seu pais de origem. Ja a interpretacdo do MAP, que vincula algumas figuras da obra a um
“alto poder hipndtico”, parece muito subjetiva e pouco esclarecedora sobre a visualidade da
obra. Dramaturgia Il nos fornece mensagens que vdo além do enquadramento biografico e
estilistico do artista. A profusdo de cores e formas distintas valoriza a abstracdo lirica
suscitando a visualidade de formas caracteristicas de organismos vivos e de energias
magnéticas e cosmicas que o olho humano nédo é capaz de captar diretamente.

Eduard Jaguer, no texto para o catidlogo da exposicdo do Grupo Austral do
Movimento Phases, em 1967, registra impressdes das obras de Yo Yoshitome que as

relacionam a “fantasmagorias da abstracdo lirica e do surrealismo”:

A propria maneira, elegante e arrogante ao mesmo tempo, pela qual as
monadas aladas de Yoshitome inscrevem-se no espaco da tela, onde se
recorta a golpes de bico um império, procede de modo evidente de um
espirito estritamente moderno, tdo bem informado dos dados da mais recente
arte abstrata, como das hip6teses mais audaciosas da fisica contemporanea.
(JAGUER, 1967, s/p).

A palavra “mdnada” tem seu significado relacionado a energia césmica, a uma

particula simples e indivisivel que esta presente em todos os organismos vivos. E um conceito

* Textos produzidos sob a coordenago de Daisy Peccinini. Disponivel em <http://www.macvirtual.usp.br/mac/
templates/projetos/seculoxx/modulo4/Phases/japoneses.html>. Acessado em 14 out. 2013.
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filosofico paralelo as discussdes cientificas sobre o dtomo. Esta transcendéncia de forgas
cosmicas também foi relacionada a obra de Yoshitome por Walter Zanini, que enquadra o
artista na expressao surrealista, dizendo que “Yo Yoshitome criou, em cores rutilantes, um
sistema de inimeros micro-signos aglutinados para gerar significados zeladamente [sic]
encobertos da demonologia oriental” (ZANINI, 1983, p. 758).

FIGURA 17 — Energia I, Yo Yoshitome, 1963 FIGURA 18 — Dramaturgia, Yo Yoshitome,
(122 x 200 cm). 1964.

Catélogo da VII Bienal de Séo Paulo, 1963.

Ao escrever sobre a exposicdo Phases em Sdo Paulo, Walter Zanini registra que 0s
integrantes do grupo em Paris aprovaram a participacdo de Yoshitome ao ver fotografias,

mesmo que em preto e branco, de suas obras.

E nos sabemos como sdo exuberantes seus visionarios efeitos multicores. E
extraordinario nesse homem grave essa explosdo frenética de imagens que
lembram o rastro do dragdo, sem paralelo na producdo artistica de sua
geracdo. Ele € um mestre vigoroso e original do barroco contemporaneo —
uma de suas figuras mais completas. (ZANINI, O Estado de S&o Paulo,
25/07/1964).

Diante de toda a valorizacdo e o reconhecimento que a obra de Yo Yoshitome ja
havia alcancado na primeira metade da década de 1960, era de se esperar que uma de suas
obras concorrentes no XX SMBA-BH fosse premiada. Na auséncia das outras pinturas
concorrentes no Saldo no acervo do Museu, ndo foi possivel estabelecer analises para
compreendermos a classificacdo em primeiro lugar. Possivelmente tratava-se também de um
interesse do Museu em adquirir obras de status reconhecido no meio artistico, ja que era de
costume dos artistas selecionados em primeiro lugar doarem uma de suas obras para o acervo.

De qualquer maneira, compreende-se claramente a importancia social, formal e semantica
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desta obra, inserida num cenario artistico de crescimento e valoracdo de expressdes e

significados pessoais do artista e de seu meio.

4.1.2 NICOLAS VLAVIANOS, O TEMERARIO

A obra do artista grego, residente em Sdo Paulo, aqui analisada € um exemplar do
seu periodo de experimentacdo com as chapas metalicas de liga de ferro e soldagem (ANEXO
1.7). Recém chegado ao Brasil no inicio da década de 1960, Vlavianos aumentou as
dimensBes de suas esculturas por encontrar este material em abundancia no pais. A obra
pertencente ao acervo do MAP trata-se de uma escultura montada por aproximadamente 20
pecas de metal soldadas. Aparenta um tronco humano com as pernas pela metade.

Na descricdo que se segue, considerou-se a parte da frente como sendo a parte em
que as pecas estdo mais rentes da frente da base de madeira. Na frente, ha uma composicéo
em forma de cruz com a haste vertical acima da peca central medindo cerca de 13 cm de
altura. A peca maior ao centro € retangular, com cerca de 52 cm de largura e 37 cm de altura.
Ao centro desta peca, unem-se duas barras arredondadas e uma barra reta verticalmente ao
centro. Abaixo desta peca, unem-se duas pecas retangulares na vertical e paralelas. Estas se
encontram ligadas diretamente a base retangular em metal macico. As pecas soldadas

constituem uma estrutura fechada e oca.

FIGURA 19 — O Temerario. Nicolas Vlavianos, 1964. (61,6 x 52,5 x 20 cm)

Foto: Nelyane Santos, agosto de 2013.
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Na parte de tras, fica visivel o encaixe e soldagem de quatro pecas arredondadas
afixadas na vertical, encontrando-se na diagonal a terceira da esquerda para direita. Ao centro
da peca maior, posicionada a esquerda, hd uma mola. O lado direito é maior que o lado
esquerdo, tomando-se as pecas perpendiculares como referéncia (ANEXO 3.7).

A obra oferece visualidade que insinua uma figura humana apontando para o lado
direito. A mola assemelha-se a uma coluna dorsal, embora, segundo a descri¢cdo que se faz
tomando este lado como a frente, possa também insinuar a figura de um pescogo rigido, com a
garganta protuberante. No topo, no que poderia ser visto como um rosto, ha dois furos no
metal, que sdo comuns ao resultado da solda por toda a escultura que € oca. Porém, estes dois
furos sdo vazados, transpassados pela luz. Ficam perceptiveis como Unicos espagos vazados
de toda a escultura, embora varios destes buracos tenham fundo vinculados ao centro ou ao
outro lado das pecas soldadas. Remetem-se entdo a olhos, por serem 0s Gnicos a permitirem
que a luz seja trespassada na peca. Ha outro orificio vasado, também onde seria o rosto, mas a
passagem de luz é transversal.

No catélogo do Saldo a obra foi apresentada como tendo a parte da mola virada para
frente, o que pode modificar alguns aspectos da descricéo e visualidade da escultura. Mas isto
ndo elimina a imagem que suscita uma figura humana rispida e erguida, em consonancia com
a ideia que o artista propds pelo titulo, O Temerario. A dualidade de posicionamento pode
estar ligada a intencédo do artista em proporcionar ao observador uma viséo tridimensional da
escultura, podendo observa-la de varios angulos a contornando, sem perder de vista 0 aspecto
semantico da obra.

Ao analisarmos a escultura selecionada no XX SMBA-BH, identificamos de
imediato o uso do metal e da conformacdo de figura humana. Analisando 0s principais
aspectos que a vincula a visualidade escultérica no Brasil e no mundo, as referéncias
bibliograficas apontam para a arte moderna, principalmente para as esculturas produzidas
apos a Segunda Guerra Mundial.

No estudo sobre a escultura do século XX, nas décadas de 1940 a 1960, destacam-se
nomes como o de Henry Moore, David Smith, Alberto Giacometti e Eduardo Paolozzi, alguns
deles dedicados a producdo e pesquisa com o metal (ferro, aluminio e outras ligas metalicas)
(READ, 2003). Temas antropomorficos ou zoomdrficos eram recorrentes, porém com formas
atipicas, sem representacdo direta, advindas da exploracdo do material e da expressdo do gesto
do artista associadas a uma percepcdo comum do observador, evocando formas
organicamente vitais. Herbert Read considera que apds a Segunda Guerra Mundial a historia

da escultura dificilmente apresenta coesdo e elementos definidores comuns. Mas destaca 0 uso
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do metal enquanto matéria prima e o gesto do artista explorando-o como principais
referéncias. O metal ndo é como o bronze utilizado como meio, a matéria é o fim em si
mesma, tema e objeto da obra. O escultor moderno, segundo Read (2003), desprezard o
acabamento do metal, explorando as qualidades brutas do material forjado ou fundido.

Para Zanini (1983), a escultura no Brasil da década de 1960 ainda estava pouco
interessada em materiais tecnoldgicos, mantendo a tradicdo do uso do ferro. Vlavianos, ap6s
sua permanéncia em Paris, veio para o Brasil trazendo sua experiéncia de soldagem de pecas
de metal em esculturas e pretenso a experimentac6es diante da grande disponibilidade deste
material. Desta maneira, ampliou o tamanho de suas esculturas e dedicou-se as representacées

antropomorficas. Sobre esta fase, Walter Zanini considera que

A orientacdo antropomérfica logo assumiu papel relevante, dominada por
uma concepcdo hieratica, ganhando em monumentalidade, em destreza de
execucdo, acentuando-se, por outro lado, 0s aspectos criticos que permeiam
sua visdo poética, como vemos em O Esperado Il (1964), hoje na colecdo do
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo. Nessa peca
exemplar, o esotérico conjuga-se sobretudo a presenca do elemento
primitivo que considera subsistir no ser humano. (ZANINI, In:
VLAVIANOS, 2001, p. 12).

Vlavianos dedicou-se inicialmente a escultura com soldagem de objetos metalicos de
uso comum (chapas, canos e molas). Sua producdo era projetada em desenhos, espécie de
croquis em que o artista desenvolvia suas ideias em relacdo a ocupacdo do espaco e as formas
da escultura. Desde 1965, ele havia iniciado experimentacdes com o latdo e a madeira, mesmo

assim sua trajetoria continuava demarcada pelo predominio do uso exclusivo do metal.

FIGURA 20 — O Esperado. Nicolas Vlavianos, 1963 (163 x 50 x 43 cm).

Acervo MAC-USP. In: VLAVIANOS, 2001, p. 13.
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Durante a década de 1960, acrescentou novos materiais paulatinamente, mas, como
ressalta Walter Zanini, Vlavianos apresentou pouco interesse as experimentacdes com
agregacdo de objetos simbolicos, tipica de escultores vinculados a pop art, como Eduard
Paolozzi. Em 1965, Vlavianos participou da VIII Bienal de Sdo Paulo com esculturas em
ferro, madeira e plastico, intituladas As Portas; Pequena Personagem; O V.I.P e O Inspetor
Sonhando.

FIGURA 21 — Figura, Nicolas Vlavianos, 1966. FIGURA 22 — Estudo para a Escultura Figura.
Ferro soldado e pintado. (44 x 31 x 17 cm). Desenho. Colecéo Particular.

In: VLAVIANQOS, 2001, p. 76. In: VLAVIANGQS, 2001, p. 77.

Neste exemplo de estudo para confeccdo da escultura e da peca finalizada, podemos
perceber que o artista utilizou-se da policromia, o que ndo era tdo comum nas obras do inicio
da década de 1960. Sobre isso, Mario Pedrosa (num texto de 1966) analisa como sendo
intencdo do artista transpor para a visualidade algo que antes exprimia pela sensacéo tatil do

material, o metal, com todo seu brilho, opacidade e reentrancias que provocariam sombras.

Acentuando a pictorizacdo da sua escultura, ele abandona as funcdes e
superposicfes de pedacos de ferro, de macos de pregos e parafusos
amassados no espaco tridimensional, e nos apresenta uma escritura de signos
abstratos, que nos convida a ler e ndo mais a abarcar ou sentir pelo tato em
painéis brilhantes, superficies metalicas trabalhadas, gravadas de formas
inconclusas e repeticdes ritmicas. O escultor procura inconscientemente
formular uma ideia sobre o plano, enquanto martela a superficie, pontuando-
a, a procura de uma sintaxe para a ideia. (PEDROSA, In: VLAVIANOS,
2001, p. 74).



75

Esse uso do material para reforcar os aspectos semanticos das esculturas de
Flavianos é ressaltado por Mério Schenberg, quando este critico analisa sua producédo
escultérica mais figurativa. Para Schenberg, Vlavianos, ao associar a figuracdo ao uso de
materiais como sentidos para fruicdo do observador, estaria expressando as criticas a

civilizacdo da época e as revoltas e protestos de toda uma geracao.

Vlavianos desenvolve uma escultura figurativa muito pessoal, que parece-me
poder ser classificada como de tendéncia existencialista, criando simbolos
terrivelmente validos da crise profunda do homem contemporaneo.
Encontrou no ferro e no aco inoxidavel os materiais mais adequados para a
sua mensagem. Tira partido da implacabilidade das placas lisas rebitadas
para exprimir a alienacdo desumanisadora e das superficies amarrotadas
como panos para revelar a angustia. [...]

As figuras metalicas de Vlavianos combinam o robot com o troglodita ainda
pré-humano. S&o protestos contra a brutalidade crescente de uma civilizacao,
que ndo emprega as imensas possibilidades tecnoldgicas para aperfeicoar e
elevar o homem, produzindo trogloditas robotizados™®.

A posicdo de Mario Schenberg sobre a obra de Vlavianos é um importante
testemunho do pensamento da critica de arte no Brasil daquele momento, que, ao dar extrema
importancia aos gestos de comunicacdo do artista com o publico, via nas obras tracos de
referéncia ao real e ao cotidiano vivido na época. A questdo da materialidade, segundo o
relato de Schenberg, rende-se a necessidade de uma mensagem. Da mesma forma vemos
outros criticos da época, muitas vezes ndo se aterem as questdes de método e de materialidade
da obra como sendo a propria mensagem de dialogo com a tradicdo e a ruptura que o artista
pretendia estabelecer com a arte.

Interessa-nos reforcar que na escultura em estudo se mantém a pesquisa com
sistemas especificos de representacdo antropomorfica e olhar do observador direcionado para
a percepcdo tatil do material. Rosalind Krauss (2001) em seu estudo sobre as esculturas
modernas nos leva a questionar sobre a formacdo volumétrica da escultura e as possiveis
correlacdes desta com os problemas e as propostas artisticas. O fato de a escultura ser oca, por
exemplo, remete ndo somente a uma questdo técnica de proporcionar menos peso. A escultura
apresenta-se como um volume totalizado, fechada em um espaco oco que impossibilita a
observacdo, concentrando o olhar do observador somente na superficie do material. Assim

ocorre com a escultura de Vlavianos.

** Trecho do texto de Mario Schenberg, escrito no catalogo da Coletiva Oito Artistas, na Galeria Atrium (S&o
Paulo), em agosto de 1966, reproduzido em PECCININI, 1978, p. 232.
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Em O Temerério, ao encontrarmos um raio de luz que infiltra o material, essa
interioridade inalcancavel e relativamente interrompida, trazendo ao observador a realidade da
forma montada e intencionalmente oca e fechada em si. O material parece ter sido trabalhado
em suas potencialidades mais diretas, sem que o artista se dedicasse a proporcionar de forma
equilibrada e sintética sua conformacdo. Mesmo assim, as propor¢des que se condicionam,
primeiramente, ao comportamento e formato dos pedacos de metal agregados, atendem a
intencdo do artista em propor forma humana e movimento. A forma humana que remete a
uma figura rispida apresenta também uma movimentagdo, que concentra forma e volume na
lateral da escultura. Ou seja, esta conformacdo volumétrica remete ao sentido semantico
proposto pelo artista na obra reforcada pelo seu titulo. Vlavianos concentra no metal soldado

toda a impressdo de suas reagcdes mecanicas ao processo de feitura.

4.2 O XXI SALAO MUNICIPAL DE BELAS ARTES DE 1966

A partir do XXI SMBA-BH, o MAP voltou a abrigar o evento. No ano de 1966, Jose
Carneiro de Mendonga, que até entdo tinha atuado como juri de SalBes anteriores, passou a
presidir a instituicdo. O prémio mais representativo, com uma viagem aos Estados Unidos, foi
concedido a Eduardo de Paula, que recebeu também um prémio de aquisicdo, ndo sendo
comum, contudo, a dupla premiacéo nos Saldes*.

Neste ano participaram do juri Clarival Valladares (RJ), Mario Schenberg (SP),
Mari’Stella Tristdo e Pierre Santos de Belo Horizonte (ANEXO 2.2, 2.4, 2.5 2.6). Foram
inscritos 173 artistas com 490 obras, tendo sido selecionados 308 trabalhos de 146 artistas
para serem expostos. No Caderno de Atas de julgamento dos Saldes (CEDOC/MAP), s6
consta uma pagina referente ao Saldo de 1966, nesta ha apenas o registro numérico das obras
e a assinatura dos jurados. N&o consta uma lista com a relacdo dos artistas e obras premiadas,
assim como nos anos anteriores. Diante disso, 0 que vemos no catalogo na relagdo de obras,
pode ser todas as obras selecionadas de determinado artista, sem o destaque para a obra
premiada. Por esta razdo, a lista que se segue apresenta apenas os titulos das obras que estéo

presentes no acervo do MAP, com a hipOtese de que foram estas as selecionadas para

*® Eduardo de Paula é um artista mineiro que foi muito atuante nos Saldes Municipais da década de 1960. Sobre
suas obras premiadas nos saldes ver VIVAS, 2012, p. 170-175.
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conceder o prémio aos artistas, de acordo com o regulamento do Saldo, que ditava a doacgao
das obras premiadas. Os seguintes artistas receberam prémios por suas obras:

Pintura: Grande Prémio de Pintura (Varig) com viagem aos Estados Unidos, Eduardo
de Paula (Belo Horizonte), Cartaz; Grande Medalha Chanina Sjumbeim (Belo Horizonte);
primeiro Tomie Otake (So Paulo), Roxo; segundo lldeu Moreira (Belo Horizonte), Alkimia
Solar I; terceiro Roberto Newman (Vitoria-ES).

Gravura: Grande Medalha, Anna Letycia Quadros (Rio de Janeiro); primeiro prémio,
José Assuncdo (Rio de Janeiro), Gravura; segundo Lotus Lobo (Belo Horizonte),
Litogravura; terceiro Hans Suliman Grudzinski (S&o Paulo).

Desenho: primeiro prémio Niobe Xando (S&o Paulo), Desenho; segundo Massuo
Nakakubo (Séo Paulo), Desenho; terceiro Marcio Sampaio (Belo Horizonte).

Escultura: primeiro prémio Takeo Schimizu (Sao Paulo), Sem titulo; segundo Avatar
Morais (Porto Alegre), Objeto II; terceiro Eugénio Machado Vieira (Belo Horizonte).

Na mesma solenidade de abertura do Saldo, era reinaugurado o Museu e feita uma
homenagem a Assis Chateaubriant por subsidiar a doagéo de algumas obras ao acervo. Houve
pouca divulgacdo do Saldo nos jornais da época, concentrando-se 0s comentarios das matérias

na reabertura do MAP e nas doacdes feitas por Assis Chateaubriant.

4.2.1 ILDEU MOREIRA, ALKIMIA SOLAR |

Nos SMBA-BH de 1963 e 1965, lldeu Moreira havia recebido premiacdes pela
producdo de monotipias. No ano de 1966, era entdo premiado em segundo lugar com sua
pintura Alkimia Solar I (ANEXO 1.8). Trata-se de uma obra com aspectos de materialidade
demarcados pela textura e formas que os materiais pigmentados adquiriram na superficie. O
que aparenta ser empastes de tinta a 6leo provavelmente é a liga metalica declarada pelo
artista em etiqueta no verso da obra. Ndo ha nenhum aspecto tipico de liga metalica, como cor
e brilho, mas, no registro do artista no verso da obra e no histérico de suas producdes na
época, ha a informacdo de que fazia uso de ligas metélicas. O peso também nao se distingue
do de obras comuns em 6leo sobre tela. H& duas abrasGes com perda de camada pictorica que
deixa aparente uma tonalidade acinzentada, o que pode caracterizar a presenca de liga

metalica.
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FIGURA 18 — Alquimia Solar 1. lldeu Moreira, 1966. (76,5 x 53,5 cm)

Foto: Nelyane Santos, dezembro de 2013.

As cores predominantes sdo vermelho, laranja, ocre, amarelo, preto, marrom, azul
bem escuro. Aparentemente a tinta a 6leo foi utilizada para cobrir a massa de liga metalica,
espalhada com irregularidades na superficie, deixando ranhuras, empastes e desniveis. Na
parte de cima na lateral direita e mais ao centro a esquerda, ha dois desniveis arredondados,
como buracos, insinuando crateras. Facilmente é possivel associar a obra ao seu titulo,
Alkimia Solar 1, visto que é muito semelhante as imagens de satélite do Sol com suas
labaredas de fogo, crateras vulcanicas e com o azul infinitamente negro do universo ao fundo
(ANEXO 3.8).

