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A historia da arte, como a interpretamos até aqui, pode ser descrita como o ato de forjar
chaves-mestras para abrir fechaduras misteriosas dos nossos sentidos, cuja chave original s6
a Natureza tinha. Sdo fechaduras complexas, que apenas se deixam penetrar quando diversos
parafusos ficam de prontidao e certo nimero de trincos séo movidos simultaneamente. Como
o arrombador que tenta abrir um cofre-forte, o artista ndo tem acesso direto ao mecanismo
interno. Pode apenas apalpa-lo com seus dedos sensiveis, sondando um gancho aqui e
ajustando outro ali, quando alguma coisa cede la dentro. Naturalmente, uma vez aberta a
porta e feita a chave, fica facil repetir a proeza. Quem vier depois ndo precisa ter
discernimento especial — basta-lhe a capacidade de copiar a chave-mestra do seu
predecessor.

(GOMBRICH, “Arte e Ilusdao”, p. 304).



RESUMO

Esta dissertacdo apresenta a pesquisa realizada a respeito dos Sal6es Nacionais de Arte
ocorridos na cidade de Belo Horizonte na primeira metade da década de 1980,
especificamente os saldes tematicos, entre os anos de 1979 e 1984. Os Sal6es Nacionais de
Arte que eram promovidos pela Prefeitura de Belo Horizonte, e que tiveram uma trajetdria de
72 anos, representaram um importante evento fomentador do circuito artistico nacional, sendo
oportunidade para jovens artistas ou mesmo apresentando artistas ja consagrados. Ainda ha o
fato da grande parte das obras premiadas passarem a constituir o acervo do Museu de Arte da
Pampulha, formando assim uma colecdo passivel de estudos. Primeiramente foi apresentado o
contexto da década em questdo, denominada por muitos autores no que diz respeito a
producao artistica daquele momento, como o “retorno a pintura”. Em um segundo momento,
foi revista a historia dos salbes de arte como instituicdo propagadora de tendéncias e
producbes do circuito artistico, e em seguida apresentada a trajetéria dos salbes na
contemporaneidade até a chegada aos salfes da década de 1980, onde optou-se pela pesquisa
dos salGes tematicos, com analises de textos de criticos que acompanharam 0s eventos e obras
pertencentes ao acervo do Museu de Arte da Pampulha.

Palavras-chave: saldes nacionais de arte; saldoes tematicos; década de 1980.

ABSTRACT

This dissertation shows a research realised about National Art Displays which had taken place
in Belo Horizonte city in the first half of 80's, specifically the so-called Thematic Displays
between 1979 and 1984. These National Art Displays that had been promoted by the Town
Hall of Belo Horizonte and which had lasted about 72 years, meant an important event to
foster the grownth of national artistic circuit, meaning an opportunity of visibility for young
artists and even so those known ones. There is also a point to be considered the fact that the
biggest part of selected art pieces have been integrated to the Art Museum of Pampulha's
collection; thus, forming a set of works available to be studied. At first glance, it has shown at
that moment the context of this decade as the “return of painting”. Secondly, it has revised the
art displays’ history as a propagator institution of tendencies and production of that circuit.
Following, it’s showed the trajectory of these Displays at the contemporaneity until 80’s
beginning. Because of that, one has opted for the Thematic Displays’ search presented each
chapter, through analysis and texts of art-critics who have kept up with the events and works
belonged to the Art Museum of Pampulha's collection.

Key-words: national art displays; thematic displays; the 1980°s.
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INTRODUCAO

O presente trabalho é parte de uma discussao maior, desenvolvida a partir do Grupo de
Pesquisa do CNPq, denominado “Memoéria das Artes Visuais de Belo Horizonte (MAV-BH)”,
vinculado ao Departamento de Artes Plasticas da Escola de Belas Artes da UFMG, que tem
como base a discussdo das teorias e métodos da Historia da Arte, assim como a analise de
obras artisticas pertencentes aos acervos de museus publicos mineiros: Museu Histdrico
Abilio Barreto, Museu Mineiro e Museu de Arte da Pampulha, comparativamente a outros
acervos brasileiros e internacionais.

Em um primeiro momento, a escolha por realizar uma pesquisa situada na década de
1980 se deu pela conclusdo de que havia poucos estudos relacionados a producéo artistica da
década, assim como pela constatacdo da necessidade de um levantamento maior das fontes
produzidas em torno de um dos Unicos espacos de construcdo de legitimidade artistica no
Brasil: os salGes de arte.