A palavra “alquimia” sempre remete a misturas, a materiais que processados
guimicamente geram outros materiais disponiveis na natureza. As cores amarelo e laranjado,
gue predominam ao centro na diagonal, possuem marcas de pinceladas. J& as demais cores
ndo deixam aparentes as pinceladas, o que permite supor que talvez tenham sido aplicadas
com espatula ou foram misturadas a massa de liga metalica. Supbe-se que a intencdo do
artista ao adotar a liga metalica como base de preparacdo seja de imprimir textura e
volumetria, mas também de associar o material a poética do titulo, remetendo as camadas
vulcanicas e magmaticas da superficie solar que sdo semelhantes a formacdo dos metais
encontrados na natureza.

O artista intencionou representar o sol com crateras, ranhuras e sulcos. Utilizando
coloragdes e texturas que em uma pintura poderiam reforgar o abstracionismo, o artista chama

a atencdo do observador pelo titulo, levando a uma observacdo mais atenta de uma
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visualidade que ndo era comum, mas que j& era conhecida na época por divulgacdo cientifica
de satélites. A pesquisa matérica do artista concentra-se no suporte da pintura, pela aplicacéo
de liga metélica apresentando textura caracterizada por crateras, sulcos e ranhuras. Mas 0
trabalho pictdrico é a tradicional aplicacdo de tinta a 6leo recobrindo toda a superficie. O
material plastico da experimentacdo artistica ndo se torna aparente e nem dialoga com a
visualidade direta da obra.

Na pagina eletrbnica do artista, ha a informacdo de que tinha preferéncia pela
producéo de pinturas abstratas*’. N&o foram encontrados estudos de referéncia sobre a obra de
Ildeu Moreira. O que ha na sua pégina sdo registros da critica de arte que podemos analisar
em contraposicdo com a analise de sua obra. A critica de arte mineira Mari’Stella Tristdo

chamou a atencéo da técnica associada as insinuacdes de forma utilizadas pelo artista®.

A pintura, caminhando na mesma direcdo, atingiu a medida exata de um
admiravel aperfeicoamento técnico. Seus grandes espacos cobrem-se de uma
gestualidade larga e exuberante, compondo harmonias cromaticas em
texturas lisas, macias e transparentes; ou ainda, em massas espessas e crostas
densas, acrescidas de materiais diversos, que sugerem formas ou nao formas
e geram volumes, com os quais lldeu propde uma nova dimensao para sua
pintura.

Pelo registro de suas obras, podemos perceber que houve na trajetoria do artista uma
pesquisa intensa de experimenta¢do com uso da liga metalica e com a tematica da superficie
solar. Ha na pagina eletrénica do artista a imagem de uma de suas obras, muito semelhante a
pintura em questdo. Esta pintura, intitulada Alquimia Solar I, medindo 120 x 97 cm, teria
sido feita em 1967, e foi uma das obras selecionadas para compor a IX Bienal de Sdo Paulo de
1967%. O artista também apresentou nesta Bienal a obra Alquimia Solar 11l. Ambas foram
registradas como feitas com tinta a 6leo, cimento, metal de liga e eucatex. Outras obras como
Abstrato Alquimia Solar-Vermelho, de 1967, e Alguimia Solar-Amarelo, de 1969,
demonstram que o artista continuou suas pesquisas nesta linha de abstracdo com margens a

representacdo figurativa do sol, crateras vulcanicas em erupcao.

*" Relatos do proprio artista no site <http://www.ildeumoreira.com.br/main.html>. Acessado em 16 jun. 2014.

“® Catalogo da Exposicdo 40 anos de arte — 1985, mostra retrospectiva da carreira do artista, disponivel em
<http://www.ildeumoreira.com.br/criticas.html>. Acessado em 16 jun. 2014,

9 Além da consulta ao site do artista, tal informagdo pode também ser confirmada no Catalogo da 1X Bienal
Internacional de S&o Paulo, de 1967.
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FIGURA 24 — Alquimia Solar Il. Ildeu Moreira, 1967, 120 x 97 cm.

<http://www.ildeumoreira.com.br/obra.html>

Assim como a obra de Jodo Osorio Brzezinsk, de 1964 (selecionada no XIX SMBA-
BH, 1964), a obra de Ildei Moreira nos remete as producdes de pinturas matéricas de Alberto
Burri e Jean Dubffet de meados dos anos 50 e inicio dos anos 60. Ildeu Moreira dialoga com a
producdo de Jodo Osorio ao fazer uso da materialidade para expressar uma poética que é
despertada na visualidade do observador e no titulo da obra. O que se valoriza nas obras
destes dois artistas € a imagem e suas correlagdes, sem, contudo, perderem-se de vista as
pesquisas de novos materiais. Nas referéncias aos artistas internacionais citados, ha como
elemento definidor da comunicacdo com o observador, a materialidade, a visdo da superficie
da obra como interface da fruicdo, principalmente em Alberto Burri, que procurou concentrar
sua mensagem exclusivamente no uso de materiais diversos e tratados de forma inusitada. Os
artistas brasileiros demonstravam que ainda estavam muito presos a necessidade de um tema,
de uma mensagem, para tracarem assim uma comunicabilidade mais direta com o observador.

A referéncia a visualidade de formas celestes, solares e lunares em ambos os artistas
brasileiros, pode estar ligada a cultura visual da época e aos simbolos reproduzidos na cultura
de massa. E importante lembrar que neste periodo se propagava a divulgacdo de imagens de
satélites pela reproducdo fotografica e também televisiva dos astros do universo, avancos
tecnoldgicos que aproximavam cada vez mais o homem dos conhecimentos da astronomia.
Natural entdo que estes simbolos estivessem presentes na produc¢éo artistica do momento, com

suas representacdes imageéticas e suas referéncias poéticas.
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50 XXII E I XXI11 SALOES MUNICIPAIS DE BELO HORIZONTE DE 1967 E 1968:
EMBATES DA ARTE E NOVAS PERSPECTIVAS

Os anos de 1967 e 1968 foram emblematicos na historia da arte no Brasil, por terem
sido demarcados pelos criticos e pelos historiadores como o periodo de maior dialogo e
aproximacdo da producdo artistica com a conjuntura politico-social do pais. Varios textos com
teor de manifestos, publicados na época, reivindicavam maior participacdo dos artistas na
realidade social do momento (FERREIRA; COTRIM, 2006). A analise destes textos levou
muitos dos estudiosos da historia da arte no Brasil a interpretarem a trajetéria dos artistas da
época como sendo de engajamento numa producdo critica da realidade brasileira diante do
periodo de excecGes do governo militar. Desconsidera-se muitas vezes que esta realidade
social era permeada pela posicdo critica do artista ao seu cotidiano mais direto, expressando
aspectos da vida intima e dos problemas artisticos enfrentados rotineiramente.

No desenvolvimento de uma pesquisa com ferramentas tedricas metodoldgicas
proprias da histéria da arte, tendo como foco a analise da visualidade da obra, esta
determinacdo tematica temporal da historia da arte com a histéria politica do Brasil ¢
questionavel, tanto para reavaliar a aplicabilidade de conceitos de engajamento, militancia e
utopia no circuito artistico da época, como para ampliar a percepcéo de temas e propostas dos
artistas, reconhecendo a variedade de suas experimentacdes. Lembrando que, neste periodo, a
arte foi demarcada pela difusdo de diferentes linguagens e suportes, em esfera internacional.

O risco de se conduzir a analise da obra de arte por conceitos relativos as dimensdes
simbolicas da agdo social esta relacionado a interpretacdo das manifestacdes artisticas como
estando condicionadas as situacGes eminentemente politicas, sem, portanto, se dar énfase aos
processos de liberdade de criacdo e de fruicdo estética que o artista enfrenta em seu trabalho,
constituindo, com vocabulario e ferramentas proprias, a arte enquanto conhecimento
autbnomo. O que devemos evitar nos estudos da histéria da arte € uma correlacdo de causa e
consequéncia entre obra e cenario social, visto que a producdo artistica expressa a vivéncia e
o cotidiano em suas formas maltiplas.

Os principais eventos do ano de 1967 tratados como marcos nhas narrativas da historia
da arte no Brasil sdo a IX Bienal Internacional de So Paulo, o IV SAMB e a mostra Nova
Obijetividade Brasileira no Rio de Janeiro (PECCININI, 1999). Em Belo Horizonte, o XXIlI
SMBA-BH foi preparado com especial cuidado no tocante a expografia, conforme veremos.

Além disso, o diferencial daquele Saldo seria a insercdo do Prémio de Pesquisa, talvez
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influenciado pelo regulamento das Bienais de S&o Paulo que previa premiagdo para a obra de
pesquisa mais relevante.

A Bienal de 1967 foi marcada pela “explosao do pop, em oposi¢do ao abstracionismo
europeu” (ALAMBERT, 2004, p. 117). Este movimento foi recorrentemente citado nos
comentérios criticos as obras premiadas no XXII e no XXIlI SMBA-BH. E importante
ressaltar que havia uma recusa dos artistas e até de alguns criticos em considerar a pop art
americana enquanto critério de influéncia para a producdo artistica brasileira. Tendo em vista
0 cuidado de evitar correlagbes forgadas, trataremos aqui do termo pop art enquanto
manifestacdes artisticas dos Estados Unidos e da Inglaterra, do final da década de 1950 e da
década de 1960, que relacionavam imagens da cultura visual urbana de massas com
expressdes das belas artes. O contelldo expressa a propria atitude do artista servindo como
critica e enfrentamento dos aspectos sociais (STANGOS, 1991).

Na Bienal daquele ano estiveram na exposicéo os artistas mineiros Teresinha Soares
com pinturas-objeto de iconografia sexual feminina; Paulo Laender com desenhos e objetos
com questdes politicas e existenciais; Jarbas Juarez com desenhos com a tematica Vietng;
José Ronaldo Lima com pinturas em grandes dimens@es dialogando com a publicidade; e
Marcio Sampaio com figuracdo relativa ao universo feminino (RIBEIRO, 1997). Teresinha
Soares expds as pinturas O Triangulo Amoroso na Paisagem do Cotidiano, Auto-Retrato e
Ele Tocou as Cordas do Meu Coracéo, tendo sido estas obras expostas também na primeira
individual da artista na Galeria Guignard, em Belo Horizonte, em 1967 (VIVAS, 2012). No
XXI1I SMBA, de 1968, Teresinha foi selecionada com o segundo prémio em pintura, com a
obra Guerra é Guerra — Vamos Sambar, que dialoga com conotacdes politicas e eroticas,
vinculadas as festas populares carnavalescas no Brasil. Os desenhos de Jarbas Juarez,
expostos na Bienal, sdo datados de 1967 e intitulados Vietnd. No mesmo ano e no ano
seguinte, Jarbas, expds no XXII e no XXIII SMBA-BH, desenhos também com o titulo
Vietna. Esta temaética foi recorrente na obra de artistas da época que criticavam a acdo norte-
americana na Guerra do Vietna entre 1965 a 1973

O IV SAMB, de 1967, teve como principal repercussao a discussdo entre artistas e
criticos sobre a institucionalizacdo da arte (PEDROSA, 1968 In FERREIRA, 2006). A mostra
Nova Obijetividade Brasileira, realizada em abril no MAM-RJ, demarcou 0 momento de

reflexdo dos artistas sobre as possibilidades do Novo Realismo e da Nova Figuracdo diante da

% Na IX Bienal de So Paulo, de 1967, expuseram suas obras com 0 mesmo tema, apresentado em seus titulos:
Alves Dias e Luiz Eduardo Aute. A obra de Claudio Tozzi, USA e Abusa, 1966, e a de Gilberto Salvador, Vietna,
1967 (técnica mista sobre papel), também tratam do tema (MAGALHAES, 2013).
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meta de um engajamento social da arte no pais, representando uma sintese de propostas das
novas vanguardas (PECCININI, 1999). O objeto passou a ser considerado como material e
artificio das producdes artisticas, chamando a atengdo do publico tanto para a excentricidade
quanto para a wvulnerabilidade dos conceitos que envolviam a arte. Essas discussdes
perpassaram as propostas artisticas que estiveram presentes na XXII e XXIII edi¢Ges do
SMBA-BH, como veremos nos dialogos entre a pop art e as obras de Bernardo Caro, Getulio
Starling e Décio Noviello; e entre a minimal art e as obras de Tomoshige Kusuno e Eduardo
Aragdo. Trajetorias artisticas com pesquisas singulares, com tematicas intimistas e a0 mesmo
tempo com reflexdes universais também estdo presentes nestes SalGes, como nas obras de
Anna Letycia e Yutaka Toyota, artistas ja reconhecidos no cenario artistico nacional e
comegando a se projetar internacionalmente nesta época.

No ano de 1967, a histéria do MAP registra a tentativa da mudanca de seu nome.
Embora tenha sido oficializada pela Lei n°® 1405 de outubro de 1967, a mudanga do nome da
instituicdo para Museu Guignard ndo foi adotada nem mesmo pela propria direcdo
museoldgica (BONADIO, 2009, p. 256)°". Na documentacéo referente ao XXI1 SMBA-BH
(regulamento, fichas de inscricdo e o convite para a abertura da exposicao), nao foi adotado o
novo nome. Esta mudanca, aparentemente, passou despercebida até pela imprensa local, que
ndo a registrou, nas colunas de cultura e sociedade dos principais jornais, como Estado de
Minas e Diario da Tarde. O intuito de homenagear o mestre Alberto da Veiga Guignard pode
ter contrariado os integrantes do circuito artistico local por duas raz6es: primeiro que o pais
vivia sob um regime de excec¢do e 0s decretos e leis muitas vezes eram ignorados até como
forma de resisténcia; segundo que a discussdo acerca da critica e negacdo dos artistas aos
modelos da arte moderna combatia justamente a figura do mestre Guignard (assim como
vimos no manifesto de Jarbas Juarez no XIX SMBA, em 1964). Ou seja, a ideia de arte
moderna e a propria homenagem a ela provavelmente ndo eram bem aceitas no circuito
artistico da época. Ndo cabia ao Museu e ao seu principal evento adotar uma nova
nomenclatura que ndo coadunasse com os ideais de transformacao da arte que se projetavam
na arte contemporanea.

Os saldes e mostras artisticas, abertos frequentemente no segundo semestre, tiveram
que enfrentar no ano de 1968 a presenca do aparato de censura do regime militar. Obras com
temas claramente contestatorios foram impedidas de serem expostas, ou mesmo destruidas
(MAGALHAES, 2013). Dias ap6s a inauguracdo do XXIII SMBA-BH, o MAP foi fechado,

1 O texto da Lei ndo traz informacdes sobre as estratégias da mudanca de nome e nem como deveria ser
adotado, ver no site da Camara Municipal <http://www.cmbh.mg.gov.br/leis/legislacao/pesquisa>.
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por uma medida cautelar da direcdo do Museu, que ndo quis prosseguir com a mostra apos a
retirada de algumas obras pela censura. Este fato versa na narrativa de memorias de artistas e
criticos de arte da época, sem, contudo, haver fontes que o comprovem, carecendo ainda de
pesquisas mais cuidadosas que esclarecam o ocorrido (SAMPAIQO, 2009).

O XXIIl SMBA-BH, de 1968, foi o ultimo com esta nomenclatura. O encerramento
de um ciclo de Saldes com esta titulagdo demonstra o esgotamento do modelo de selecdo e
premiacdo de obras por categorias de arte. Além disso, aponta para as possibilidades de
construcdo de outro discurso, o de implementacdo da Arte Contemporanea na capital, ja que
no ano seguinte o certame foi langado com o titulo de | Saldo Nacional de Arte
Contemporanea da Prefeitura de Belo Horizonte. Apesar da oposi¢cdo de artistas e criticos a
selecdo de obras neste tipo de evento, os saldes e seus juris ainda perduraram durante toda a
década de 1970 e até na década de 1980 no Brasil.

5.1 O XXIl1 SALAO MUNICIPAL DE BELAS ARTES DE 1967

A XXII edicdo do SMBA-BH apresentou polémicas entre os artistas concorrentes.
Houve até um mandato judicial para tentar impugnar o Saldo. Isso tudo por dendncias de que
0 juri teria pré-selecionado os premiados, ndo seguindo os critérios do regulamento. Estes
fatos, que suscitaram discuss6es acirradas no circuito de arte mineira, resguardam um carater
de disputa de poder no Saldo, principalmente entre os artistas e 0s criticos, que merece ser
abordado para auxiliar a compreensdo dos discursos acerca do estatuto das artes que era
criado na época.

Esta edicdo destacou-se também por ter sido a primeira exposicdo dos SalBes da
capital dedicada a uma expografia artistica. O modo de exposicdo naquele ano tentou
consagrar um estilo expositivo em voga nos grandes circuitos de arte, dando uma grande
énfase a interatividade entre obras e publico. Algumas das obras selecionadas para premiacao
destacaram-se no modo expositivo do XXII SMBA-BH pela composicdo geométrica, pelo
recorte diferenciado do chassi e pela combinacdo de cores em extensdes monocromaticas,

dialogando com o movimento da Hard Edge e da Minimal Art>®. Além deste dialogo, a

%2 0 termo Hard Edge refere-se a0 movimento artistico de pintura com contorno marcado, formas simples e
contornos rigidos de telas em formato irregular que passaram a fazer parte da composicéo de quadros de artistas
americanos do inicio da década de 1960. O termo foi criado por Jules Langsner, em 1959. Disponivel em
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analise de obras selecionadas na categoria escultura e gravura também demonstra algumas das
tendéncias que circularam nas mostras e exposi¢Ges nacionais daquele ano. Estas tendéncias
estiveram relacionadas a Pop Art e as conceituacdes de arte objeto.

Apesar da tentativa de impugnar o Saldo com apoio da justica, 0 cronograma do
evento seguiu o previsto e as discussdes entre artistas, jurados e direcdo do Museu foram
apenas instigadas pela imprensa local sem produzir grandes danos. Mas o ocorrido deixava
claro que a forma de selecdo e premiacdo nos saldes ja se esgotava em seus moldes. O entdo
arquiteto e professor Sylvio de Vasconcellos numa matéria de jornal criticou 0 modelo de
saldo que se repetia por vérios estados brasileiros, apontando a pouca eficiéncia dos
regulamentos frente as escolhas estéticas dos criticos de arte pautadas, segundo ele, nos

circulos de amizades dos artistas.

De nada adiantara buscar honestidade entre aspas do jdri, ou regulamentos,
ou regras, que sdo todas burocréaticas e indcuas em termos estéticos. Melhor
sera uma reformulacdo total. [...] A continuar com a mania dos saldes
estaremos consagrando de novo um academismo sem sentido e um
compadrismo artistico que ndo levara a nada. [...] Os saldes ficam, assim,
quase sempre entregues a amadores e calouros, servindo apenas como porta
de entrada de principiantes que, todavia, ndo sabem nunca se de fato o
prémio ou o ndo prémio corresponde a realidade de seu valor. [...]
SalBezinhos, proliferando como tiririca, ndo resolvem nada nem nada
acrescentam a histéria da arte e a evolucdo do artista. (VASCONCELLOS,
Estado de Minas, 10/12/1967).

Trata-se de uma critica depreciativa aos saldes que demonstra o quanto o modelo
estava sendo alvo de criticas, passando por um momento infrutifero na premiacdo de novos
artistas, que, em alguns casos, durante apenas um evento eram ovacionados, e posteriormente
saiam do circuito sem grandes incentivos ou apoio para continuidade de sua trajetoria. Por
outro lado, os artistas ja reconhecidos nacionalmente tratavam de alcar voos em outros
circuitos internacionais, participando de salbes, bienais e até mostras individuais em outros
paises da América Latina (como Chile e México) e Europa (Bienal de Paris e de Veneza, por
exemplo).

Participaram do XXII SMBA-BH 280 concorrentes aos prémios, e foram avaliados
cerca de 700 trabalhos. Foram selecionados 84 pinturas, 84 desenhos, 78 gravuras, 21

esculturas e 13 tapetes. Foram jurados os criticos de arte Walter Zanini, Jacques do Prado

<http://www.tate.org.uk/collections/glossary/definition.jsp?entryld=133>. Acessado em 06 out. 2011. O rétulo
Minimal Art foi aplicado por criticos ao trabalho de artistas que propunham um conteddo artistico minimo, com
a intencdo de se oporem ao tradicional reconhecimento da arte subdividida em pintura e escultura e com suas
regras de reconhecimento estético (ARCHER, 2001).
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Branddo, Jayme Mauricio, Frederico Morais e Morgan Motta (ANEXO 2.7, 2.10, 2.11, 2.12,
2.13).

O grupo de artistas que tentou anular o XXII SMBA-BH alegava que o regulamento
ndo tinha sido cumprido, pois a selecdo das obras foi iniciada por um jari de apenas trés
pessoas, tendo sido exigido pelo edital, contudo, cinco jurados. Os trés presentes eram Jayme
Mauricio, Jacques do Prado Branddo e Frederico Morais. Estavam ausentes Walter Zanini e
Clarival Valladares. No dia seguinte, teria chegado Zanini e Morgan Motta para substituir
Clarival. Além disso, Jayme Mauricio também teria se ausentando por algum tempo. Segundo
reportagens da época, o caderno de atas do juri teria sido apreendido pela justica, mas nele
ndo havia os registros do Saldo de 1967, somente dos anteriores. Esta informacdo ndo condiz
com a pesquisa ao referido caderno (presente no acervo CEDOC/MAP) que expde em suas
ultimas paginas a selecdo dos artistas, listados em ordem alfabética, que deveriam compor a
exposicdo do XXII SMBA-BH. Diferentemente das atas anteriores, ndo ha indicagéo na frente
dos nomes e das obras de quais tinham sido premiadas. A informacéo da premiacao fica entéo
a cargo da pesquisa e analise de registros jornalisticos, do catalogo e das préprias obras que
muitas vezes possuem inscricdes com a indicacdo de premiagéo.

Além das premiacdes pelas categorias tradicionais de pintura, escultura, desenho e
gravura, este Saldo criou o0 “Prémio Prefeitura de Belo Horizonte”, com o valor maximo em
dinheiro valido para o melhor artista em qualquer secdo, que obtivesse no minimo 4/5 dos
votos do juri. Foi criado também o “Prémio de Pesquisa”, sem grandes especificagdes no
regulamento. Somente os primeiros e segundos colocados nas categorias pintura, escultura,
desenho e gravura receberiam prémios em dinheiro, ou seja, aboliu-se neste Saldo a
premiacdo aos terceiros lugares. Sobre a aquisicdo de obras para o acervo do MAP, o

regulamento esclarecia que

“uma das obras dos artistas premiados dentro dos itens I [Prémio Prefeitura
de Belo Horizonte], 1l [Prémio de Pesquisa], Il [primeiro lugar em todas as
categorias], 1V [segundo lugar] do Art. 10°, por indicagdo dos membros do
Jari, passara a pertencer a0 Museu de Arte” *.

O “Grande Prémio Prefeitura de Belo Horizonte” foi concedido a Tomoshige
Kusuno, que teve as pinturas Forma e cor n° 1, 2 e 3 expostas, mas apenas Forma e cor n°1
foi adquirida pelo Museu. O Prémio de Pesquisa foi concedido a Maria do Carmo Fortes

Secco, que teve as obras Retrato de um Album de Casamento, Resto de Retrato e A Face da

%% «Regulamento do XXII Saldo Municipal de Belas Artes”. Acervo CEDOC/MAP.
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Felicidade expostas, s6 a primeira sendo adquirida pelo Museu. Além destas categorias,
foram premiados 0s seguintes artistas e obras:

Desenho: primeiro prémio a Sara Avila que teve O visitante |1 e O visitante Il
expostos e o triptico Os visitantes exposto e adquirido pelo Museu. O segundo foi concedido a
José Ronaldo Lima, que teve Desenho n°8, Desenho n°9 e Desenho n°10 expostos, mas
nenhum adquirido pelo Museu.

Escultura foi a categoria menos representativa do Saldo, tendo apenas sete
expositores. O primeiro prémio foi concedido a Hissao Ohara que teve as obras Espago n°3,
Espaco n°7 e Espaco n° 9 expostas™. Em segundo, Getllio Andrade Starling apresentou
Maquina de triturar homens e Depois da pilula anti-concepcional, ambas pertencentes ao
acervo do Museu, tendo sido premiada a primeira e doada pelo artista a segunda.

Gravura: primeiro prémio a Anna Letycia Quadros que teve trés gravuras expostas
(sem titulo) e apenas uma adquirida pelo Museu. O segundo prémio a Bernardo Caro, teve as
serigrafias Mulheres x Destino, Mulheres x Perdicdo e Mulheres x Ritual expostas, somente a
primeira tendo sido indicada para prémio e aquisicdo e as demais foram doadas ao Museu
pelo artista.

Pintura: primeiro prémio a Eduardo Aragdo com as obras Quadro A, Quadro B,
Quadro C, somente esta Gltima foi adquirida pelo Museu; segundo a Angelo de Aquino, que
apresentou as obras Outono-Inverno (diptico), Primavera e Verdo, das quais apenas a
primeira foi adquirida pelo Museu.

Em contrapartida aquelas criticas do modelo do saldo (que alardeavam seu provavel
esgotamento), veem-se nas reportagens posteriores a inauguracdo elogiosos discursos a
organizacdo e a exposicdo daquele ano. O diretor do Museu, Renato Falci, teria procedido as
inscricbes de forma a facilitar o trabalho dos jurados. O valor dos prémios aumentou, 0 que
foi um fator atraente para muitos artistas. A expografia foi projetada pelo entdo conservador-
chefe do Museu, o arquiteto Jorge Dantas, que acompanhou a cria¢do do catalogo e do cartaz,
apos ter convidado o jovem artista Eduardo Aragdo para executa-los.

Entre polémicas contra a XXII edi¢do e novidades com o uso espacial do Museu para
abrigar o Saldo, resta-nos procurar nas obras premiadas referéncias para compreensdo deste

momento vivido pelo circuito artistico da capital mineira. Serdo apresentadas as pinturas dos

* N#o se sabe se todas foram premiadas, mas as trés pertencem atualmente ao acervo do Museu e foram
remontadas recentemente (2013) apds conservacdo e restauragdo das pecas num trabalho de conclusdo de curso
de graduacéo de Marcela Ferraz de Oliveira (EBA/UFMG).
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artistas Tomoshige Kusuno e Eduardo Aragdo; as gravuras de Anna Letycia e Bernardo Caro
e a escultura de Getulio Starling.

5.1.1 TOMOSHIGE KUSUNO E EDUARDO ARAGAO

Tentando tragar qual o percurso de conhecimento do mundo da arte que os artistas
Tomoshige Kusuno e Eduardo Aragdo empreenderam na producdo de suas obras, partimos
para o estudo de movimentos artisticos e tendéncias presentes nos principais circuitos de arte
da década de 1960. A partir da correlacdo feita por Jayme Mauricio, critico e jurado da época,
com um artista britdnico, Richard Smith, e da analise das pinturas, deparamo-nos com as
correlagdes possiveis entre as obras destes artistas e a producéo artistica da Minimal Art e da
Hart Edge, movimentos vinculados ao surgimento da Pop Art no final da década de 1950 e
inicio dos anos 60™.

A obra de Tomoshige Kusuno, intitulada Forma e Cor n° 1, é uma pintura a 6leo
sobre tela estirada, colada e grampeada em estrutura de madeira (ANEXO 1.9). Na parte de
trés, é possivel perceber as varias pecas que compdem a montagem das areas em relevo da
pintura. A composicdo é demarcada por varias divisdes. Uma ao centro na vertical, por meio
de um friso pintado, e trés horizontais inclinadas levemente na diagonal, demarcadas pela
volumetria da estrutura em madeira. Na area de cima o abaulamento da lAmina de madeira é

mais acentuado (convexo).

% Depoimento de Jayme Mauricio ao jornal Diario da Tarde, de Belo Horizonte, na reportagem Jayme Mauricio
e 0 22° Sal&o, em 04 de dezembro de 1967. Richard Smith participou da IX Bienal de Sdo Paulo em 1967 com a
obra “Bembelelém”.
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FIGURA 25 — Forma e Cor n° 1. Tomoshige Kusuno, 1967. (120 x 90 x 12 cm).

Foto: Nelyane Santos, fevereiro de 2013.

As cores predominantes na parte de cima sdo verde num triangulo que demarca a
quina esquerda, com tonalidade em degradé mais escuro externamente, clareando suavemente
na direcdo interna da tela; ao lado, o amarelo numa grande area; no lado direito, nas faixas
pintadas de um triangulo, gradacdes de cores quentes que partem do vermelho, laranja, ocre
até o amarelo claro. A area do centro, um pouco menos abaulada que a de cima apresenta uma
faixa amarela bem fina na lateral esquerda, seguida de um tridngulo branco delimitado por
uma forma quadrangular também branca, porém um pouco amarelada. Na lateral direita, as
faixas do triangulo de cima continuam, mas com as cores distribuidas em posicéo invertida,
ou seja, do centro para a direita parte o branco amarelado até chegar a ultima faixa em
vermelho. Esta € delimitada por um triangulo na cor lilas que se apresenta em degrade com a
parte mais clara, quase branca na parte interna, escurecendo em nuances bem suaves até
chegar a tonalidade de cor mais intensa na borda da tela.

A terceira area abaulada é menos saliente e ligeiramente reta. Nesta as figuras
geométricas ndo sdo tdo rigidamente demarcadas quanto nas areas superiores. A esquerda, ha
uma variacdo de cores de azul e vermelho. Ao lado de um triangulo vermelho com o vértice
inferior com uma faixa irregular branca, ha uma faixa cinza que parece ter sido sobreposta a
area ja pintada de vermelho. Ao lado, uma area em vermelho é contornada por bordas
irregulares na parte inferior e direita em azul. Novamente um triangulo repete a distribuicao
cromatica das cores quentes utilizadas no triangulo a direita da primeira area. Mas este

triangulo é pequeno e é contornado numa area maior por amarelo. Nesta area concentram-se
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as maiores degradacdes que afetam a visualidade cromética da obra, pois o adesivo utilizado
para prender a tela migrou, causando uma variacdo de tonalidades irregulares e manchas com
mais ou menos brilho.

Por Gltimo, a area inferior trata-se de um tridngulo verde com o mesmo efeito
degradé de tonalidade do tridngulo superior, e também com a area mais clara voltada para o
interior da pintura. As areas com abaulamento sdo fechadas tendo uma juncéo direta com o
plano da pintura. As bordas também sdo pintadas seguindo a sequéncia de cores descritas nas
areas que se encontram nas quinas. Porém, do lado esquerdo, onde se encontram na frente as
areas com as cores quentes em faixas, sendo o lado direito da pintura, a borda foi pintada de
azul (ANEXO 3.9).

O artista mineiro Eduardo Aragao, foi premiado pela obra Quadro C (ANEXO 1.10).
Trata-se de uma pintura a 6leo sobre tela aderida em estrutura de madeira. A camada pictorica
é constituida pelas cores verde e azul. Trata-se de uma composic¢ao dicromatica com fundo em
verde representando grande area de cor isolada e espacos de cor em azul de mesma
tonalidade. Estes espagos estdo dispostos da seguinte maneira: ao centro, na parte superior, ha
uma montagem de tela, madeira e papel formando figura geométrica e volumétrica; na parte
inferior, proximo da lateral direita, ha uma seta de trés pontas; as bordas do quadro
constituem-se como parte elementar da obra. Nas laterais, mais proximo das bordas inferiores,

h& uma ondulacéo da tela que acompanha o formato do chassi (ANEXO 3.10).

FIGURA 26 — Quadro C. Eduardo Aragao, 1967. (111 x 106,5 x 9 cm).

Foto: Claudio Nadalin, novembro de 2011.
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A seta e as composi¢des volumétricas do centro e da lateral da obra constituem toda
a visualidade da mesma, proporcionando uma sensagéo visual de simplicidade em termos de
cores e formas, mas dando a impresséo de complexidade em sua estrutura. A seta apresenta-se
em posicdo diagonal apontada diretamente para a composic¢do volumétrica do centro da obra.
As cores remetem & identificacdo cromatica do azul (ciano) como cor primaria e do verde
como cor secundéria, sendo esta um produto da mistura de duas primarias, o azul (ciano) e o
amarelo. Portanto, o verde, predominante em toda a pintura de Quadro C, depende em sua
formacdo cromatica da mistura do azul, presente em menor escala na pintura, com o amarelo.

Os materiais e técnicas na obra Forma e Cor n® 1, de Tomoshige Kusuno e em
Quadro C, de Eduardo Aragdo, determinam na sua proposta estética o dialogo do artistas com
a arte. No caso da insercdo de volumetria ao suporte, o rompimento da tradigéo foi importante
para determinar o problema artistico em transpor para o0 bidimensional a percepgédo
tridimensional de espaco/forma. A discussdo acerca das marcas da tradicdo artistica e de uma
nova proposta visual nestas duas pinturas perpassa a questdo das diferentes maneiras de se
imprimir o aspecto visual da tridimensionalidade na pintura. Na obra Forma e cor n°l, a
tridimensionalidade foi ainda mais acentuada por se projetar ondulacdo ao quadro,
associando-se formas abauladas as cores em espacos geométricos bem delimitados.

Em Quadro C e em Forma e Cor n°l, a questdo da materialidade carrega o sentido
definidor da imagem. Neste viés, na obra de Aragao a imagem da seta apontaria para o 6bvio
da representacdo volumétrica associando bi e tridimensional. Este seria entdo o tema da obra:
a volumetria na categoria pintura, tradicionalmente associada a bidimensionalidade. Na obra
de Kusuno, a associacdo imediata entre forma e areas de sucessivas superposicdes de cores
vibrantes oferece ao observador a movimentacdo e propulsdo visual que extrapolam os
sentidos da bidimensionalidade relacionada a tradicdo da pintura.

As formas associadas a volumetria e a cor relacionam-se a proposta de um
movimento artistico de época, e, por sua vez, esta insercao foi reconhecida e valorizada pela
avaliacdo positiva de Forma e Cor n° 1 e Quadro C no XXII SMBA. No caso de Kusuno, por
ser na época um artista nacionalmente reconhecido, estrangeiro e contando com passagens
pelos Estados Unidos em seu curriculo, a valorizacdo de sua obra pode sim ter sido
relacionada ao conhecimento de sua trajetdria pelos jurados. Ja no caso de Eduardo Aragao,
gue era um artista jovem e desconhecido quando participou do Saldo, a inovacdo técnica e
proposta artistica muito similar as de um artista logo consagrado pelo jari, como foi Kusuno,
ganhador do grande prémio, fizeram com que recebesse 0 prémio subsequente, o primeiro

prémio de pintura.
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Criticos de arte da época justificaram o primeiro prémio de pintura por Quadro C
coincidir com obras importantes na arte do periodo. Mari’Stella Tristdo publicou sobre o

assunto.

Aplausos ao grande prémio de Tomoshige Kusuno, bem como ao primeiro
classificado do setor, o mineiro Eduardo Aragdo. Ambos com trabalhos
semelhantes quanto a técnica perfeita empregada na elaboragdo. Aragdo
mostra concepcdes atuais, sem excessos, sem aberracdes, respeitando uma
forma Unica, o quadrado. Ele indica nas posices das setas, pintadas sobre
um fundo de cor lisa e chapada, o ritmo dos relevos obtidos em um sé plano
pictorico, numa so tela. Arte bem feita, estavel bonita e assimilavel como
forma. Fala uma linguagem simples, sem o risco do transitério ou do
precério conquanto jovem e quase estreante na arte. Kusuno, artista vivido,
de nome conceituado, honra o prémio alcancado, com um trabalho
desenvolvido na esséncia de um ritmo geométrico misto de curvas e angulos,
um contraste que paradoxalmente contribui para a harmonia do quadro, em
consonancia com as cores, ora em degradé, ora em contraste. Ndo procurou o
artista o exagero de propor¢des que objetivam impactar ou chamar para si as
atencdes. (TRISTAO, Estado de Minas, 26/11/1967).

Jayme Mauricio justificou a premiacdo de Eduardo Aragdo demonstrando o quanto
sua obra possuia proposicOes artisticas similares a obra de Kusuno. Ele classificou as duas
pinturas como sendo “trabalhos tela caixa” e ressaltou as caracteristicas de
“tridimensionalidade extensiva” nas obras (JAYME MAURICIO, 04/12/1967).

Esta coincidéncia na visualidade e nas formas desses dois artistas foi destacada no
modo de exposicdao do XXII SMBA-BH. As telas de ambos foram colocadas viradas uma
para a outra, ou seja, chassi encostado no chassi, permitindo-se que o espectador circulasse

entre as obras. Mari’Stella comenta a respeito da exposicao que

Jorge Dantas, conservador-chefe do Museu, trabalhou como arquiteto para
realgar o efeito e o valor de cada obra exposta, introduzindo uma técnica de
montagem desconhecida no Brasil. Unindo dois quadros pelo verso, ele
conseguiu sustenta-los soltos no espaco, presos por fios de nylon fixos no
teto e de arame fino firmando-os ao solo, numa colocagdo que permite ao
expectador uma movimentacdo em torno da obra, além da bonita
apresentacdo que proporciona ao conjunto. Nos painéis encostados as
paredes sdo dispostos outros quadros no mesmo equilibrio de colocagéo,
harmonizando cores e estilos. (TRISTAO, Estado de Minas, 17/12/1967).

Segundo a pesquisadora Sonia del Castillo (2008), os modos de exposicdo a partir da
segunda metade do século XX passaram a propor uma correlacdo mais direta entre espaco
expositivo e obras. Nesta tendéncia, as obras relacionadas ao movimento minimalista

exigiram maior interatividade entre espaco, obra, sujeito fruidor e tempo de fruigéo.
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Na medida em que a obra minimalista torna-se interdependente do contexto
em que se insere e, assim, exige a presenca fisica e experimental do
espectador que, no ato de sua fruicdo, assume a realidade espacial sem
intermediacdo e ndo mais contemplando, mas vivenciando o objeto, supomaos
que a totalidade da obra minimal é definida tal qual o todo de uma
exposicdo. (CASTILLO. 2008, p. 158).

Seguindo esta tendéncia, podemos supor, por meio da analise das fotos do Saldo de
1967 — que sdo vestigios histdricos, mas também um olhar interpretativo sobre a exposicao —,
que a disposicdo das obras consagrou um estilo expositivo em voga nos grandes circuitos de
arte. No caso das telas de Tomoshige Kusuno e Eduardo Aragdo, os montantes ndo eram
apenas partes do chassi, eram constituintes da obra por apresentarem a extensdo do
estiramento da tela nas bordas com camada pictorica. Mais uma caracteristica destas pinturas,
além da propria tridimensionalidade, que apontavam como demanda para o expectador a visdo

global em todas suas faces.

FIGURA 27 — Fotografias da exposi¢do no XXII SMBA-BH.

Acervo APCBH.

Em depoimento ao jornal O Estado de S&o Paulo, Kusuno declarou que estava num
momento de produgdo concentrado em ‘“obter maior vibragdo, uma harmonia no ritmo das
curvas, elementos que sejam suaves, agradaveis tatilmente”®®. Seus problemas artisticos

estavam vinculados a movimentacdo tatil e visual, tentando transpor para a tela a

tridimensionalidade e vibracdo das cores. Em entrevista, Kusuno declarou que

Atualmente, procuro a dimensdo, que atinjo através da combinacdo do relevo
com o plano. Estes dois elementos, quando sdo jogados um contra o outro,
produzem um truque visual. Utilizando o vermelho e o azul, tiro dai uma

*® Reportagem sem autoria identificada intitulada Pintor vé contraste como arte, de 23/11/1967.
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parte dramatica e intelectual, com uma certa vibragdo. Somando o tempo e a
vibracdo, chego a uma nova dimens&o. (SALAO, 18/12/1967).

Pela composicdo geométrica, pelo recorte diferenciado do chassi e pela combinacao
de cores em extensfes monocromaticas, as duas pinturas premiadas, as de Aragdo e Kusuno
trazem referéncias do movimento da Hard Edge e da Minimal Art *" A reciprocidade entre
forma e cor na obra destes artistas pode ser compreendida numa explanacdo de ARGAN a
respeito das caracteristicas da Hard Edge.

A tela estendida, que muitas vezes permanece em grande parte descoberta, é
0 campo em que atuam as forcas vivas das cores; como nao existe campo
gue ndo seja um campo de forcas, nem existem forcas que ndo tenham um
campo, estabelece-se uma solidariedade absoluta entre suporte e imagem. De
fato, pode ocorrer que, para chegar a cumplicidade total entre suporte e
imagem, seja necessario alterar a forma “normal” da tela por meio de quinas,
faixas salientes, concavidades, que correspondem a forca de sustentacdo das
cores — assim como numa edificacdo podem existir saliéncias, reentrancias,
corpos em relevo, etc. Pode ainda ocorrer que o suporte ndo seja um plano,
mas sustente a funcdo construtiva da cor por meio de saliéncias e
reentrancias, isto é, configurando-se como suporte plastico. (ARGAN, 1992,
p. 573).

Estas producdes faziam parte de uma experiéncia que transformou o quadro numa
realidade fisica de tela expandida em armacéo, dando ao quadro sua propria identidade. Para
Michael Archer (2001), estas obras demarcaram a contestacdo dos artistas da época contra a
categorizacéo tradicional entre pintura e escultura. Contestar era a agdo mais comum entre 0s
movimentos artisticos que compunham a Pop Art, ou a partir das referéncias artisticas
anteriores ou pautados também nas criticas aos varios aspectos sociais que 0s confrontavam
(LIPPARD, 1976). A Hard Edge estava inserida nesse turbilhdo de movimentos que
compuseram as tendéncias das artes a partir da década de 1960. Suas obras representavam
uma critica reflexiva das caracteristicas essenciais da pintura enquanto género artistico. O
ideal era o de romper com a bidimensionalidade das telas, trazendo a tona questionamentos

sobre as qualidades da pintura expressionista abstrata.

" 0O artista Angelo de Aquino foi selecionado neste saldo com o segundo prémio de pintura pelo diptico
“Outono- Inverno”, uma produgdo que também dialoga com os movimentos Hard Edge e Minimal Art. (VIVAS,
2012, p. 186-188).
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FIGURA 28 — Envergadura de Calda. Richard ~ FIGURA 29 — Moultonville I, Frank Stella, 1966
Smith, 1965. (315 x 218,4 cm).

|
|

J

In ARCHER, 2001, p.40.