Os estudos de historia da arte sobre a década de 1980 tanto no Brasil como em outros
paises apontam para a ocorréncia de um movimento intitulado “retorno a pintura”, sendo
apresentado por criticos e pesquisadores’ como o momento em que a pintura foi eleita por
grande parte dos artistas atuantes naquela década como principal modalidade utilizada e
apresentada ao circuito artistico de salGes e exposicdes de arte. Isso se deu apds a constatacao
de que a arte mais comumente apresentada na década anterior, 1970, traria a priori, 0 conceito
no lugar da obra, apresentando, dessa forma, uma arte mais “fria e cerebral”, como designado
pelo critico Frederico Morais. Portanto, ndo é possivel afirmar que o fendmeno aqui descrito
constitui-se como uma unanimidade.

Dentro desse contexto, foi feito um levantamento sobre os saldes nacionais de arte
promovidos pela Prefeitura de Belo Horizonte na década de 1980, figurando-se naquele
momento como um dos principais eventos do pais, no sentido de apresentar e promover a arte
nacional. Portanto, foi preciso optar por um recorte tamanho o volume de informacoes
encontradas, fontes textuais e obras, sobre o assunto abordado. Decidiu-se, entdo, por
investigar e analisar cinco sal6es nacionais de arte de Belo Horizonte, ocorridos entre 1979 e

1984 (exceto 1982)? por meio das fontes produzidas por tais eventos, que podem ser divididas

! Michel Archer, Achille Bonito Oliva, Ligia Canongia, Roberto Pontual, Ricardo Basbaum, Ronaldo Rosas Reis, Tadeu
Chiarelli, Marcus de Lontra Costa, Sheila Leirner, Méario Pedrosa, Marcio Sampaio, Frederico Morais e Walter Sebastido.

2 Dentro da opgéo feita pelos sal®es tematicos que ocorreram na continuidade dos anos de 1979 a 1984, s6 o ano de 1982
teria abdicado dessa nova formatacéo, portanto ele ndo se insere neste estudo.
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em: fontes textuais — catélogos, criticas jornalisticas, atas e regulamentos dos salfes — e
visuais, as obras artisticas premiadas.

Esses salGes tiveram o diferencial, dentre prds e contras, de terem se realizado, ora em
seu formato tradicional com concorréncia ora como uma grande exposicdo coletiva, em torno
de um tema predeterminado por curadores ou criticos trabalhando conjuntamente.

A principal justificativa para a mudanga dos saldes tradicionais para os saldes
tematicos, segundo seus organizadores, decorreu do esvaziamento dos saldes ocorridos na
década de 1970 — e os motivos apontados para tal esvaziamento foram: a ditadura militar, que
ainda alarmava o pais; o medo dos artistas da censura; o vazio cultural assombrado pela
efervescéncia das décadas anteriores.

Outro fator que apresentou mudanca foi o fato de, em muitos desses salbes, ter
ocorrido a substituicdo do sistema de selecdo dos artistas. Em alguns dos salGes, foi extinto o
corpo de jurados que premiava as melhores obras e, em vez de uma irrestrita concorréncia,
adotou-se um sistema de convite a artistas consolidados no circuito. Destaca-se, ainda, a
criacdo do sistema de curadoria, delineando um pensamento especifico para o evento,
juntamente com a insercdo de uma proposta tematica para cada saldo analisado.

O estudo dos saldes tematicos foi abordado por meio do levantamento dos catalogos
produzidos em cada evento, das matérias jornalisticas escritas por criticos no “calor da hora”?,
do levantamento da participacdo de artistas nacionais e suas respectivas biografias e,
principalmente, do contato e da analise das obras pertencentes ao acervo do Museu de Arte da
Pampulha (MAP), em Belo Horizonte.

Com a orientacdo do professor Rodrigo Vivas, foi possivel apreender os métodos que
fariam chegar ao objeto de estudo desta dissertacdo, sem generalizacdes, pois, ao se falar em
“retorno a pintura”, hd que se buscar elementos que o comprovem, ou ndo, e, para tanto, se
faz necessario a andlise de obras especificas. A historia da arte se faz, dentre outros fatores,
pelo contato com as obras de arte, e esse contato é quesito fundamental para a escrita dessa
historia. Essa dissertacdo segue a divisao apresentada a seguir e as discussdes pertinentes em
cada capitulo.