<http://hoodmuseum.dartmouth.edu/

exhibitions/2010frankstella/moultonville.html>

O Minimalismo, mesmo tendo se difundido mais no campo da escultura, serviu de
base para a compreensdo de obras que, rompendo com 0 espaco compositivo das telas,
inseriam cores que pareciam se soltar no espaco sem ordenacdo. Sem direcionar o olhar pelas
técnicas compositivas, o artista tinha a intencdo de dar liberdade ao observador para ater-se
em diferentes pontos de uma obra, direcionando seu olhar de forma diferenciada e subjetiva
(BATTCOCK, 1968).

Estas podem ter sido as referéncias visuais que transitaram entre os artistas que
participaram do XXII SMBA-BH e os estimularam neste desafio de transporem para a tela os
guestionamentos acerca da categorizacdo das artes. Trazer para a pintura a
tridimensionalidade era uma maneira de dialogar com as varias criticas feitas aos modelos de
saldes que premiavam segundo critérios de avaliacdo enquadrados nos canones das categorias

de pintura, escultura, desenho e gravura.

5.1.2 AS GRAVURAS DE ANNA LETYCIA E DE BERNARDO CARO

Na categoria gravura Anna Letycia foi selecionada com o primeiro prémio. A

gravadora ja tinha uma carreira consolidada no cenario artistico nacional, tendo participacdes
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em varias mostras internacionais desde o inicio da década de 1960 (ANEXO 1.11). Em Belo
Horizonte, j& era conhecida pela premiacdo no XV SMBA-BH, de 1960, por uma exposi¢do
individual no MAP em 1962 e pela participa¢do na exposi¢do do XXI SMBA-BH, em 1966.
Segundo Angela Ancora da Luz (1998), Anna Letycia utilizava-se de varias técnicas de
gravacdo, mas em meados dos anos 60 a gravura em metal era a sua preferéncia. A obra
presente no acervo do MAP registrada como a premiada no Saldo de 1967 foi feita com esta

técnica.

FIGURA 30 — Sem titulo. Anna Letycia Quadros, 1967. (49,3 x 62,2 cm).

Foto: Nelyane Santos, janeiro de 2014.

A gravura apresenta destaque para os altos e baixos relevos e para a aplicacdo de cor.
Na parte superior veem-se trés quadrados, os dois das laterais possuindo espirais ao centro e o
quadrado do meio possuindo um circulo fechado, circunscrito por uma faixa larga. A parte
central possui trés quadrados, os dois das laterais tendo cada um quatro espirais e sendo
vermelho o quadrado do centro. Na parte inferior da gravura ha uma faixa com as
extremidades em curva concava também em vermelho (ANEXO 3.11). O entorno de todas
estas formas descritas estdo em baixo relevo, e as areas salientes possuem as coloracGes em
vermelho e em bege.

Na trajetéria de Anna Letycia, Luz (1998) destaca a dedicacdo exaustiva que esta
artista prestava aos seus temas e as suas experimentacdes na gravura em metal, “Anna descola
uma figura de seu imaginario e faz dela o tema central de suas gravuras até esgotar a
possibilidade de explora-lo” (LUZ, 1998, p. 37). Envolvida com tematicas ligadas a natureza,
passou por uma extensa producdo de formigas, passaros e tatus, nem sempre de figuracao

direta, mas sempre insinuando o habitat e as formas mais caracteristicas desses seres.
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Depoimentos da artista revelam que suas gravuras apresentam uma dimensdo intimista,
reflexiva, acentuada pela pouca gradacdo de cores, mas que mesmo ao inseri-las tinha a
mediagdo de um equilibrio sébrio, talvez sombrio®®. A esta interpretacdo somam-se 0s

comentarios de Anibal Machado no catalogo da exposicédo individual de 1962.

Reina certo siléncio nas gravuras de Anna Letycia. Ou porque seja proprio
desta arte concentrar maior soma de valores sombrios em contrastes com as
vibracgdes coloristicas da pintura; ou por serem estas gravuras expressao da
subjetividade da artista — o fato é que os trabalhos aqui expostos mergulham
numa atmosfera de siléncio.

Mesmo recebendo a cor, a gravura ndo se torna gravura colorida, sendo
espaco iluminado pela cor (quase sempre tons vermelhos; ocres, terra de
siena) que lhe aprofunda as formas escuras e as denuncia como se elas
fossem tocadas pelos reflexos de um incéndio distante™.

Em meados dos anos 60, Anna Letycia descobriu na forma dos caracois um modo de
desenvolver a técnica da gravura com cortes geométricos mais precisos sem perder a poetica
da significacdo do elemento da natureza escolhido como tema. O caracol representaria sua
individualidade, seu isolamento seu fechamento em si mesma. A propria figura do caracol

suscita a l6gica matematica das linhas curvas calculadas para abriga-lo e suporta-lo.

Percebe-se uma contencdo do emocional em beneficio de um
extravasamento formativo, em que a arquitetura do animal-objeto
possibilitara o desenvolvimento de uma geometria refinada, gréafica, sélida e
solitaria, uma vez que o caracol é o simbolo da soliddo e do siléncio
evocados pela geometria. (LUZ, 1998, p. 66).

O caracol e a sua representacdo por espirais € o signo que Anna Letycia encontra
para desdobrar-se na dedicacdo a forma. Como se seu significado intrinseco ja Ihe concedesse
liberdade para se dedicar a forma enquanto o aspecto semantico ja estaria explicito, o dentro e
o fora, o dialogo da interioridade com a alteridade. Na dedicacdo a forma a artista debruca-se
em suas pesquisas de materiais e técnicas da gravura em metal utilizando diferentes
instrumentos para incisbes mais precisas, proporcionando gravacfes mais limpas. Anna
preferia a técnica do relevo e da ponta-seca, realizando a gravacdo diretamente na chapa

metalica.

*® Depoimento da artista para a Enciclopédia ltad Cultural Artes Visuais. Disponivel em

<http://www.itaucultural.org.br/index_temp.cfm?cd_pagina=2844&id=001452&titulo=Anna%?20L etycia&auto=
undefined>. Acessado em 01 jul. 2014.

% Catélogo da exposicdo individual da artista “Anna Letycia Gravuras. Museu de Arte da Prefeitura de Belo
Horizonte. 13 de outubro de 1962”. Texto de Anibal Machado. Acervo CEDOC/MAP.
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Na auséncia dos &cidos, o sulco € determinado pela incisdo do instrumento,
gue requer, por sua vez, a pressdo da mao do artista, na medida certa. Isso
exige um dominio maior do gravador na solucéo da forma. Ele ndo tem uma
segunda vez, mas apenas uma Unica oportunidade para tentar resolver sua
composi¢do sem comprometer a chapa. (LUZ, 1998, p. 57).

Segundo Luz (1998), estas habilidades na gravacdo em metal, Anna teria
desenvolvido durante sua estadia na Europa, de 1963 a 1965 (Paris e Roma), quando recebeu
0 prémio de viagem ao exterior no XI SNAM-RJ. As novas técnicas foram experimentadas
também na inser¢do da cor de forma mais precisa, passando a artista a empregar vermelhos
rebaixados pela mescla de cores terrosas, ocres, marrons e sienas.

Na gravura selecionada no XXII SMBA-BH a geometrizagdo parece ter se
sobressaido sobre a figuracdo da natureza. Em outras gravuras da mesma época, o caracol
seguiu padrdes mais rebuscados com gesto mais livre em suas curvas e ornamentos. Foi 0
periodo que a artista iniciou também a representacao das caixas, associadas quase sempre aos

caracois, para também representar a intimidade, a relacéo entre o dentro e o fora.

FIGURA 31 — Composicédo. Anna Letycia, 1967. FIGURA 32 — Caixa Voadora. Anna Letycia,

Ponta-seca, relevo, 43 x 60 cm. 1967. Agua-tinta, ponta-seca, relevo, 53 x 64 cm.

In: LUZ, 1998, p. 62.

In: LUZ, 1998, p. 71.

Na gravura em estudo, os quadrados podem remeter a caixas, a espacos delimitados,
mas sem a precisdo da geometria tridimensional que apresenta em outras de suas obras. A
conformacdo geométrica dos quadrados com circunferéncias elipticas enquadradas numa
forma maior faz mencdo a uma tela com apoio em uma base retangular com silhueta céncava.
Estaria a artista nos convidando a olhar uma tela, uma projecdo de imagem delimitada por

quatro linhas?
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O segundo prémio de gravura foi concedido a Bernardo Caro pela xilogravura em
papel seda com o titulo Mulheres x Destino. Esta técnica foi a mais marcante de sua obra da
década de 1960. E foi por esta mesma que entrou como gravador para 0 Grupo Vanguarda, de
Campinas, em 1964 (ANEXO 1.12). As xilogravuras feitas em papel seda intituladas
Mulheres x Destino, Mulheres x Perdi¢cdo e Mulheres x Ritual foram expostas no Saldo de
1967, o que poderia sugerir que fazem parte de uma série ou de um triptico, porém somente a
primeira foi premiada (ANEXO 3.12). Mesmo assim, o artista fez a doagédo das outras duas
xilogravuras para 0 MAP, mantendo-as juntas num mesmo acervo museoldgico, talvez por

considerar estas obras como interligadas em sua proposta visual e em sua tematica.

FIGURA 33 — Da esquerda para a direita: Mulheres x Destino; Mulheres x Ritual; Mulheres x
Perdicdo, 1967. (87 x 55,5 cm).

Foto: Nelyane Santos, janeiro de 2014.

A xilogravura Mulheres x Destino apresenta na parte superior um rosto de figura
feminina de perfil a esquerda. O cabelo em verde com tracos pretos apresenta uma franja
sobre a testa. Os olhos fechados e o queixo levemente inclinado insinuam certo ar de
excitacdo da figura. Logo abaixo, a direita hd um bico de seio representado entre dois frisos
largos. A esquerda veem-se hierdglifos de figuras humanas se abracando e logo abaixo a
seguinte frase “Eu também tenho direito venha amar”. Grafismos preenchem o espago entre
os hierdglifos. Na lateral direita sob um fundo em vermelho intenso a ampliacéo de hierdglifo

representando o encontro de figuras humanas encerra a composigéao.
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A xilogravura Mulheres x Ritual, apresenta o rosto de perfil da figura feminina
posicionado a direita com cabelo em azul. A figura segura um cigarro entre os dedos
acentuando as caracteristicas da representacdo como um gesto feminino. Na éarea dos
hieroglifos, as figuras humanas representam posicdes de sexo oral. Nesta ndo hd nenhuma
frase, mas os grafismos se repetem em maior quantidade. Em Mulheres x Perdicéo, a figura
feminina possui o cabelo roxo. Os grafismos e hierdglifos se posicionam na parte de cima,
enquanto a frase “Eu sou uma mundana, e os culpados sdao vocés” posiciona-se no lado
inferior esquerdo e a ampliacdo de um hierdglifo representando figura humana sentada com as
ma&os na cabeca encontra-se no lado direito.

As trés gravuras possuem similar distribuicdo de elementos gréficos: um rosto
feminino de perfil em maior escala com cabelo em cores vibrantes; uma area com hieréglifos,
simbolos graficos e uma frase com fundo em preto (com excecdo de Mulheres x Ritual) e uma
area com um dos hieroglifos ampliados com fundo em vermelho. Trata-se de esquemas
pictéricos com figuragdo narrativa, cores vibrantes e recortes de cenas bem demarcadas. Os
elementos graficos foram criados por Bernardo Caro em 1965, chamados pelo artista de
“alfabeto deformado”, uma espécie de criptografia que iria utilizar em varias de suas obras ao
longo de quatro décadas, como fundo de telas ou mesmo tema principal (GOMES, 2008).

A combinagdo das figuras, dos hierdglifos e das frases faz um jogo de aluséo a
questdes psicologicas e sexuais e a0 mesmo tempo traz objetividade e sentido direto aos
temas tratados. A producdo de Bernardo Caro deste periodo é quase sempre associada a Pop
Art por fazer uso de elementos da cultura de massa, como a estrutura narrativa de histdrias em
quadrinhos, a tematica vinculada a sexualidade e a vida urbana. Outro tema recorrente nas
obras de Bernardo Caro deste periodo séo as criticas sociais e politicas. A figuracdo narrativa
era muito corrente entre artistas da época que a utilizaram como forma de protesto e de critica
social no pais®®. Caro conquistou o prémio aquisicdo de gravura no 111 SACC de 1967 com
sua série de xilogravuras Protesto I, Il e Ill. A pesquisadora Renata Zago descreve estas
obras, chamando a atencdo para a associacdo que Caro fez de gestos de protestos com
momentos de uma partida de futebol, “o artista coloca a injusti¢a social ao lado do futebol,

propondo uma relagdo provocativa com o publico” (ZAGO, 2007, p.33).

8 Esta estrutura narrativa tipica de histérias em quadrinhos esteve presente no XXII SMBA-BH também na
pintura de Maria do Carmo Secco, “Retrato de album de casamento”, que recebeu o prémio de pesquisa.
(VIVAS, 2012, pp. 181-185). Mério Pedrosa destacou em “Do Pop Americano ao Sertanejo Dias” (Correio da
Manhg, 29/10/1967) a obra de Antdnio Dias que utilizava-se da estrutura narrativa em suas obras, baseada mais
em relatos policiais do que propriamente em historias em quadrinhos.
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FIGURA 34 — Protesto Il. Bernardo Caro, 1967. FIGURA 35 — Protesto I1l. Bernardo Caro, 1967.
Xilogravura, 73 x 44cm. Xilogravura, 74 x 44cm.

ESTANTEID

In ZAGO, 2007, p. 137 In ZAGO, 2007, p. 138

Na IX Bienal Internacional de S&o Paulo, em 1967, Bernardo Caro expds Mulheres x
Destino, Mulheres x Ritual, Mulheres x Sarava, Mulheres x Sexo, Mulheres x Fim. No
catalogo da Bienal estas obras sdo identificadas como “xilogravuras técnica prancha plastico”,
medindo 88 x 62 cm. Numa dessas obras, Mulheres x Sarava, que recebeu o prémio aquisicéo

Itamaraty, podemos perceber a recorréncia da composicao das gravuras encontradas no MAP.

FIGURA 36 — Mulheres x Sarava, Bernardo Caro, 1967

In: GOMES, 2008, p. 65.
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A temaética da mulher associada a palavras que remetem a tabus, comportamentos e
repressdes morais é tratada pelo artista de forma direta, com o intuito de fazer refletir pelo
préprio choque com imagem tdo objetiva, ainda mais clarividente com as representacfes dos
hieroglifos e das frases. A estratégia de fazer refletir por meio do impacto do observador é a
caracteristica principal da comunicacao entre o artista e o publico.

Ao tentarmos compreender a selecdo do jari do XXII SMBA-BH no setor de
gravura, fica evidente a tentativa de selecionar obras mais representativas da producéo
daquele momento. Anna Letycia, com sua vasta experiéncia nas técnicas de gravura em metal,
ja tinha sua obra valorizada e difundida por varios ndcleos artisticos de todo o mundo.
Bernardo Caro, saido de Campinas — um nucleo artistico similar ao de Belo Horizonte no que
tange & marginalidade em relacdo ao eixo Rio-S&o Paulo — demonstrava dominio da
visualidade das tendéncias artisticas ligadas a pop art americana e aos movimentos de arte
empreendidos no Brasil que reivindicavam um dialogo com a realidade imediata do artista e
uma comunicagdo mais direta com o publico.

Entre as criticas jornalisticas sobre as obras do XXII SMBA-BH, destacam-se apenas
duas matérias que citam Anna Letycia e Bernardo Caro. Na primeira, de forma elogiosa,

Mari’Stella Tristdo concorda com o prémio concedido ao artista.

O segundo prémio coube a Bernardo Caro, com uma Xilogravura renovada,
evoluida das experiéncias antigas de um dos poucos bons gravadores
presentes. Figuracdo narrativa, colorida feita de recortes bem montados, um
trabalho digno realmente de um prémio. (TRISTAO, Estado de Minas,
26/11/1967).

Em entrevista Jayme Mauricio comentou sobre a gravura de Anna Letycia e a de
Bernardo Caro, reconhecendo o diferencial técnico da primeira, mas apontando que a
Bernardo Caro faltava conteido e técnica. Lembremos que Jayme Mauricio fazia parte do juri
naquele ano e que sua declaracdo revela que ndao concedeu seu voto a este artista. No |1l
SACC, no mesmo ano, em que Bernardo Caro recebeu premiacdo, Jayme Mauricio também

foi jurado.

Para ele Ana Letycia ganhou em tratamento, em forma e na coragem de sair
das limitagdes de uma gravura “cordon-bleu”, dentro das possibilidades
infinitas de recheio do metal, na linha de influéncia de Friedlaender.
Geometrizante, de propor¢Bes maiores, menos preciosa, € imensamente
expressiva no seu abstracionismo. Com referéncia a Bernardo Caro,
considera um cochilo préprio, levando em consideragdo que, apesar de ser
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um gravador de interesse, mas tanto quanto ele e talvez até mais, como
contelido e técnica, havia outros. (JAYME MAURICIO, 04/12/1967).

Na declaragdo de Jayme Mauricio, estdo implicitas duas informagdes que enriquecem
o reconhecimento da obra de Anna Letycia. A expressdo utilizada ‘“cordon-bleu” faz
referéncia a cozinha francesa classica e refinada, embora a traducdo literal signifique “cordao
azul”. Faz mencéo ao fato de as técnicas de gravura em metal serem comumente associadas a
cozinha, por demandarem varios preparos, misturas e muita habilidade do gravador. Em
depoimento Anna Letycia reconhece que a gravura em metal sempre foi tachada de “cozinha”

pelos criticos de arte.

Fala-se muito em “cozinha de gravura”. Mério Pedrosa fazia muitas criticas
a esse respeito. E verdade também que o Mario ndo conhecia os problemas
técnicos da gravura. Creio que suas criticas tinham razfes que agora nao
interessam. Mas se se quiser chamar de “cozinha” o processo de agua-tinta
quando é necessario acender um fogareiro para aquecer o breu, usar uma
banheira d’agua para soltar o processo do aglicar, entdo estd certo. E ainda
existe 0 processo de preparacdo de vernizes em banho-maria e tantas outras
alquimias proprias da gravura em metal, chegamos entdo a conclusdo de que

todo gravador em metal “cozinha”. Rembrandt e Goya fizeram “cozinha”
muito bem. (FERREIRA; TAVORA, 1995, p. 81).

Jayme Mauricio vincula este sentido ao proprio nome que referencia como a linha de
influéncia de Anna Letycia. O gravador franco-alemdo Johnny Friedlaender ofereceu um
curso de gravura em metal na inauguracdo do atelié de gravura do MAM-RJ em 1959. Anna
Letycia foi uma das alunas desse curso.

Este cenério de introspeccdo e de mensagens implicitas reconhecido pelo juri como
merecedor do primeiro prémio de gravura pela obra de Anna Letycia parece opor-se as
motivacdes que levaram o jari a premiar a obra de Bernardo Caro com o segundo prémio, ja
gue sdo tdo comunicativas suas gravuras. Apesar de tdo distintas entre si nos aspectos formais
e semanticos, tangenciam-se 0s aspectos sociais da producdo destes dois artistas em suas
obras do XXII SMBA-BH, estando ambas inseridas num momento de expansao da gravura no
Brasil, entre o final dos anos 50 até os anos 70. Poderiamos apontar também como
coincidentes as experimentacfes das técnicas de gravacdo que embora ligadas a um oficio de
tradicdo, teve em ambas as obras peculiaridades e distin¢cbes que demarcaram a producao de
cada artista. Anna Letycia com o recorte das chapas para gravacdo em metal produzindo
relevos e Bernardo Caro inovando na xilogravura em lacre, que Ihe permite obter grandes

areas de cor unida.
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Na biografia de Anna Letycia, Angela Ancora da Luz procurou ressaltar o quanto a
artista foi participativa, politizada e envolvida com as questdes que envolviam o cenario
artistico de época. Sua introspecc¢do e individualidade estariam sempre em dialogo com uma
reivindicagdo de liberdade, com um protesto contra o fechamento do artista em sua prépria
producdo. No caso de Bernardo Caro, sua forma explicita de tocar em temas intimos também
chama a atencdo do publico para a hipocrisia das privacdes da liberdade, para o0 esgotamento
das relacGes intimas romantizadas e distanciadas da realidade cotidiana. Sdo formas diferentes
de introspecgdo, trazendo mensagem do repertério visual e do cotidiano mais direto dos

artistas na época.

5.1.3 GETULIO STARLING, MAQUINA DE TRITURAR HOMENS

A obra de Getulio Starling, intitulada Maquinas de Triturar Homens, vencedora do
2° prémio de escultura, traz referéncias as discussdes artisticas acerca do uso de objetos
comuns ao cotidiano, tanto para compor obras quanto para transp8-los como obras de arte.
Trata-se de uma escultura montada com base de madeira, objeto utilitario em metal, bonecos
de plastico e um pires. O suporte em madeira € um tronco recortado e lixado onde é encaixado
um moedor. Este foi pintado de branco em toda sua extensdo, de azul nas pecas das

extremidades e de vermelho no topo de sua entrada (ANEXO 3.13).

FIGURA 37 — Maquina de Triturar Homens. Getulio de Andrade Starling, 1967. (34 x 42,5 x 28 cm).

Foto: Nelyane Santos, janeiro de 2014.
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Na entrada do moedor, encontram-se pequenos bonecos de plastico com pequenos
escorridos de tinta vermelha. Na saida do moedor, ha pernas e bragos de bonecos tambem
muito pequenos e ligeiramente deformados pelo aquecimento do plastico. Logo abaixo da
extremidade de saida do moedor, encontra-se um prato de porcelana pintado de vermelho
contendo um emaranhado de pedacos de bonecos, pernas, bracos e pés ligeiramente
deformados. Pernas, bracos e pés destes bonecos estdo concentrados numa area do prato,
também com aspecto de deformacéo pelo aquecimento. No centro do prato, hd dois bonecos
pintados de preto. Algumas pinceladas em vermelho nos bonecos déo o aspecto de carnificina
na imagem.

A obra pode representar a critica ao consumismo e a cultura de massa, mas também a
institucionalizacdo da arte no periodo, que se deparava com a pop art utilizando objetos de
CONsUMO CcOmMO expressdo artistica, a0 mesmo tempo em que as instituicbes de arte
comegavam a consumir maci¢camente as referéncias mais consagradas da arte moderna e
contemporanea. Em sua obra, Getulio Starling dialoga com as discussGes contemporaneas
sobre a abolicdo das categorias da arte e com as consideracdes acerca da construcdo de
objetos que partiam de outros objetos produzidos em escala industrial ganhando o status de
arte. Faz parte de uma producéo artistica, inserida nas tendéncias e movimentos da arte no
Brasil de meados da década de 1960, que opta por apresentar a realidade por meio das
“coisas”, objetos que constroem uma mensagem e também desmitificam a obra de arte
(PECCININI, 1978).

O aspecto de carnificina e morte ao ser humano, moendo corpos e massificando
vidas, pode também estar vinculado a repressdao do regime militar no Brasil. Como bem
lembra Dayse Peccinini, “a maioria dos objetos desse periodo transmitem uma posicéo critica
seja de ordem politica e social, como de negac¢édo dos valores estabelecidos tradicionalmente
em relagdo a obra de arte, como criagdo estética e original” (PECCININI, 1978, p. 14). Mas
antes de tudo o artista estabeleceu naguele momento um dialogo entre sua producdo e as
principais discussdes sobre o estatuto da arte contemporanea, questionando o objeto artistico.

Getulio Starling era um artista iniciante em saldo, jovem e aluno da Universidade
Mineira de Arte. Os comentarios criticos acerca de sua obra ddo conta de uma narrativa do
tragico, do impactante, do humor negro e da comunicacéo direta entre tema e observador®’.

Mari’Stella Tristao descreve e interpreta a obra de Getulio Starling.

81 Consideracdes de Jayme Mauricio & obra de Getllio Starling, publicadas no Jornal Diario da Tarde de
04/12/1967.
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O segundo lugar obedece ao modulo da arte do impacto, do choque. E
imaginoso. Mereceu o prémio, o jovem estreante em saldo, Getulio Andrade
Starling. [...] Propde tudo aquilo que o espectador queira interpretar sobre 0s
dramas politicos e sociais desse quase fim de século. (TRISTAO, Estado de
Minas, 26/11/1967).

Esta narrativa relacionada as criticas sociais e ao cotidiano mais direto do artista
fazia parte dos manifestos que circularam em meados da década de 1960. Como ja vimos, as
mostras Opinido 65 e Opinido 66, no Rio de Janeiro, e Proposta 65 e Proposta 66, em S&o
Paulo, trouxeram para os artistas de diferentes circuitos no Brasil a mensagem de
compromisso da arte com a realidade, uma vivéncia artistica mais engajada e combativa, tanto
socialmente quanto, mais ainda, no seu proprio meio de divulgacdo e producéo artistica. Isto
foi muito enfatizado no evento Nova Objetividade Brasileira, de 1967, que trouxe, entre
outras coisas, a discussdo do objeto enquanto artificio artistico de discussdo da realidade
brasileira que cercava o artista (PECCININI, 1999).

Com a obra Maquina de triturar homens, Getdlio Starling estaria entdo trazendo a
tona o dialogo da arte com os principais aspectos sociais vividos no periodo. Estaria em
consonancia com a inser¢do cada vez maior de varios materiais e objetos nas producoes
artisticas, que remetiam, muitas vezes, a um compromisso de ordem politica, 0 que foi
anunciado nos manifestos de grupos de artistas de meados da década de 1960, como em
Proposta 66 e Nova Objetividade Brasileira. Sua obra seria uma demonstracdo do dialogo da
arte com um repertorio visual que associava realismo figurativo as contestacGes contra a

institucionalizacdo da arte e o cendrio politico social vivido na época.

5.2 O XXI11 SALAO MUNICIPAL DE BELAS ARTES DE 1968

Até maio de 1968, o MAP ainda ndo havia realizado nenhuma atividade. O entdo
conservador-chefe Jorge Dantas havia se destituido do cargo no inicio do ano. Somente em
novembro Marcio Sampaio, que passou a coordenar 0s preparativos para o XXI1l SMBA-BH,
assumiu o cargo®. Artista e jornalista, Marcio Sampaio era responsavel pela coluna de artes
plasticas do Suplemento Literario do jornal Minas Gerais. Ja no inicio de sua gestdo

enfrentaria um grande problema: houve atraso na organizacdo do Saldo, que sé teve as

82 Segundo reportagens de Morgan Motta, intituladas O que ha com o Museu de Arte?, de 29/05/1968 e Museu
de Arte abre seu saldo, de 08/11/1968, ambas no jornal Diario da Tarde.
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inscricdes iniciadas em 14 de novembro e cuja divulgacdo so foi feita fora do estado a partir
do dia 19, sendo o prazo de inscrigdo e entrega das obras o dia 25 do mesmo més. Para lidar
com as criticas dos artistas em relacdo ao calendario do XXIIl SMBA-BH e uma possivel
debandada dos artistas de fora do estado, que argumentavam a falta de tempo para
inscreverem seus trabalhos, Méarcio Sampaio viajou até o Rio de Janeiro e Sdo Paulo para
propagandear o evento e fazer convites de participacdo aos artistas diretamente (VIVAS,
2012).

Esta edicdo teve como jurados os criticos de arte Walmir Ayala e Jayme Mauricio, o
jornalista Morgan Motta e o artista plastico Donato Ferrari (ANEXOS 2.11, 2.13, 2.14, 2.15).
Jayme Mauricio e Donato Ferrari foram indicados pela direcdo do Museu, jA Morgan Motta e
Walmir Ayala foram indicados pelos artistas, tendo Walmir substituido Mari’Stella Tristao,
que a principio foi eleita pelos artistas, mas ndo pdde participar. Outro convidado pelo Museu
foi o critico José Roberto Teixeira Leite, que também ndo pdde comparecer, e, por esta razao,
seu voto foi substituido pelo voto de Minerva, ou seja, o voto de desempate em poder do
conservador-chefe Marcio Sampaio®. A prépria Ata dos Trabalhos do Jari do XXI11 SMBA
também registrava que a comissdo julgadora adotou como critério de selecdo o
aproveitamento do maior nimero de obras, sendo nesta via mais tolerante, porém sendo mais
rigorosa na indicacao das premiacdes. Walmir Ayala em reportagem, explicou as motivacdes

destes critérios.

Tratando-se de um saldo regional, para um publico que tem poucas
oportunidades de um contato com as varias tendéncias da arte
contemporanea, especialmente da inquietante e variada producédo dos artistas
brasileiros das mais longinquas regibes, este critério tem um sentido
didatico, avaliador e documental. Exigiu-se, é claro, mesmo dentro desta
tolerancia, o dominio técnico, o carater inventivo, a certeza de uma vocagé&o,
a unidade e coeréncia de linguagem. Salientou-se, aliés, de saida, o excelente
nivel da participagdo nacional e local, com muito poucas amostras daquela
participacdo repugnante que tem redundado numa espantosa percentagem de
cortes em quase todos os saldes ultimamente realizados. (AYALA, Jornal do
Brasil, 05/12/1968).

Esta decisdo de critérios pode também ter sido influenciada pelos problemas prévios
enfrentados na organizacdo do Saldo, jA que o prazo de inscri¢des foi relativamente curto;
provavelmente o nimero de inscritos teria sido menor do gue nos anos anteriores. Na Ata nao
hd informacdo do numero de inscritos, e nas reportagens de jornal s6 foram feitos

prognosticos do quantitativo que chegava a apontar seiscentos artistas como no ano anterior.

83 Ata dos Trabalhos do Jari do XXI11 SMBA, de 30/11/1968. Acervo CEDOC/MAP.
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Foram selecionados para a exposicéo 92 pinturas, 74 desenhos, 79 gravuras e 15 esculturas,
totalizando 260 obras, além da Sala Especial, dedicada ao artista Alvaro Apocalypse com 21
obras. Entre os selecionados, grande nimero foi do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Minas Gerais,
tendo apenas dois artistas que ndo eram destes estados. Como noticiado pela imprensa, as
premiacdes contemplaram mais os artistas mineiros®*. Foram premiados os seguintes artistas e
obras:

Grande Prémio — Maria Bonomi, com as gravuras A Aguia, Mecchanicus, Todos os
tamulos do mundo.

Prémio de Pesquisa: Yutaka Toyota, com as obras Espaco “In” (Negativo), Espacgo
“In”" (Para-Negativo), Espaco “In” (Positivo”).

Desenho — Primeiro José Ronaldo Lima com as obras Desenho n° 57; Desenho n° 35;
Desenho n° 24. Segundo Bin Kondo com as obras Desenho A; Desenho B; Desenho C.

Gravura — Primeiro prémio José Lima com as obras Gravura |; Gravura Il; Gravura
I11. Segundo Décio Noviello com as obras Amor; Desejo; Posse.

Pintura: Primeiro prémio Eduardo de Paula com as obras Flutuacéo I; Flutuacéo II;
Flutuacao Ill. Segundo Terezinha Soares com as obras Morra usando a legitima sandalia;
Guerra é Guerra — Vamos Sambar; Morreu tantos homens e eu so.

Escultura: Primeiro prémio Dileny Campos com as obras Cerne 1; Cerne 2; Cerne
3.Segundo José Narciso Soares com as obras Conflito da China e Conflito de Racas.

Como ndo ha registros na ata de quais obras estavam sendo selecionadas como
prémio e também ndo ha registros de quais obras o juri selecionou para aquisicdo do MAP,
foram listadas acima todas as obras que os artistas apresentaram no XXIII SMBA-BH. A
consulta aos titulos foi feita tanto no catalogo da exposicdo quanto no Inventario — Museu de
Arte da Pampulha (2010), embora existam algumas diferencas entre estas duas fontes. A
conviccao da titulacdo € apenas para as obras aqui estudadas, que sdo: Yutaka Toyota, Espaco
“In” (Para-Negativo); José Ronaldo Lima, Desenho 35 e Décio Noviello Amor; Desejo;

Posse.

® Segundo Mari’Stella Tristdo, no jornal Estado de Minas, de 06/12/1968.
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5.2.1 YUTAKA TOYOTA E O PREMIO DE PESQUISA

O japonés Yutaka Toyota no XXIII SMBA-BH recebeu o prémio de pesquisa pela
obra Espago “In” (Para-Negativo) (ANEXO 1.13). Trata-se de uma pintura com tinta vinilica
sobre tela estirada em suporte rigido tipo lamina de madeira e aplicacfes de folhas metélicas
recortadas e coladas. O fundo é todo pintado de branco. Na parte superior, h4 um grande
circulo irregular que ocupa pouco mais da metade da tela. Este circulo foi pintado de branco e
os frisos metalicos foram feitos em baixo relevo, ou seja, todo o circulo é uma lamina de
metal pintada de branco, onde a tinta foi raspada em finos frisos para deixar o brilho do metal
aparente. Na parte de baixo do circulo, hd& uma ondulacdo que o deixa irregular
proporcionando uma sensacao de deformacdo que retira a estabilidade do circulo como esfera
perfeita. Os frisos proporcionam certa movimentacdo, dando a impressdo de uma onda que
sofreu turbuléncia (ANEXO 3.14).

FIGURA 38 — Espaco “In” (Para-Negativo). Yutaka Toyota, 1968. (121 x 80 cm).

Foto: Nelyane Santos, margo de 2014.

Abaixo do circulo ha sete laminas de metal recortadas e cinzeladas. As formas das
laminas sdo iguais, assemelhando-se a cristas de ondas com extremidades afinadas. O metal é
brilhante, sem grandes marcas de oxidacdo, assemelhando-se a aco inoxidavel. Toda a tela
possui manchas de oxidagdo decorrentes do contato com a madeira e a cola utilizada para
aderir as partes metalicas. No verso, hé as seguintes inscri¢cGes feitas pelo proprio artista:
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“Yutaka Toyota / Novembro 1968 / S. Paulo, Brasil / Espago In (para negativo) / R. Ferreira
de Araujo, 818 / Pinheiros , S.Paulo, Brasil”.

As pinturas abstratas, com formas que insinuavam movimento, comecaram a fazer
parte da obra de Yutaka Toyota desde o inicio da década de 1960, tendo os circulos presenca
marcante. Para Méario Schenberg, seus circulos, que tiveram inicio em monotipias antes de
passar para a pintura, apresentavam uma dimensdo energética cosmica, insinuando
movimentacdes e texturas complexas®. Em 1963, com estadia fixa em S&o Paulo, participava
de inumeros salbes, dos quais adquiriu muitos prémios, o que lhe proporcionou a
possibilidade de viajar para a Europa em 1965, onde permaneceu em Florenca e Mildo até
1968 (PRIETO, 2009).

Em Florenca, iniciou pesquisas pictéricas que resultaram em formas e materiais mais
compactos, aliando curvas e linhas mais geométricas. A partir dai, percebe-se na sua producéo
uma recorréncia de obras abstratas influenciadas pela associacdo de materiais e pela cinética
da visdo, trabalhando com formas que se repetem e com distor¢des que criam efeitos de

profundidade e reflexo.

FIGURA 39 — Obras de Yutaka Toyota de 1966 (a direita) e de 1967 (a esquerda).

0000000

In: PRIETO, 2009, p. 43, p. 47.

A obra pertencente ao MAP esta ligada a esta producdo de Yutaka Toyota que
priorizava as linhas curvas proporcionando um efeito de movimentacdo ondulatéria. Em

Espaco “In” (Para-Negativo), percebe-se um verdadeiro despertar optico da reflexdo e do

8 Com o subtitulo “Schenberg apresenta Toyota”, Jayme Mauricio registrou os comentarios do critico de arte
Mario Schenberg sobre a obra do artista naquele periodo e a inauguragdo de sua exposi¢do na Galeria Goeldi
(Rio de Janeiro), em sua coluna Itinerario das Artes do jornal Correio da Manha, de 25/03/1965.
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brilho do metal em meio ao branco que deixa de ser uniforme e passa a ser translicido. Os
comentérios criticos de Schenberg (citado acima) e os de Jayme Mauricio (1969), além do
registro do artista na historia da arte no Brasil, por Walter Zanini (1983) e a biografia do
artista de Sonia Pietro (2009), todos enfatizam o caréter zen budista das obras de Yutaka
Toyota. Sua formacao inicial no Japdo e sua permanente espiritualidade remetem a coesdo da
harmonia oriental.

Em relagdo a sua técnica, a insercdo de folhas metélicas a principio ndo o afastou da
pintura. Utilizava as folhas metélicas, com sulcos, incisdes e brunimento, associando-as a
pintura, intermediando a luminosidade do metal com variacdes de cores que sobressaiam
sobre fundos claros. Segundo Prieto (2009), o artista desta forma procurava representar

concepcOes dualistas e a unidade, neutralidade, harmonia.

Deixando de pintar a 6leo ou tinta acrilica, Toyota passou a se preocupar
mais com problemas relativos ao espago. Procurou entdo materiais
provenientes da época tecnoldgica: o aluminio e o poliéster. A madeira
permaneceria sempre, necessaria mais como suporte: ou seja, revestida de
chapas de metal a fim de serem construidos relevos, objetos e futuras
esculturas. (PIETRO, 2009, p. 46).

Na fotografia de seu atelié em Mildo, percebemos que, ja no ano de 1966, Yutaka
Toyota transpds esta movimentacdo Optica para o universo tridimensional da pintura. Suas
pesquisas por espaco resultaram em telas que deixaram suas figuras ondulatorias salientes,
saindo do plano da pintura e indo em direcdo ao observador como se quisesse aproximar ainda

mais o olhar em direcdo as ondas cosmicas.

In: PRIETO, 2009, p. 44.
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Pensando que desde este momento o artista ja se utilizava das figuras ondulatérias e
ja experimentava a tridimensionalidade, torna-se questionavel a premiagdo de pesquisa para
uma pintura do artista que seja bidimensional. Ainda em Mildo, o artista deu inicio a
confeccdo de objetos que transpunham para o espago seus circulos e figuras césmicas. Mas de
volta ao Brasil, em 1968, teria escolhido uma pintura bidimensional para participar do XXIII
SMBA-BH. E bom considerar também que a obra Espaco “In” (Para-Negativo) demarca um
longo processo de pesquisa do artista, que Ihe proporcionava um reconhecimento de uma
expressdo individual e Unica nas artes.

Talvez tenha sido esta expressao individual valorizada pelo juri na premiacdo e ndo
propriamente 0 momento de pesquisa da trajetoria do artista. Jayme Mauricio, em artigo de
jornal de 1969, ao comentar sobre a nova fase tridimensional de Toyota, confirmou que o
premiou em pesquisa no XXIII SMBA-BH. O critico Walmir Ayala, participante do juri
naquele Saldo, comentou sobre a obra de Toyota, reafirmando assim seu voto a premiagéo

deste artista.

O prémio especial de pesquisa coube ao magistral artista japonés Toiota,
conjugando tela e formas metalicas, num exercicio de perfeicdo formal, de
execucdo primorosa, partindo de um desenho ondulatério, de abstracdo
geométrica, para uma continuidade em que o metal e o branco sdo apenas
sutilmente enriquecidos pelo cromatismo de um friso verde sublinhando um
dos planos. Toiota, diga-se de passagem, enriquece com o exemplo de um
perfeccionismo técnico, raramente visto em nosso ambiente cujo
relaxamento se justifica frequentemente através do subterfgio da tropicélia,
os sal@es a gque vem concorrendo. Eis um artista que nédo se preocupa com 0
mambo dos indigenas, e cintila num timbre universal de altissima categoria.
(AYALA, Jornal do Brasil, 05/12/1968).

O apuro técnico de Toyota é ressaltado por Ayala, em contraposicdo as producdes da
época, julgadas por ele como de menor dedicagdo a técnica e maior assimilacdo da
visualidade do momento. A obra que o critico descreve nao se trata da pintura pertencente ao
acervo do MAP, pois nesta ndo ha o friso verde citado. Toyota participou do XXIII SMBA-
BH com mais duas obras, Espaco “In” (Negativo) e Espag¢o “In”(Positivo). Esta
denominacdo de suas obras, segundo Prieto (2009), foi recorrente em sua fase em Mildo, em
que as pesquisas com as feicGes dpticas e espaciais da pintura demarcaram producdo com
criacdes chamadas Espaco In, Espaco Infinito, Espaco Contraste, Espaco Metamorfose,
Espaco Negativo.

Os criticos citados eram conhecedores da trajetéria do artista e de sua producéo

naguele momento de retorno muito recente ao Brasil. A escolha de uma de suas obras para
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integrar o acervo do MAP pode demarcar como hipotese a intencdo que a comissdo de jari
teria com suas escolhas: a de constituir este acervo institucional com os exemplares mais

representativos da producdo artistica daquele momento no Brasil.

5.2.2 JOSE RONALDO LIMA, DESENHO 35

O artista José Ronaldo Lima recebeu o primeiro prémio de desenho pela obra
Desenho 35 (ANEXO 1.14). Feito em nanquim e ecoline, o desenho sobre papel possui um
efeito de estamparia diante dos tracos delicados e de grande preenchimento de figuras. A
composicdo divide o desenho em dois hemisférios. Na parte de cima o papel € neutro
preenchido apenas pelo contorno de um circulo, na parte de baixo ha uma cobertura densa de
nanquim preto (ANEXO 3.15).

FIGURA 41 — Desenho 35. José Ronaldo Lima, 1968. (70,2 x 39,9 cm).

Foto: Nelyane Santos, fevereiro de 2014.