No Capitulo 1, foi feita revisdo bibliogréafica sobre o tema, dentro dos contextos
internacional e nacional, e abordadas as discussdes de autores, dentre pesquisadores,
curadores e criticos, acerca do chamado “retorno a pintura”. Ainda foram feitos apontamentos
sobre o debate a respeito do pés-modernismo na arte. E, em seguida, foi apresentado o estudo

da formag&o da arte contemporénea em Belo Horizonte, iniciado na década de 1960.

® Express#o utilizada para designar a produgéo da critica atuante no periodo de anélise deste estudo.
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No Capitulo 2, foi apresentado um breve estudo sobre os saldes dentro da historia da
arte e, na sequéncia, o comeco dos saldes em Belo Horizonte e suas transformagdes a partir da
década de 1960 e até 1980. Destaca-se aqui a apresentacdo do critico Marcio Sampaio e 0s
estudos de Rodrigo Vivas e Marilia Andrés Ribeiro.

No Capitulo 3, apresentam-se as discussdes acerca do Xl Saldo Nacional de Arte,
intitulado Figuracéo referencial, ocorrido em 1979, e a andlise das obras de Marcos Coelho
Benjamin, Marcio Sampaio, Jodo Camara Filho e Mariza Trancoso. Também nesse capitulo,
sdo apresentadas mais duas exposi¢des importantes no periodo: a exposi¢cdo Pintura, mostra
tematica proposta pelo 1l Saldo do Conselho Estadual de Cultura de Minas Gerais, e a
exposicdo O desenho mineiro, ambas de 1979.

No Capitulo 4, apresentam-se as discussdes dos criticos acerca do XII Saldo Nacional
de Arte intitulado A cidade faz, ocorrido em 1980, e andlises de obras premiadas no saldo,
dando destaque para os artistas Marco Tulio Rezende, Manfredo Souzanetto, Hugo Denizart e
Ana Amélia Diniz Camargos.

No Capitulo 5, apresentam-se as discussdes acerca do XIIl Saldao Nacional de Arte,
intitulado A casa, ocorrido em 1981, e a andlise das obras de Amilcar de Castro, Hugo
Denizart e Paulo Roberto Leal.

No Capitulo 6, apresentam-se as discussdes acerca do XV Saldo Nacional de Arte,
intitulado Precariedade e criacdo, ocorrido em 1983. Naquele ano, ndo houve prémios de
aquisicdo, portanto, ndo ha obras desse Saldo presentes no acervo. Contudo, destaca-se as
participacbes de Fernando Lucchesi, Marcos Coelho Benjamin, Amélia Toledo, Mauricio
Bentes e Rui Cézar Santos. Além da exposicdo Brasil pintura, ocorrida no Palacio das Artes,
Nno mesmo ano.

No Capitulo 7, apresentam-se as discussdes acerca do XVI Saldo Nacional de Arte,
intitulado O homem, ocorrido em 1984, e a analise das obras de Marcos Coelho Benjamin e
Mariza Trancoso.

No contexto geral desta pesquisa, as discussdes se deram por meio de textos
publicados em jornais e catalogos, de criticos, jornalistas e historiadores, dentre 0s quais se
destacam Marcio Sampaio, Frederico Morais, Angelo Oswaldo, Celma Alvim e Mari’Stella
Tristdo. Além da entrevista realizada com a artista Mariza Trancoso.

O acesso as obras pertencentes ao acervo do Museu de Arte da Pampulha foi de suma

importancia para o fechamento desta pesquisa.
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CAPITULO 1 — A ARTE NOS CONTEXTOS INTERNACIONAL E NACIONAL NA
DECADA DE 1980.

s’

“Se acabou a festa de uma geragdo, continua a aventura da arte, que esta é eterna.’
Frederico Morais

Esta dissertacdo tem por objetivo analisar a producéo artistica apresentada nos saldes
de arte da primeira metade da década de 1980 e sua inser¢do dentro de um contexto maior,
designado por alguns autores como o “retorno a pintura”. Para tanto, faz-se necessario o
confronto com as obras de arte produzidas no periodo, utilizando-se 0 método de analise que
valorize a obra artistica em seus aspectos artisticos, materiais e sua inser¢do na cole¢do do
Museu de Arte da Pampulha.