Dentro do circulo, ha figuras detalhadas distribuidas e algumas interligadas. Estas
figuras expressam formas organicas, semelhantes a aves e a feicdes antropomorficas. Pés,
méos, olhos, cabecas se interligam como se fossem um grande organismo em funcionamento.
As cores predominantes sdo: preto, vermelho, amarelo e branco, marrom e ocre. Na parte de

baixo do circulo ha duas formas ligeiramente retangulares, uma mais ao centro e a outra a
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esquerda, que se assemelham a relégios com vérios ponteiros e contadores em circulos de
diferentes cores (amarelo, vermelho e laranja).

Ao centro do circulo na parte mais alta, hd quatro figuras que se assemelham a
humanos apontando para o centro como se estivessem lancando algo. Logo abaixo de duas
destas figuras, ha dois foguetes. Outras formas que estdo interligadas assemelham-se a bocas
abertas langando outros organismos menores no espaco. O circulo ndo é completamente
fechado, na lateral esquerda inferior ha um filete em curvas, destacando-se pela sua finura na
grande area do nanquim preto.

Esta conformacdo figurativa esteve presente em outros desenhos de José Ronaldo
Lima, produzidos em 1968 e 1969. A visdo de formas miniaturizadas numa disposicéo
orgénica e microscopica insinua a visibilidade de organismos celulares, misturados a um
universo césmico de viagens espaciais. Sobre o trabalho do artista, Morgan Motta comentou
que “José Ronaldo apresenta uma figuracao narrativa linear, baseada em simbolos e signos,
resultante de um trabalho de longa elaboracéo que requer muita paciéncia e muitos meses de
pesquisa” (MOTTA, Diério da Tarde, 12/12/1968). Quanto a “paciéncia”, por mais que seja
um adjetivo subjetivo para ser avaliado, resta-nos observar que o desenho feito a nanquim,
com ponta extremamente fina nos contornos e forte densidade de cobertura na area de
entorno, exige mesmo muita técnica e pericia. Mais apuro ainda ha de ter tido o artista no
preenchimento destes contornos que, feitos com ecoline, uma tinta extremamente fluida, exige
muito dominio de um pincel finissimo e com cobertura de cores precisas, escolhidas numa
gama reduzida de diferentes tons de vermelhos, amarelos e laranjados. O branco utilizado da

destaque as figuras que mais se diferenciam no cenario organico quase indecifravel.

FIGURA 42 — Desenho n°29. José Ronaldo Lima, 1969. (100 x 70 cm).

Acervo Museu de Arte da Pampulha. In: MAP, 2009, p. 173.



115

Podemos confirmar que se trata sim de figuragdo narrativa, mas ndo considero que
haja linearidade, como apontado pelo jornalista, pois a dire¢cdo do olhar fica por conta do
observador, que pode, cada um ao seu modo, observar por diferentes angulos e dire¢des, ja
que o artista ndo apresenta recursos de destaque, composicao ou fragmentacdo para direcionar
o olhar. Sobre a adocdo da figuracdo narrativa, o proprio artista desenvolveu a seguinte

anélise.

A arte vem retomar um processo utilizado durante quase toda sua historia: a
narracdo figurativa. Motivada pela comunicacdo de massa, principalmente
através das estorias em quadrinhos, cinema e TV, ela vem reformular esse
processo adaptando-o a sua realidade hoje pela fragmentacdo, manifestando-
se através do poliptico ou mesmo num espa¢o Unico onde se desenvolve a
narracdo. Esta modalidade vem de imediato assumir o aspecto de critica
social, na medida em que utiliza um processo semelhante (a narracdo em
quadrinhos) e se volta contra a ideologia imposta por esse tipo de
comunicacao de massa e assume também uma critica da arte imediatamente
anterior a ela, pela sua construcdo. Além disso, ela se critica também
(principalmente através do desenho, inclusive adoto este processo) na
utilizacdo de materiais tradicionais, mostrando que a atualidade da obra ndo
estd no material utilizado, mas na maneira como é utilizado. (SAMPAIO.
Suplemento Literario, 03/1968) *.

Ao explorar o que considera as principais caracteristicas da figuracdo narrativa da
década de 1960 na arte, José Ronaldo aponta quais seriam suas motivacfes para a escolha
dessa producdo em seus desenhos: a critica social, a critica da arte e a critica a arte. No caso
do Desenho n° 35, as figuras fantasticas do artista, que ora se confundem com animais ora
assemelham-se a organismos e membros do corpo humano, podem aludir a um sistema fabril
com producdo em série, que torna cada organismo parte de uma grande engrenagem. Uma
conotacdo que associaria organismos vivos as producées industriais em série. As figuras que
se assemelham a humanos ao centro lancam pequenas bombas e sdo movidas por foguetes.
Cena que pode remeter aos conflitos bélicos constantes da humanidade.

Na sequéncia do depoimento de José Ronaldo Lima ao Suplemento Literario, o
artista declara sua posicao ao uso da arte para a critica social, ressaltando que o papel dela ndo
seria fundamentalmente o de fazer transformacdes sociais por meio da comunicacdo de massa.
Para ele, a arte tem uma linguagem prdépria, e o fato de utilizar-se de instrumentos comuns a
comunicacdo de massa ndo garantiria a extensdo do consumo e fruicdo artistica as camadas

populares.

% Aparentemente o texto foi escrito por José Ronaldo Lima e publicado por Marcio Sampaio no volume 3,
namero 80, p. 4, no Suplemento Literario de marco de 1968, sob o titulo José Ronaldo Lima: a op¢do do
artista(l).



116

A arte pode ser um instrumento de comunicagdo, mas nunca de comunicacdo
de massa. Se se quer fazer denuncia as massas, o0 importante é ndo reduzir
essa negacgdo ao panfleto, j que se ela ndo acompanhar sua evolucdo, esta
sujeita a ser marginalizada e caird certamente num vazio-digestivo-
reproducdo, sem nenhuma caracteristica criadora ou inventiva. Se si quer
reduzi-la ao nivel de critica social (politizante), por exemplo, critica a
comunicacdo de massa (tomando essa comunicacdo no caso de uma
ideologia imposta pela classe dominante @ dominada), o melhor é ser
objetivo, ser maquiavélico, como maquiavélica ela é. Que se a critique
politizantemente [sic] entdo com seus proprios instrumentos, utilizando sua
mesma linguagem. (SAMPAIO, Suplemento Literario, 03/1968) °'.

Com este posicionamento, José Ronaldo coloca-se contra a ideia de que toda arte que
se utiliza dos meios de comunicacdo de massa terd um sentido de militdncia e engajamento,
capaz de provocar mudancas sociais. O artista percebe os riscos da arte com foco social se
tornar panfletaria, e desta forma afastar-se dos proprios pressupostos que constituem a arte, no
seu sentido criativo e inventivo. Ao constituir uma narracdo figurativa com apropriacao
semantica mais complexa, utilizando-se de figuras abstratas, simbolos e sinais que se colocam
discretos em meio a um grande emaranhado de formas estranhas, José Ronaldo convida o
observador a um olhar mais atento, a uma interpretacdo mais cuidadosa e a uma identificacéo
de codigos da visualidade que dizem respeito tanto a sua época, quanto a sensibilidade de
guem vé o homem como parte de um organismo, interligado e dependente, ao processo de

exploracdo da prépria humanidade.

5.2.3 DECIO NOVIELLO E SUAS GRAVURAS

O segundo prémio de gravura foi concedido a Décio Noviello, artista mineiro, pela
serigrafia intitulada Amor (ANEXO 1.15). Nesta vemos uma silhueta feminina no centro, de
busto detalhando o rosto, posicionada a direita em preto. A sua esquerda, ha uma silhueta
masculina de perfil em azul e vermelho, seguida de contornos que insinuam sombras que se
propagam até atingir o rosto feminino. Estas figuras sdo margeadas nas laterais por largos
frisos em azul, enquanto na parte de cima ha uma sequéncia de pequenos quadrados em azul e

circulos vermelhos.

%7 Na sequéncia do volume 3 do Suplemento Literario, de marco de 1968, foi lancado no niimero 81 o segundo
texto de José Ronaldo Lima, publicado por Marcio Sampaio, , sob o titulo José Ronaldo Lima: a opgéo do
artista(ll).
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Em Desejo, destaca-se a silhueta de figura masculina de corpo inteiro, de perfil a
esquerda, com as pernas flexionadas em angulo e em marcha, na cor vinho e vermelho claro,
associada numa sobreposicdo de formas a outra silhueta feminina de perfil a direita, na cor
vermelha. Como se se posicionasse atréas da figura masculina e ao lado da figura feminina, ha
uma sequéncia de quatro silhuetas femininas em diferentes tons de amarelo, ocre e marrom.
Nas laterais superior e inferior ha uma larga faixa azul que se sobrepde as cabegas das figuras
femininas, porém ndo encobre a cabeca e 0s pés da figura masculina. Isto reforca a impressao
de sobreposicédo da figura masculina, como se a composic¢ao a colocasse em primeiro plano.

Em Posse, as figuras sdo dispostas dentro de um circulo contornado por margens em
azul. Ha uma silhueta de figura masculina em vermelho de perfil, em marcha para a direita.
Aos pés desta figura, hd uma silhueta de figura feminina na horizontal em diferentes tons de
amarelo sequenciados como se representassem sombras. Também na horizontal, como se
estivesse ao fundo em perspectiva, ha uma silhueta de figura masculina em azul claro
(ANEXO 3.16).

FIGURA 43 — Da esquerda para direita: Amor; Desejo; Posse. Décio Noviello, 1968.
(55,2 x 55 cm).

Foto: Nelyane Santos, fevereiro de 2014.

Em todas as serigrafias as figuras sdo contornadas por um fundo preto, margeadas
por diferentes tons de azul e com disposi¢cfes geométricas: retangulo vertical, retangulo
horizontal e circulo. Esta disposicao de figuras e contornos esteve presente em varias de suas
obras (sejam serigrafias, pinturas e desenhos) do mesmo periodo, reforcadas sempre por cores
vibrantes. Ao comentar a obra de Décio Noviello, o jornalista Morgan Motta, que naquele ano
fizera parte do juri, identificou a nova figuracdo e a recorréncia do erotismo como tema na
obra deste artista (MOTTA, Diario da Tarde, 12/12/1968).
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Mesmo tendo sido avaliadas pelo juri como obras independentes, o fato de Décio
Noviello ter doado ao MAP as outras duas gravuras que ndo foram registradas como
premiacdo, Desejo e Posse, reforca a hipdtese de que o artista tenha feito as serigrafias com
certa sequéncia narrativa, estando interligadas pelo mesmo tema. No livro de depoimentos do
artista, a serigrafia Amor é identificada como Sem titulo, Série Amor (NOVIELLO, 2011, p.
42). O sentimento de amor poderia entdo ser compreendido, ndo s6 como titulo de uma série,
mas também como o préprio tema do artista em suas producdes de 1968 e 1969. Mas este
“amor” poderia também insinuar uma critica do artista, ao projetar em suas serigrafias figuras
congeladas, estéticas, friamente sobrepostas, sem a intensidade e a movimentacdo que este
sentimento provoca. O erotismo a que se refere Morgan Motta estaria presente como se
fizesse parte desta narrativa, assim como a posse, associada a ciimes, dominacdo e
provavelmente ao machismo, pelo fato de a figura masculina estar posicionada sobre a figura
feminina. Mari’Stella Tristdo define esta recorréncia de temas ligados a vida amorosa nas

obras de Décio Noviello.

Em termos liricos ou erdticos, a vida nos quadros de Décio Noviello cabe a
figura humana. O tema é o amor e nele é evidente a exaltacdo da figura
feminina, como objeto e forma para compor as ideias e as imagens do seu
oposto. [...] O espaco é aprofundado pelo estudo rigoroso dos planos, onde
as personagens se colocam segundo a sua importancia na histéria que
Noviello conta na sua forma de ser literato através do pincel®.

Ao comentar sobre a abordagem do espaco feita por Décio em suas obras, Tristao
leva-nos a observar que a disposicdo espacial das figuras e a insinuacdo de sombras fazem
parte da formulacdo de planos do artista, que € reforcada pelos contrastes e vibracbes das
variacGes cromaticas. Na obra Espelho, de 1969, também identificada como sendo da série
Amor, Décio fez uso da sobreposicdo da silhueta feminina, estando a figura completa na

lateral direita e em quatro quadros ladeados com partes desta.

%8 Texto de Mari’Stella Tristdo In: PONTUAL, 1969, apud. Enciclopédia Virtual Itat Cultural de Artes
Visuais.
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FIGURA 44 — Espelho. Décio Noviello, 1969.

In: NOVIELLO, 2011, p. 43.

Na obra Gravura V, que levou o artista a ser contemplado com o primeiro prémio em
gravura do XXVI SAP, de 1969, percebemos a recorréncia da disposi¢édo de figuras femininas
e masculinas nuas como se estivessem sobrepostas e alinhadas pela sucessdo de cores
vibrantes e contrastantes, insinuando encontros. Décio utiliza-se da mesma silhueta de figura
feminina presente em Espelho, com cabelos na altura dos ombros, de perfil, braco direito
erguido com a mao na cabeca, insinuando posicdo erotica que € reforcada pela presenca do
mamilo enrijecido, caracterizando a nudez feminina. Mais uma vez, Décio fez uso da
serigrafia e das cores preto, vermelho, azul, amarelo e ocre, acrescentando a estas 0 roxo.
Nesta percebe-se uma maior complexidade da composicdo espacial, com o fundo preto
participando da complementacdo das figuras e um maior quantitativo de quadros ladeados e

com diferentes silhuetas.
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FIGURA 45 — Gravura V. Décio Noviello, 1969. Serigrafia, 125 x 99 cm.

< http://www.mac.pr.gov.br/modules/galeria/detalhe.php?foto=94&evento=6>

Embora a obra de Décio nos remeta a configuracdo de cores e figuras de obras de
artistas da Pop Art, é importante ressaltar que o préprio artista declara que, na época de sua

producdo, ndo dialogava com estas referéncias.

Um dia falaram comigo, entdo passei a pesquisar. Falaram comigo que eu
era Pop, mas que Pop nada, eu nem sabia 0 que era. Eu fazia era minha
expressdo natural. Nessa época, os outdoors ndo eram de fotografias
ampliadas, eram de desenhos, desenhos muito bem trabalhados com letras
bonitas, minha inspiracdo era isso, eu ndo fazia nada da Pop americana.
(NOVIELLO, 2011, p. 17).

Esta recusa dos artistas por determinar vinculos de influéncia com a Por Art e demais
movimentos da década de 1960 era recorrente. Porém, se considerarmos que a Pop Art
produziu também imagens simbdlicas vinculadas a um universo em constante didlogo com as
midias e os meios de comunicacdo de massa, como é citado pelo proprio artista, os outdoors,
por exemplo, pode sim ser estabelecida uma analise do dialogo entre a producdo de Décio
Noviello e as producdes visuais que mais circulavam na época.

Ao definir que sua obra era composta por mais cores do que por desenhos, Décio
declara: “Era aquilo que estava dentro de mim, que estava explodindo, por causa dos
outdoors, das coisas que estava vendo, tudo plano na rua” (NOVIELLO, 2011, p. 9). Nesta
técnica, o artista encontrou sua linha de trabalho, passando a dedicar-se a combinacdo e
sobreposicdo de cores, como massas de tinta num jogo mais plano. Na declaracdo do artista,

“Gostava muito da serigrafia como veiculo de expressio do meu olhar colorido”
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(NOVIELLO, 2011, p. 16), confirma-se sua escolha técnica, atraido pela possibilidade de uso
de vérias cores. Embora valorize em seu depoimento este apego a variagcdo cromatica, é
importante ressaltarmos a frequéncia com que utiliza o vermelho, azul, amarelo, ocre e preto
nas suas obras de 1968 e 1969. Com a tinta acrilica e vinilica o artista também produziu com a
mesma profusdo de variedade de cores. Nestas, Décio buscava a cor permanente, ou seja,
cores que ndo se alteravam durante o processo de preparo até a sua aplicacdo e posterior
secagem (NOVIELLO, 2011).

Décio Noviello ndo estudou em escola de arte e comegou a circular entre os saldes de
todo o Brasil no ano de 1968, quando participou também do IV SACC, do XXV SAP, do
XVII SNAM. Seus depoimentos sobre suas escolhas técnicas revelam uma preferéncia pelos
materiais de maior circulagdo e consumo na época, as tintas acrilicas, vinilicas e automotivas,
e a propria preferéncia pela serigrafia como forma de expressao da gravura.

A serigrafia, sempre mais associada aos meios de divulgagé@o e promocéo, era pouco
difundida entre os artistas no Brasil, pelo menos até inicio da década de 1960. Era também
utilizada como forma de experimentacdo e de divulgacdo das obras de arte. Em 1967, foi
criada a Cooperativa de Serigrafia, no Rio de Janeiro, organizada pelo artista gravador Carlos
Scliar, tendo a participacdo de Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Anna Letycia, Farnese de
Andrade, dentre outros. Interessa-nos saber que este grupo produziu onze envelopes
individuais e um coletivo com serigrafias que foram expostas na Reitoria da UFMG e em
outros espacos vinculados a instituices de ensino universitario, naquele ano de 1967
(FERREIRA; TAVORA, 1995). Ndo temos a confirmacdo de que Décio Noviello tenha
visitado esta exposi¢cdo, mas como era um artista autodidata, suas informagbes sobre a
producdo artistica daquele momento poderiam advir de exposicdes e publicacdes
especializadas que divulgariam a propagacao desta técnica entre os artistas brasileiros naquele

momento de meados da década de 1960.
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6 CONSIDERACOES FINAIS: SOBRE A HISTORIA DA ARTE QUE SE DESEJOU
RECONTAR

Ao encerrarmos um trabalho de pesquisa sempre nos restam questionamentos sobre
0s recortes que fizemos e sobre as possibilidades de continuacdo de um trabalho mais
ampliado e verticalizado. No caso do estudo de obras que foram inseridas no mundo da arte
por meio de saldes, sempre havera possibilidades diversas de investigacdo, por terem sido
estes eventos os principais difusores da arte no Brasil durante o século XX. O objetivo inicial
desta pesquisa, o de estudar as obras premiadas nos SMBA-BH dos anos de 1964 a 1968, foi
realizado, esperando assim, ter contribuido para o conhecimento do acervo do MAP e das
artes plasticas em Belo Horizonte. Sabendo das possibilidades de ampliacdo deste
conhecimento, acredita-se que, com a metodologia adotada e com a indicacdo de outras obras
que constituem o acervo do MAP a partir das aquisicdes nos Saldes, este trabalho possa
contribuir para o surgimento de outras pesquisas.

Contudo as pesquisas de obras de arte moderna e contemporanea dos artistas
brasileiros que projetaram suas carreiras nos saldes sdo permeadas por muitos obstaculos. A
dificuldade do acesso as obras € o primeiro deles, ainda mais quando se tem a analise direta
como fator primordial no processo de pesquisa. Por mais que os saldes tenham ocorrido em
instituicbes museoldgicas e tenham tido como regra geral a aquisicdo de obras premiadas para
0S Seus acervos, nem sempre encontramos estas obras nos museus. Isto porque estas
instituicbes passaram por transformacdes diversas que fragmentaram 0S Seus acervos, ou
mesmo por esta propria regra dos eventos nao ter sido cumprida a risca na epoca.

Os obstaculos seguintes comecam a surgir na busca de documentacao. Os proprios
catalogos dos saldes nos fornecem informacgdes restritas. Muitos deles ndo possuem a
reproducdo fotografica das obras, os titulos e sequer as caracteristicas fundamentais (como
dimensdes e materiais) para serem conferidos nas obras. As reportagens jornalisticas sobre os
saldes nos colocam diante de um universo maltiplo que muitas vezes nos distancia do objeto
principal dos eventos: as obras de arte. Trazem comentarios sobre a vida social dos artistas,
dos jurados e dos organizadores; sobre o publico presente nas exposi¢coes e sobre os conflitos
entre estas personagens. Mas é claro que estas informagfes podem ser muito Uteis diante de
guestionamentos e da arglcia de um pesquisador atento.

Outro obstéculo, que nos provoca a todo o tempo a dubia sensagdo de nos frustrar e

nos instigar, € a questdo das auséncias. Sem incorrermos no risco da lamentacdo pela falta de
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politicas publicas que valorizem a arte no nosso pais, é inevitavel constatarmos que ainda
faltam muitos instrumentos de pesquisa na area de historia da arte. Os museus, que
dificilmente conseguem cumprir o papel de “guardifes” das obras de arte, carecem, em sua
maioria, de ferramentas de conhecimento que identifiquem, reGnam e oferecam acesso as
informacGes. Os artistas e seus colecionadores particulares, mesmo que parecam desobrigados
desta responsabilidade, também ndo se dispdem a oferecer acesso ao conhecimento sobre a
producdo artistica que detém. Diante deste cenario, os estudiosos que se encorajaram na
empreitada de produzirem biografias de artistas, escolheram dissertar sobre trajetorias
artisticas mais consolidadas e mais publicitadas.