O confronto com as obras pertencentes a esse acervo e o exercicio do olhar analitico
sobre as mesmas baseia-se na proposta de Argan, quando diz que

O objetivo é explicar a obra de arte como um sistema de relagdes, e as
relacbes sdo muitas vezes indiretas e a longo prazo, somente através de uma
extensa série de confrontos é possivel caracterizar uma por uma as muitas e
muito espalhadas raizes de que a obra nasceu (ARGAN, 1992, p. 24).

Ainda segundo o autor, serve esse confronto para “revelar as analogias e as
dependéncias diretas, mas também as divergéncias, as associacdes de experiéncias diversas,
0s percursos por vezes complicados de pesquisa do artista™.

Além disso, para o melhor entendimento do tema, foi necessario cotejar os autores que
ja discutiram o assunto em questdo, ou seja, a producdo artistica na década de 1980.
Apresenta-se a discussdo de autores que abordam o “retorno a pintura” tanto no cenario
internacional — Michael Archer e Achille Bonito Oliva —, quanto no cenario nacional — Ligia
Canongia, Roberto Pontual, Ricardo Basbaum, Ronaldo Rosas Reis, Tadeu Chiarelli e uma
tese mais recente, de lIvair Reinaldim. Foi também importante confrontar os escritos dos
criticos atuantes desde a década de 1960 no Brasil: Frederico Morais, Celma Alvim, Marcio
Sampaio e Mari’Stella Tristdo; os curadores Marcus Lontra Costa, Sheila Leirner, Agnaldo
Farias e seus textos escritos no “calor da hora”.

Feitas essas apresentagcOes, esta dissertacdo expOe discussOes de autores que
desenvolvem pesquisas a respeito da tematica, mais especificamente, o estudo sobre a historia
da arte contemporanea em Belo Horizonte: os historiadores Rodrigo Vivas, abordando os
SalGes de Arte da capital, e Marilia Andrés Ribeiro, na apresentacdo de alguns artistas que

mais se destacaram, ambos sobre as décadas de 1960 e 1970. Por ultimo, o texto do jornalista

* ARGAN, 1992, p. 24.
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e critico Walter Sebastido e algumas prospeccfes sobre a década de 1980, por meio do
levantamento de inimeras exposi¢des coletivas na capital.

A partir da leitura desses autores, apreendem-se as diversificadas designacdes a que se
referiam ao tratarem dessa nova fase da producéo artistica da década de 1980. No contexto
internacional, Transvanguarda na Italia; Neoexpressionismo na Alemanha, na Holanda e na
Bélgica; e Pattern ou Bad Paiting nos EUA. No Brasil, intitulou-se de Geracéo 80, tema este
que sera discutido mais adiante.

Torna-se comum na bibliografia sobre o tema o destaque aos aspectos de uma geracao
que escolheu o “retorno a pintura, preterida nas décadas anteriores em favor de outros géneros

e midias, e os desvios estéticos que tal retomada desencadeou face aos parametros das

., . 5
vanguardas historicas™.

Os anos 80 trouxeram de volta a questdo da subjetividade, do gesto e da
emoc&o pictorica, revigorando ao mesmo tempo o drama e a teatralidade de
verve romantica, recalcada desde a pop art. Com diversas designactes —
transvanguardismo, neoexpressionismo, hipermaneirismo — a época foi
pontuada, sobretudo, pelo retorno a pintura. Apesar de nao ter sido o Unico
género praticado, sua retomada como expressdo prioritaria em diversos
grupos de artistas configurou-se como uma marca da geracdo. Ademais, a
operacdo artesanal da pintura representava uma contrapartida ao avanco
tecnoldgico desenfreado e sua parafernalia eletronica, tentando recuperar o
contato corporal dos artistas com seus meios, pratica atravessada pelos
aparelhos técnicos da reprodutibilidade. Nada desprezivel o fato da IBM ter
langado, em 1981, o primeiro PC (personal computer), fazendo eclodir uma
verdadeira revolugdo no mercado da informética e levando um computador a
cada casa, do Brasil a Rissia (CANONGIA, 2010, p.8).