Acreditando ter conseguido driblar varios destes obstaculos, este trabalho foi
apresentado com a perspectiva de contribuir para a revisdo da historia da arte no Brasil da
década de 1960. As obras aqui analisadas podem se constituir enquanto um objeto de pesquisa
considerado infimo, em termos quantitativos se comparado a extensdo da producédo artistica
do pais no periodo abordado. Mas, ao mesmo tempo, sdo elas muito representativas por trazer
exemplares de algumas das tendéncias das proposicdes artisticas mais em voga na época.
Diante disso, surgiu, consequentemente, ao longo da pesquisa, a percepcdo de varias
possibilidades de ampliacdo e aprofundamento de estudos.

Tendo os SMBA-BH como condutor da selecdo das obras estudadas, deparamo-nos
com uma tendéncia recente na historia da arte no Brasil: a de tratar eventos considerados fora
do eixo Rio-Sao Paulo como capazes de estabelecer narrativas que constituam uma reviséo da
historia da arte do pais. Esta posicdo entre centro e periferia ja era corrente e usual entre 0s
criticos de arte e os artistas na década de 1960 que transitavam entre os varios saldes e
eventos de diferentes localidades brasileiras. No caso dos criticos, esta circulacdo parece ter
representado uma busca por propagar 0s pressupostos artisticos da arte contemporanea,
levados do eixo Rio-Sdo Paulo para os outros ndcleos, como Belo Horizonte, Curitiba,
Campinas, Brasilia (como podemos constatar nos catalogos destes eventos), € claro que para
cada um ao seu modo de criar relacdes entre a identidade local e a nacional, com as diversas
referéncias da arte que circulavam na época (OLIVEIRA, 2011, (a)). A selecdo de obras de
artistas ja reconhecidos no eixo Rio-Sdo Paulo em salbes destes outros nucleos leva-nos a
supor que a intencdo das comissdes de juri (formadas por criticos de renome nacional) era a
de constituir em cada um dos museus gque abrigavam estes eventos um acervo com obras mais
representativas do cenario das artes daquele momento.

Desta maneira, compreenderiamos muitas das premiagdes dos SMBA-BH que

seguiram a tendéncia de premiar artistas reconhecidos nacionalmente, convertendo esta
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premiacdo a aquisicdo de obras para o acervo do MAP. Dentre estas aquisi¢cdes, podemos citar
as dos seguintes SMBA-BH: a de Mauricio Salgueiro no XIX, a de Yo Yoshitome e lvan
Serpa no XX, a de Tomie Ohtake no XXI, a de Tomoshige Kusuno, Anna Letycia e Bernardo
Caro no XXII e Maria Bonomi e Yutaka Toyota no XXIII. Mas as comissdes de jari tambem
assumiam o papel de revelar artistas jovens, reconhecendo em suas obras o didlogo com as
tendéncias artisticas do momento. No movimento de consagrar artistas que inauguravam sua
circulacdo entre os diversos saldes dos diferentes nucleos artisticos do pais, podemos citar
premiacdes aos artistas mineiros, prémios que auxiliaram na reafirmacdo de sua trajetoria
artistica e no reconhecimento de sua obra em seu local de origem: Jarbas Juarez, Paulo
Laender, Eduardo de Paula, Sara Avila, Ildeu Moreira e Lotus Lobo, foram alguns destes
artistas.

Podemos, entdo, reconhecer nos salfes brasileiros dois movimentos: o de projetar
artistas no cenario nacional e o de projetar a arte do Brasil, reconhecida como a producdo do
eixo Rio-Sdo Paulo, nos nucleos considerados periféricos da arte no pais. Os criticos que
compunham as comiss@es de juri poderiam estar imbuidos de um projeto de constituicdo de
acervos museologicos, voltados para o reconhecimento das manifestacdes artisticas mais
identitarias da arte contemporanea. Em certa medida, esta possibilidade, que me ocorreu
durante todo o trabalho, confirmaria a hipétese inicial da pesquisa: a de que os jurados faziam
correlacbes das obras avaliadas com a visualidade proposta em movimentos e tendéncias
artisticas para valorizar ou desprivilegiar as obras concorrentes, de acordo com o dialogo
estabelecido com a producdo artistica nacional e internacional. A partir das obras aqui
analisadas, pude confirmar que havia mesmo um dialogo dos artistas com 0S movimentos
nacionais e internacionais. Quanto a acdo dos juris nos saldes em prol da constituicdo de
acervos demarcados por uma identidade artistica em consonancia com as tendéncias e
movimentos do periodo, ainda ha muitas questdes e analises para serem desenvolvidas.

Ao objetivar a ampliacdo da percepcdo de temas e propostas dos artistas,
reconhecendo a amplitude das tendéncias e variedade das experimentacfes artisticas da
década de 1960, foi possivel revisitar os Salées com o olhar critico sobre as obras, fazendo
correlacdes analiticas entre estas e o discurso produzido pelos criticos, pelos artistas e pelos
historiadores da arte. A analise das fontes documentais, buscadas com a intencdo de
corroborar a compreensdo da insercdo das obras no mundo da arte, nem sempre cumpriu este
papel, trazendo ainda mais questionamentos e demandas de pesquisas. A compreensdo dos
escritos de artistas muitas vezes exige uma maior familiaridade com o vocabulario de época, a

compreensdo de mensagens que fazem parte de um imaginario e de uma visualidade que se
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prende a determinada geragdo. Em alguns casos tive dificuldades na leitura dos escritos dos
artistas e também dos criticos, por serem de uma linguagem com restricbes a um campo de
conhecimento delimitado num espaco-tempo pelos seus sujeitos historicos. Mesmo assim,
enfrentei o desafio da andlise com a conviccdo de que seria necessario para melhor
compreens&o das obras e de sua inser¢cdo no mundo da arte.

A metodologia adotada, priorizando sempre a obra de arte enquanto fonte de
pesquisa, levou-me a um exercicio constante de descricdo material da obra de arte, de
identificacdo dos sentidos vinculados a materialidade, de interpretacdo dos sentidos
vinculados a visualidade e de constru¢do de uma narrativa dos aspectos sociais que circundam
a obra. No esforco de manter estes passos durante o trabalho, percebi o quanto é sinuoso e
incerto este caminho de construir narrativas para a escrita da historia da arte a partir das obras.
Isso porque cada obra carrega diversas possibilidades de interpretacdo e de dialogos com o
seu cenario de producédo. Por isso, estudar as obras selecionadas nos SMBA-BH de 1964 a
1968, enquanto fonte de pesquisa prioritaria, a partir da analise dos seus aspectos formais,
semanticos e sociais, nos afasta de formulagfes de discursos lineares e homogéneos, de uma
historia institucionalizada com base em marcos eleitos como fundadores de um recorte
historico que diz respeito a transicao da arte moderna para a arte contemporanea.

A indicacdo dos aspectos materiais e visuais das obras que demarcam esta transicdo
ao longo do trabalho ndo foi apontada. Isto porque estes aspectos se entrelagam nas producées
dos artistas, que, por terem sua trajetoria de formacdo muitas vezes embasada nos preceitos
tradicionais da arte, adotavam as novas tendéncias da arte contemporanea simultaneamente a
qguando adotavam as da arte moderna. Além disso, podemos pensar que na prépria trajetoria
de cada artista, por questdes de interesse e mesmo por estratégias para manterem-se nas
preferéncias dos juris, adotaram ou abriram méo de empregar aspectos tanto da arte moderna
como da arte contemporanea em suas producdes. Foi pela dificuldade de identificar estes
aspectos e as motivacdes dos artistas para empreender esta concomitancia em suas obras ou
até em sua trajetoria (marcada por um vai e vem de experimentacdes) que se optou aqui por
ndo julgar quais aspectos fariam parte de qual tendéncia artistica. Nesta escolha esta implicita
também uma questdo metodoldgica explicita no inicio do trabalho: a de negar qualquer tipo
de enquadramento estilistico.

Os discursos de artistas e criticos em fontes documentais da década de 1960 nos
demonstram que esta passagem da arte moderna para a arte contemporanea ndo foi linear e
homogénea. Cada categoria artistica que compunha os salées, mostras e bienais daquele

periodo — pintura, escultura, gravura e desenho eram as mais comuns — encarnava de forma
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diferenciada as transgressdes aos canones artisticos e as varias possibilidades dos materiais e
técnicas construtivas das obras de arte. Cada um dos eventos realizados nos diferentes nicleos
de arte do pais assumiu formas distintas de recepg¢do, selecdo e premiacdo das obras que
demonstravam esta transicdo. Podemos perceber isto nas tentativas de regulamentar os
concursos em seus editais, sem perder de vista os critérios de selecdo baseados nos canones e,
ao mesmo tempo, adaptando-se a aceitacdo de novas linguagens e tendéncias. Se nestes
registros foi possivel perceber o quanto a vivéncia desta transicdo da arte moderna para a arte
contemporanea foi diversificada, mais perceptivel ainda fica a partir da analise das obras da
época, que demonstram, cada uma ao seu modo, como eram extensas e multiplas as
possibilidades de didlogo com as transformacdes vividas na arte daquele periodo.

Conduzindo esta narrativa a partir do estudo das obras selecionadas, priorizei a
constituicdo do cendrio artistico em Belo Horizonte a partir do acervo de suas instituicoes,
neste caso, o0 acervo do MAP. Contudo, ndo descarto a possibilidade de constituicdo de uma
narrativa do circuito artistico de Belo Horizonte a partir de suas principais personagens, 0s
artistas, pois o acervo institucional pesquisado contempla, em certa medida, estes sujeitos. O
mesmo ocorreu com o cendrio artistico nacional, quando foi possivel perceber dialogos entre
as obras estudadas do acervo do MAP e obras pertencentes a outros acervos (publicos ou
privados) com suas imagens disponiveis para analise.

Acredito que este estudo possa contribuir para o conhecimento de parte do acervo do
MAP, ja que este ndo se encontra permanentemente acessivel ao publico e algumas de suas
obras, aqui analisadas, até entdo, nunca tinham sido objetos de estudo. Acredito que este
trabalho possa contribuir para o conhecimento da arte no Brasil, na medida em que se
considera 0 SMBA-BH um dos eventos constitutivos do cenario das artes no pais na década
de 1960. Estudos como este poderdo subsidiar discussdes acerca da producdo artistica de um
periodo muito relevante para a constituicio de novas identidades e reconfiguracdo das

relacBes entre producdo, critica e institucionalizacdo da arte.
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ANEXO 1 - GLOSSARIO BIOGRAFICO DOS ARTISTAS

1.1 JARBAS JUAREZ ANTUNES

Nasceu em Coqueiral-MG, em 1936. Veio para Belo Horizonte na segunda metade da década de 1950,
determinado a estudar Belas Artes. Ingressou na Escolinha do Parque, a Escola Guignard, em 1957,
onde permaneceu até 1959. Foi funcionario de banco, cursou jornalismo e ingressou como professor
da Escola de Belas Artes da UFMG (na cadeira de desenho), em 1967. Tendo sido o desenho sua
expressao artistica mais constante e duradoura, experimentou a pintura, a gravura e a escultura. Apos
ja ter sido reconhecido como desenhista — recebendo o primeiro prémio no XI1I SMBA-BH de 1958 e
um prémio de aquisi¢do no XVII de 1962, no mesmo ano da sua primeira exposic¢do individual com a
série de desenhos intitulada Bichos — Jarbas incursionou na pintura ja& com a consagracdo de primeiro
prémio no XIX SMBA-BH, de 1964. Em 1965, participou do XX SMBA-BH, em 1966 do XXI e em
1967 do XXII SMBA-BH. Recebeu prémio aquisicdo no XXl SMBA-BH, em 1968. Participou do
XX Saldo Anual de Pintura, 1961, em Recife-PE (MEPE); do XXI SPBA, 1964, em Curitiba-PR; da Il
Exposicdo do Jovem Desenho Nacional, 1965, em S&o Paulo-SP (MAC-USP); do XXII Saldo
Paranaense de Belas Artes, 1965, Curitiba-PR; do XXIII SPBA, 1966, em Curitiba; da | Bienal
Nacional de Artes Plasticas, 1966, em Salvador-BA; da IX Bienal Internacional de Sao Paulo, 1967.

1.2 JOAO OSORIO BUENO DE BRZEZINSKI

Natural de Castro, no Parana (1941), formou-se em pintura na Escola de Belas Artes do Parana em
1962 e em didatica de desenho em 1963 na Faculdade Catdlica de Filosofia. Sua primeira mostra
individual ocorreu em 1968, ano em que ingressou na docéncia académica, tendo sido professor na
Escola de Belas Artes do Parana até 1977. Foi também diretor do Museu Alfredo Andersen, em
Curitiba-PA, de 1971 a 1978. Participou da VIII Bienal Internacional de Sao Paulo, em 1965, e da IX
em 1967. Participou do XI1X SMBA-BH, em 1964, recebendo o 3° prémio de pintura e do XX SMBA-
BH, 1965, com desenhos. No mesmo ano, participou da Il Exposicdo Jovem Desenho Nacional, em
S&do Paulo-SP. Participou do XVIII (1961), XX (1963), XXII (1965) e XXIIlI (1966) SPBA, em
Curitiba.

1.3 MARIA BEATRIZ MAGALHAES

Nasceu em Ouro Fino-MG, em 1944. Formou-se em belas artes pela Escola Guignard e em arquitetura
pela UFMG. Dedicou-se ao desenho e a litografia no inicio de sua carreira como artista. Dedicou-se
profissionalmente a sua formacgdo como arquiteta, tendo sido professora de histéria da arquitetura. Foi
premiada no XIX SMBA-BH, em 1964 e participou, hovamente com desenhos, no XX SMBA-BH,
em 1965. Recebeu prémio no | Saldo de Arte de Ouro Preto-MG, em 1967 e teve uma exposicao
individual na Galeria Guignard, em Belo Horizonte, no mesmo ano.

1.4 RAUL CORDULA FILHO

Natural de Campina Grande, Paraiba (1943). Iniciou sua carreira como pintor em 1958, atuando
também como desenhista, artista grafico, cendgrafo e professor. No inicio da década de 1960 foi para
0 Rio de Janeiro onde estudou histéria da arte no Instituto de Belas Artes e técnicas de pintura no
MAM-RJ. De 1963 a 1965 foi supervisor do setor de artes plasticas da Universidade Federal da
Paraiba (UFPB). Foi diretor do Museu de Arte Assis Chateaubriand de Campina Grande, em 1967.
Participou do XXII Saldo Anual de Pintura, 1963, em Recife-PE (MEPE). Participou do XIX (1964),
XX (1965) e XXI (1966) SMBA-BH (MAP). Participou da mostra Opinido 66, no Rio de Janeiro; da |
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Bienal Nacional de Artes Plasticas, 1966, em Salvador-BA e do XV Saldo Nacional de Arte Moderna,
1966, no Rio de Janeiro.

1.5 PAULO ROBERTO FRADE LAENDER

Nascido em Tedfilo Otoni-MG, em 1945, Paulo Laender iniciou seus estudos em artes plasticas em
Belo Horizonte em 1962, como aluno de Maria Helena Andrés. Participou do grupo de gravadores de
Belo Horizonte, Oficina de Arte, em 1964. Depois de retornar do Rio de Janeiro, onde estudou gravura
no MAM (1965-1966), estudou arquitetura na UFMG, onde se formou em 1970. Participou do 11 Saldo
Esso de Artistas Jovens e da Il Exposicdo do Jovem Desenho Nacional, 1965, em S&o Paulo-SP
(MAC-USP). Esteve na VIII e IX Bienal de Sdo Paulo, 1965 e 1967. Participou da exposicao coletiva
de artistas mineiros Mestres das Artes em Minas Gerais, em 1968, no MAP.

1.6 YO YOSHITOME

De origem japonesa, nascido em 1925, em Shimane, estudou na Escola de Belas Artes de Tdquio e ja
expunha individualmente, desde 1956. Veio para o Brasil em 1961 e se fixou em Sdo Paulo. Vinculou-
se ao Grupo Seibi de artistas plasticos da colénia japonesa. Integrou o Grupo Austral, vinculado ao
grupo internacional Phases, em 1964, por convite de Walter Zanini, participando da mostra coletiva no
Brasil. Participou da VII Bienal de S&o Paulo em 1963 e do VII Saldo do Grupo Seib, Séo Paulo, no
mesmo ano. Em 1964 esteve novamente no VIII Saldo do Grupo Seibi. Em 1966, participou do XV
Saldo Paulista de Arte Moderna e da exposigdo Artistas Nipo-Brasileiros (MAC-USP).

1.7 NICOLAS CHARILAOS VLAVIANOS

Nasceu em Atenas, Grécia em 1929. Chegou ao Brasil em 1961, ap6s ter iniciado sua carreira na
Grécia como pintor e ter passado também por Paris, em 1956, quando iniciou seus trabalhos com
escultura, participando de exposicdes coletivas de 1959 a 1961. Fixou-se em Sao Paulo, apds visitar o
Brasil para representar a Grécia na VI Bienal de Sdo Paulo, evento que ainda participou nas suas VII,
VI e IX edi¢Bes (1963, 1965 e 1967). Participou da | Exposi¢cdo Jovem Desenho Nacional, 1963, em
S&o Paulo (FAAP); do | Saldo Esso de Artistas Jovens, 1965, no Rio de Janeiro (MAM) e do XX
SMBA-BH, em 1965 (MAP), da | Bienal Nacional de Artes Plasticas da Bahia, 1966, em Salvador; do
IV Saldo de Arte Moderna de Brasilia, em 1967. Iniciou sua carreira como professor da Faculdade de
Avrtes Plasticas da Fundagio Armando Alvares Penteado, em 1969.

1.8 ILDEU MOREIRA

Nasceu em Belo Horizonte, em 1920. Viveu no Rio de Janeiro, onde foi ilustrador da revista O
Cruzeiro até 1954, quando voltou para Belo Horizonte, assumindo o departamento de arte dos Diarios
Associados. Obteve, no SMBA-BH, os terceiro e segundo prémios de pintura em 1962 e 1966 e
prémios de aquisicdo em 1963, 1965 e 1967 e participou como expositor do XXII1 SMBA-BH, em
1968. Participou de mostras de artistas mineiros nas galerias Atrium (Sdo Paulo, 1964), Copacabana
Palace (Rio de Janeiro, 1964) e Cantu (Rio de Janeiro, 1967), e no Hotel Nacional (Brasilia, 1966).
Participou do XV SPAM (1966) e na IX Bienal de Sdo Paulo (1967). Faleceu em 1999.

1.9 TOMOSHIGE KUSUNO

Nasceu na provincia de Yubari, em Hokkaido, Japdo, em 1935. Iniciou seus estudos em artes em
Toquio, em 1953, Participou em 1950 da coletiva mundial de estudantes japoneses e realizou
exposigdes individuais em Toquio antes de transferir-se para o Brasil. Em 1960, fixou-se em S&o
Paulo e até 1962 atuou como professor de desenho na coldnia japonesa em Miranddpolis-SP. Em
1961, participou do X SPAM. Em 1962 foi premiado no SAP, em Curitiba, e no Saldo do Grupo Seibi
de Artistas Plasticos, em S&o Paulo. Em 1963, foi selecionado com o primeiro prémio de desenho no
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XVII SMBA-BH (MAP), participou da VII Bienal de S&o Paulo, do XIl SPAM, da | Exposicdo
Jovem Desenho Nacional, em Campinas. Em 1964, participou do XIII SNAM-RJ. Em 1965,
participou da mostra Opinido 65, do | Saldo Esso de Artistas Jovens, no Rio de Janeiro-RJ (MAM), da
VIl Bienal de Sao Paulo e da IV Bienal de Paris. Participou do juri da Il Exposicdo do Jovem
Desenho Nacional, 1965, em S&o Paulo-SP. Apresentou-se na IX Bienal de S&o Paulo, em 1967, ano
em que foi selecionado com o Grande Prémio no XXIlI SMBA-BH.

1.10 EDUARDO ARAGAO

Nasceu em Belo Horizonte em 1942. Formou-se em arquitetura na UFMG. Fez mestrado em
urbanismo na Franca na década de 1970. Em Paris participou de um grupo de ilustradores, tendo feito
ilustracBes para revistas em quadrinhos. Retornou para o Brasil no final da década de 1970,
dedicando-se ao trabalho como arquiteto e urbanista. Retomou as atividades artisticas no final da
década de 1990, dedicando-se a tapecaria, expondo em galerias em Brasilia. Atualmente reside em
Belo Horizonte. Foi selecionado com o primeiro prémio de pintura no XXII SMBA-BH, em 1967.

1.11 ANNA LETYCIA QUADROS

Nasceu em Teresopolis-RJ, em 1929. Iniciou seus estudos de desenho e pintura na Associacdo
Brasileira de Desenho, no Rio de Janeiro. Na década de 1950, no Rio de Janeiro, estudou gravura com
Darel, na Escola Nacional de Belas Artes e com Iberé Camargo, no Instituto Municipal de Belas Artes.
Ganhou o prémio de viagem ao exterior em 1962, no Saldo Nacional de Arte Moderna (RJ), o
que a proporcionou estadia em Paris e Roma, durante dois anos. Em 1959 tornou-se
professora no atelié de gravura do MAM-RJ, onde lecionou gravura até 1966. Participou da Il e
da IV Bienal de Sdo Paulo, em 1955 e 1957. Participou da Bienal de Paris em 1959; Bienal de Veneza
em 1962 e 1968; teve sala especial na Bienal de Paris de 1965. Participou do | Saldo Panamericano de
Cuba, 1962, em Havana. Recebeu a Grande Medalha de Gravura, no XXI SMBA-BH, em 1966 e o
primeiro prémio de gravura no XXII, de 1967.

1.12 BERNARDO CARO

Nasceu em ltatiba — SP, em 1931. Mudou-se para Campinas em 1933. Pintor, gravador, desenhista,
escultor, cineasta e fotdgrafo. Atuou como professor secundario em diversas escolas estaduais do
interior de S8o Paulo, entre 1954 e 1971. Coordenou, em 1968, o Curso Experimental de Arte
Moderna do MACC. Recebeu, em 1966, o prémio aquisicdo no XVI SPAM. Participou em 1964 do
X1 SNAM-RJ e do XXI SAP, em Curitiba. Participou do XX SMBA-BH, 1965, conquistando o 3°
prémio de desenho. No mesmo ano participou do Il SAMB, do XIV SPAM, da Il Exposicdo Jovem
Desenho Nacional, em Sao Paulo-SP e do | SACC. Em 1966, participou do XXI SMBA-BH (MAP),
do Il SAMB, do Il SACC, do XV SNAM-RJ, do XV SPAM, do XXIII SPBA, em Curitiba, da Il
Exposicdo da Jovem Gravura Nacional (MAC-USP) e da | Bienal Nacional de Artes Plasticas da
Bahia, em Salvador. Em 1967 participou da IX Bienal de Sdo Paulo, do XVI SPAM, do Il SACC; e
foi selecionado com o segundo prémio de gravura no XXII SMBA-BH. Em 1968 ele voltou a se
apresentar em Belo Horizonte, no XXIII SMBA-BH com trés gravuras. Faleceu em 2007 em
Campinas.

1.13 YUTAKATOYOTA

Nasceu em Tendo, Japdo, em 1931. Pintor, escultor, desenhista, gravador e cendgrafo. No inicio da
década de 1950, estudou na Universidade de Arte de Tdquio. Transferiu-se para o Brasil em 1962.
Em 1963 foi premiado no Il Saldo do Trabalho, em S&o Paulo e no XIlI SPAM, participando também
da VII Bienal de Sdo Paulo, do XX SPBA, em Curitiba. Em 1964, exp6s individualmente no Museu
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de Arte Moderna do Rio Grande do Sul (MAM/RS). Ganhou prémio no | Saldo Esso de Jovens
Artistas, em 1965. Entre 1965 e 1968, viveu em Mildo, Itdlia. Em 1968 retornou ao Brasil fixando-se
definitivamente em Séo Paulo. Em 1968, foi premiado na Il Bienal de Artes Plasticas da Bahia, em
Salvador, no Saldo de Santo André, Sdo Paulo, no XXIIl SMBA-BH (MAP), participando também do
IV SACC, XXV SPBA, em Curitiba. Participou da VI, da VIII e da IX Bienal de Sdo Paulo, em 1963,
1965 e 1967, respectivamente, sendo que na X, de 1969, teve uma sala especial expondo varios
objetos cinéticos e esculturas que convidavam a participacéo do publico.

1.14 JOSE RONALDO LIMA

Nasceu em Rio Casca, em 1939. Fixou-se em Belo Horizonte onde estudou sociologia e politica. Nas
décadas de 1960 e 1970, participou de varios happenings, criando propostas sensoriais. A partir de
1966 comecou a pesquisar a pintura sem formacdo académica ou vinculos educacionais. Em 1966
recebeu mengao honrosa no XX1 SMBA-BH e em 1967, no XXII, recebeu o 2° prémio de desenho. No
mesmo ano participou da IX Bienal de S&o Paulo, do XXIV SPBA, em Curitiba, e do IV SAMB. Em
1968, recebeu o 1° prémio de desenho no XXIII SMBA-BH. Em 1969 participou do | Saldo Nacional
de Arte Contemporanea, Belo Horizonte (MAP) e do XVIII SNAM-RJ. Em 1970, recebeu o Prémio
de Pesquisa no VI SACC.

1.15 DECIO PAIVA NOVIELLO

Nasceu em Sdo Goncalo do Sapucai-MG, em 1929. Pintor, gravador, desenhista, cenografo e
professor, a partir de 1968 participou de varios saldes por todo o Brasil. Foi premiado no Il Saldo de
Ouro Preto (1968) e no | Saldo de Arte de Sabard (1969). Em 1968 recebeu o segundo prémio de
gravura no XXIIl SMBA-BH. Em 1969, participou do XXV SPA, em Curitiba, da X Bienal de Sao
Paulo e da mostra Artistas Mineiros em Brasilia. Recebeu o prémio de Isencdo do Jari no XVII Saldo
Nacional de Artes Plasticas no Rio de Janeiro.
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ANEXO 2 - GLOSSARIO BIOGRAFICO DOS COMPONENTES DOS JURIS

2.1 MARIO PEDROSA

Nasceu em Timbauba- PE, em 1900. Faleceu no Rio de Janeiro, em 1981. Foi referéncia da critica de
arte no Brasil desde a década de 1940. Iniciou nas artes plasticas como critico na década de 1930,
tendo atuado na década de 1920 mais como critico literario. Foi colunista de arte no jornal Correio da
Manha, Jornal do Brasil e Folha de Sdo Paulo. Dirigiu 0 MAM-SP de 1961 a 1963. Foi secretario do
Conselho Federal de Cultura no governo federal de Janio Quadros. Era membro atuante da Associagao
Internacional de Criticos de Arte e presidente da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte. Participou
de comissBes de selegdo para Bienais e saldes, nacionais e internacionais. Em Belo Horizonte,
participou da XVIII e da XIX edicdo do SMBA-BH, em 1963 e 1964. Foi da comissdo de selecéo da
VI (1961) e do jari da VII (1963) Bienal de Séo Paulo. Participou do juri da | Bienal Nacional de
Artes Plasticas da Bahia, Salvador, em 1966 e do 1V SAMB, em 1967.

2.2 CLARIVAL DO PRADO VALLADARES

Nasceu em Salvador-BA, em 1918. Faleceu no Rio de Janeiro, em 1983. Pesquisador, critico de arte e
professor da Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia. Era médico, p6s-graduado em
Patologia pela Harvard University, combinou metodologia cientifica e sensibilidade na abordagem
sociolégica do objeto artistico. Publicou em 1962 o livro Paisagem Rediviva, em 1965 O
comportamento Arcaico Brasileiro e em 1967, Riscadores de Milagres: um estudo sobre Arte
Genuina. Escrevia no Jornal do Brasil e na revista especializada em Arte GAM (Galeria de Arte
Moderna). Participou de varias comiss@es de juri de bienais e salGes nacionais e internacionais, assim
como da organizacdo de exposicBes de arte, como a VIII Bienal de Sdo Paulo, em 1965, a I Bienal
Nacional de Artes Plasticas da Bahia, Salvador, em 1966 e da IX Bienal de S&o Paulo, em 1967.
Participou do jari do XVIII SMBA-BH, em 1963, do XIX, em 1964 e do XX, em 1966. Foi integrante
da Comisséo Nacional de Belas Artes entre 1964 e 1967 e do Conselho Federal de Cultura, em 1967.

2.3 JOSE GERALDO VIEIRA

Nasceu em Agores, em 1897, faleceu em Sdo Paulo, em 1977. Seu nome completo era José Geraldo
Manuel Germano Correia Vieira Machado Drummond da Costa. Foi tradutor, escritor e critico de arte
(da literatura e das artes plasticas). Atuou como critico de arte no jornal Folha de So Paulo e na
revista Habitat. Dirigiu a Galeria das Folhas e fez parte da comissdo organizadora da Bienal de Séo
Paulo na década de 1950 e 1960. Era atuante nas comissdes de selecdo de salGes e bienais, tendo
participado do XVIII SMBA-BH e na VII Bienal de Sdo Paulo, ambos em 1963. Participou do juri do
XIX SMBA-BH, em 1964. Participou do jari da | e da Il Exposi¢do Jovem Desenho Nacional, 1964 e
1965, em Sédo Paulo-SP. Participou do juri do Il, 111, IV e V SACC, de 1966 a 1969.

2.4 MARI’STELLA PIRES TRISTAO

Nasceu em Uberlandia em 1919. Faleceu em 1997, em Belo Horizonte. Era colunista do jornal Estado
de Minas. Formou-se em Belas Artes pela UFMG. Foi assessora cultural da Reitoria da UFMG. Esteve
a frente da inauguracdo do Palacio das Artes, coordenando o setor de artes plasticas desta instituicdo
por varios anos. Coordenou inimeras mostras, saldes festivos, cursos e simpoésios relacionados as artes
em Belo Horizonte. Atuou também como artista como gravadora, participanda | Bienal Nacional de
Acrtes Plasticas da Bahia, Salvador, em 1966. Participou do jari dos SMBA-BH, em 1964, 1965, 1966.
Participou do XXVI SPA, 1969, em Curitiba.
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2.5 MARIO SCHENBERG

Nasceu em Recife, Pernambuco, em 1914, faleceu em 1990, em SaoPaulo. Fisico, politico e critico de
arte teve ativa participacéo politica. Ligado ao Partido Comunista Brasileiro foi cassado e preso mais
de uma vez pela ditadura militar. Atuou como critico de arte, escrevendo diversos artigos sobre artistas
contemporaneos brasileiros como Alfredo Volpi, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Desde 1943 atuava no
cenario artistico nacional, como incentivador de novos artistas, membro de juris de diversos saldes,
inclusive da Bienal de Sdo Paulo, atuando como jari na VI, VII e VIII, 1961, 1965 e 1967. Foi
professor de fisica da USP, destituido do cargo em 1969, em funcdo do Al-5 e restituido em 1979,
apods a anistia. Atuou como juri na | Bienal Nacional de Artes Plasticas da Bahia, 1966, em Salvador e
no I, Il, Il e IV SACC, de 1965 a 1968. Participou do juri do XXI SMBA-BH, em 1966.

2.6 PIERRE SANTOS

Nasceu em Passos-MG (1941). E advogado, escritor, jornalista e professor de historia da arte. Veio
para Belo Horizonte em 1949. Conheceu Guignard e o auxiliou na direcdo da Escola do Parque.
Participou da organizacdo de exposicdes de artistas mineiros. Participou do juri do XX e do XXI
SMBA-BH, em 1965 e 1966.

2.7 WALTER ZANINI

Nasceu em Sdo Paulo em 1925. Faleceu em 2013. Graduou-se e fez doutorado em Historia da Arte na
Universidade de Paris. Foi professor de Historia da Arte da USP. Foi diretor do MAC-USP, entre 1963
e 1978, e curador das Bienais de Sdo Paulo na década de 1980. Participou do jari da Il Exposicao
Jovem Desenho Nacional, 1965, em Sao Paulo-SP. No periodo em que dirigiu o0 MAC-USP, foi
responsavel por mudancas no perfil do Museu, como a realizacdo do programa Jovem Arte
Contemporanea (JAC), entre 1967 a 1974, que substituiu as exposi¢Bes anuais, Jovem Desenho
Nacional (JDN) e Jovem Gravura Nacional (JGN). Era membro do grupo internacional Phases e
organizou a mostra de artistas desse no Brasil em 1964, passando por Sdo Paulo, Belo Horizonte e Rio
de Janeiro. Participou do juri da VII Bienal de Sdo Paulo, 1963, do Il SACC, em 1966 e do XXII
SMBA-BH, em 1967. Realizou as exposi¢cbes Prospectiva 74 e Poéticas Visuais, em 1977,
consequéncias de suas relacbes com artistas e instituicfes, tanto no Brasil quanto no exterior, por meio
de incentivo a producdes experimentais ligadas a video-arte e arte postal. Publicou em 1983 os dois
volumes da Historia Geral da Arte no Brasil.

2.8 VERA PACHECO JORDAO

Nasceu em Sao Paulo e faleceu no Rio de Janeiro em 1980. Casou-se com José Olympio Pereira Filho,
em 1935. Era bacharel em filosofia. Escreveu criticas literarias para os jornais Diario de Noticias, A
Mancha, Correio da Manha e Jornal de Letras. Atuava como tradutora na editora José Olympio. Em
1959 inaugurou a coluna de artes plasticas do jornal O Globo, onde escreveu até 1966. Em 1962 fez
curso de histéria da arte na Universidade da Columbia com o critico de arte Meyer Shapiro. Foi
membro da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte. Participou do juri do XX SMBA-BH, em 1965.

2.9 MARC BERKOWITZ

Nasceu em 1914 e faleceu em 1989. De origem russa veio para o Brasil em 1928. Residia no Rio de
Janeiro, onde dirigia a Galeria de Arte do Instituto Brasil Estados Unidos - Ibeu (RJ). Escreveu no
Jornal de Letras e na Revista Leitura do Rio de Janeiro. Em 1965 participou da comissdo julgadora da
VIl Bienal de Sao Paulo, do XXII SPBA, em Curitiba, e do XX SMBA-BH.
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2.10 JACQUES DO PRADO BRANDAO

Nasceu em Alfenas, Minas Gerais, em 1924, faleceu em 2007, no Rio de Janeiro. Poeta, foi um dos
fundadores da revista literaria Edificio, criada em Belo Horizonte, na década de 1940. Foi um dos
fundadores do Centro de Estudos Cinematograficos de Belo Horizonte. Participou do juri do XXII
SMBA-BH, em 1967 e do | Saldo Nacional de Arte Contemporénea de Belo Horizonte (MAP) em
1969.

2.11 JAYME MAURICIO RODRIGUES SIQUEIRA

Nasceu em Porto Alegre, Rio Grande do Sul. Faleceu em 1997, no Rio de Janeiro. Em Belo Horizonte
estudou pintura com Guignard e ao fixar residéncia no Rio de Janeiro, em 1952, teve destacada
atuagdo no jornal carioca Correio da Manh& como critico de arte. Teve participacdo importante no
movimento que, em 1951, buscava uma sede definitiva para 0 MAM-RJ, criado em 1948. Promoveu
no MAM, exposi¢Oes de artistas como Manabu Mabe, Djanira e Hélio Qiticica. Participou do jari do
XXII e do XXIII SMBA-BH, 1967 e 1968 e do Ill e IV SACC, 1967 e 1968.

2.12 FREDERICO MORAIS

Nasceu em Belo Horizonte em 1936. E jornalista, critico de arte, curador, professor e artista
conceitual. Comecou sua trajetéria como critico de arte na década de 1950 nos jornais Estado de
Minas, Diario da Tarde e Bindmio. Foi para o Rio de Janeiro em 1966, onde se firmou como critico,
professor e produtor de arte. No mesmo ano organizou a exposicdo Vanguarda Brasileira, na reitoria
da UFMG. No Rio de Janeiro escrevia na coluna de artes do Diario de Noticias (1966) e no jornal O
Globo (1975-1987). Participou do jari da IX Bienal de Sdo Paulo, do XXIl SMBA-BH, em 1967 e do
IV, V e VI SACC, de 1968 a 1970. Em 1971, a frente do MAM-RJ, organizou os Domingos da
Criacdo. Organizou a mostra Do Corpo a Terra no Parque Municipal, em Belo Horizonte, 1970.

2.13 MORGAN MOTTA

Graduado em Jornalismo, em 1964. Escrevia na coluna de artes do Diério de Minas na década de
1960. Comegou a atuar como critico de arte e curador de mostras neste periodo. E membro da diretoria
da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte e é membro da Associacao Internacional de Criticos de
Arte. Participou do jari do XXII e do XXIIl SMBA-BH, em 1967 e 1968.

2.14 WALMIR AYALA

Nasceu em Porto Alegre, em 1933. Faleceu no Rio de Janeiro, em 1991. Poeta, romancista contista,
teatrologo, critico de arte e filésofo de formagdo. Em 1956 fixou-se no Rio de Janeiro, onde colaborou
intensamente com diversos jornais e revistas tais como Correio da Manha, Ultima Hora, O Cruzeiro.
No Jornal do Brasil, foi titular, de 1968 a 1974, de uma coluna de critica de arte. Autor de “A cria¢do
plastica em questdo” (1970), “O Brasil por seus artistas” (1979), “Arte Brasileira” (1985) e
coordenador do “Dicionario Brasileiro de Artistas Plasticos” (1975). Participou de varios juris de
saldes e bienais, nacionais e internacionais, como o XXIIl SMBA-BH, em 1968, o XVIII SNAM-RJ,
em 1969, a X Bienal de Sdo Paulo, de 1969.

2.15 DONATO FERRARI

Nasceu em Guardiagrele, Italia, em 1933. Pintor, performer, designer, escultor, ilustrador, professor e
critico de arte. Estudou na academia de Belas Artes de Roma, entre 1953 e 1957. Transferiu-se para o
Brasil em 1960. Realizou exposi¢fes individuais na galeria Piccola, no Rio de Janeiro, e na Séo Luiz,
em Sdo Paulo, em 1961. Entre 1961 e 1964, participou do SPAM, recebendo prémio em 1962.
Participou da VII, VIII e XI Bienais de S&o Paulo, 1963, 1965 e 1967. Participou da Il Exposicdo
Jovem Desenho Nacional, 1965, em Séo Paulo-SP (MAC-USP); do | Saldo Esso de Artistas Jovens,
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1965, no Rio de Janeiro-RJ (MAM). Foi jari no XXIl11 SMBA-BH, em 1968. Junto com Walter Zanini
foi responsavel pela organizacdo do Departamento de Artes Plasticas da Escola de Comunicacoes e
Artes da Universidade de Sdo Paulo — ECA/USP.
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ANEXO 3 - DOCUMENTAGCAO FOTOGRAFICA DAS OBRAS

3. 1 Composicado em Preto n°1. Jarbas Juarez, 1964.

Detalhe da parte superior a direita. Detalhe da parte inferior a direita.

Fotos Nelyane Santos.
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3.2 A Hora da Noite Minguante, Jodo Osorio Brzezinski, 1964

Detalhe da parte inferior a direita com a data e a
assinatura.

Detalhe da parte suerir a esquerda.

Fotos Nelyane Santos.
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3.3 O Ciclista, Maria Beatriz de Almeida Magalhaes, 1964

Detalhe da parte superior ao centro. Detalhe da parte inferior & esquerda.

Fotos Nelyane Santos.
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3.4 Dos Homens e do Fim. Raul Cérdula, 1964

4

Detalhe da parte inferior a direita com a data e a Detalhe da parte central & esquerda.
assinatura.
Fotos Nelyane Santos.
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3.5 Arcadas Barroco XI. Paulo Laender, 1964

5

Detalhe da parte inferior ao centro com a data e
assinatura.

Detalhe da parte superior ao centro.

Fotos Nelyane Santos.
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3.6 Dramaturgia Il. Yo Yoshitome, 1965

Detalhe da parte superior a esquerda.

Fotos Nelyane Santos.
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3.7 O Temerario. Nicolas Vlavianos, 1965

Verso da escultura. Detalhe da extremidade superior da escultura.

Fotos Nelyane Santos.
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3.8 Alquimia Solar 1. lldeu Moreira, 1966

Detalhe da parte superior. Detalhe da parte inferior a direita com data e
assinatura.

Fotos Nelyane Santos.
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3.9 Forma e Cor n° 1. Tomoshige Kusuno, 1967

Verso da obra Obra vista‘pela lateral direita.
Fotos Nelyane Santos.
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3.10 Quadro C. Eduardo Aragao, 1967

Obra vista pela lateral direita. Detalhe da parte superior ao centro.
Fotos Claudio Nadalin, 2011.
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3.11 Sem titulo. Anna Letycia Quadros, 1967

Detalhe parte inferior direita, com assinatura e Vista lateral direita da superficie, com assinatura
data. e data.

Fotos Nelyane Santos.
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3.12 Mulheres x Destino; Mulheres x Ritual; Mulheres x Perdicdo. Bernardo Caro, 1967

EU TAMBEM
TENHO ODIREITOD

VENHA AMAR

A
Il

EU TAMBEM . . .
TENHO 0 DIREITO Detalhe de Mulheres x Destino: Parte inferior ao

V£NHA AMAR centro, com assinatura e data.

N f‘B | \
Bl vB |

2 RN &%

A 1B

AN

Mulheres x Destino

Mulheres x Ritual Mulheres x Perdicdo
Fotos Nelyane Santos
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3.13 Méquina de Triturar Homens. Getulio de Andrade Starling, 1967

Detalhe da escultura vista da lateral direita. Detalhe da etiqueta de inscri¢cdo anexa a obra pelo
artista

Fotos Nelyane Santos
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3.14 Espacgo “In” (Para-Negativo). Yutaka Toyota, 1968

Fotos Nelyane Santos

Detalhe parte inferior central. Detalhe parte central & direita no verso da obra,
com inscrigdes do artista.
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3.15 Desenho 35. José Ronaldo Lima, 1968

Fotos Nelyane Santos

Detalhe parte central.
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Detalhe lateral direita.

3.16 Amor; Desejo; Posse. Décio Noviello, 1968

Amor

Desejo

Posse
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Fotos Nelyane Santos