Michael Archer afirma, ao tratar do cenario internacional, que “em pintura, o que nos
anos 60 havia sido uma discussdo quanto a interpretacdo da abstracdo transformou-se nos

anos 70 em um debate quanto ao significado aparente e as conotagdes politicas da obra

”6

figurativa ou ndo-figurativa™”. Artistas de Italia, Alemanha, Estados Unidos e, como veremos

mais tarde, também do Brasil entravam na década de 1980 tendo a pintura como principal

forma de expressao.

O revisionismo da histéria da arte e o desmonte das especializacdes
modernas, entretanto, era patente na concepc¢ao de ambos os tipos de atitudes
e procedimentos, e ndo parece que a pintura dos anos 80 tenha, de fato,
intencionado decretar o fim da modernidade, sendo desconstruir o processo
de enrijecimento progressivo das vanguardas e seus discursos de
autolegitimacdo. A simultaneidade, no lugar das competéncias disciplinares
exclusivas do modernismo, era, afinal, uma consequéncia légica dos
processos de transformacdo do século XX, que, hoje, com o avanco da
informética e em plena era digital, tornou-se, ndo uma atitude sacrilega em

¥ CANONGIA, 2010, p. 7.
® ARCHER, 2001, p. 150.
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relagdo aos tempos modernos, mas uma exigéncia contemporanea
(CANONGIA, 2010, p. 24).

Para a abordagem do tema proposto nesta dissertacdo — a producdo artistica na década
de 1980 em Belo Horizonte —, faz-se indispensavel um breve olhar sobre a predominancia da
producdo artistica da década anterior (1970), para contextualizar essa transi¢cdo no cenario
artistico brasileiro, entendendo de que forma a “faléncia” do conceitual na arte e o
ressurgimento da pintura irdo ecoar ndo sé na década de 1980, mas em todos os debates que

se dado a sequir.
Todos os impulsos evidentes nas obras do final da década de 50 — o interesse
pelo corriqueiro, a disposi¢do de abarcar o acaso (ndo apenas uma heranga
do Dadaismo, mas também o reconhecimento de que na vida as coisas

simplesmente acontecem) e um novo senso do visual — levaram a arte a duas
diregdes: o Pop e o Minimalismo (ARCHER, 2001, p. 5).

Archer fala da predominancia de duas modalidades artisticas até a década de 1960, a
saber, pintura e escultura, e aponta que, apds esse momento, houve “uma decomposi¢ao das
certezas™’ quanto a essas classificaces. Surge, assim, novas formas e denominacdes quanto

as modalidades do periodo que se apresenta:

A consequéncia do afrouxamento das categorias e do desmantelamento das
fronteiras interdisciplinares foi uma década, da metade dos anos 60 a meados
dos anos 70, em que a arte assumiu muitas formas e nomes diferentes:
Conceitual, Arte Povera, Processo, Anti-forma, Land, Ambiental, Body,
Performance e Politica. Estes e outros tém suas raizes no Minimalismo e nas
vérias ramificacbes do Pop e do novo realismo. Durante esse periodo houve
também uma crescente facilidade de acesso e uso das tecnologias de
comunicagdo: ndo apenas a fotografia e o filme, mas também o som — com a
introducdo do cassete e do &udio e a disponibilidade mais ampla de
equipamento de gravagdo — e 0 video, seguindo o aparecimento no mercado
das primeiras cameras padronizadas individuais (ndo para transmissao)
(ARCHER, 2001, p. 61).

Sob essa variedade de formas e expressdes artisticas, prosseguia a pintura. Ainda
como apresenta Archer, ela ndo esteve ausente, nas décadas de 1960 e 1970, porém passava
por uma reavaliacdo critica, com os devidos questionamentos de cada periodo, pois 0 que
“nos anos 60 havia sido uma discussdo quanto a interpretacdo da abstracdo transformou-se
nos anos 70 em um debate quanto ao significado aparente e as conotacfes politicas da obra
figurativa ou ndo-figurativa™®.

O debate sobre o chamado retorno a pintura € inaugurado em 1979, quando o critico
italiano Achille Bonito Oliva cunhou o termo transvanguarda, proclamando o ressurgimento

da pintura como predominancia na arte mundial. No ano de 1982, em seu livio A

" ARCHER, 2001, p. 1.
® Ibidem, p.150.
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transvanguarda internacional, o critico comenta que a transvanguarda opera fora das linhas
evolucionistas do “darwinismo linguistico”g, fora de uma historia da arte linear, que, até
entdo, as vanguardas apresentavam, além de terem uma atitude némade. Oliva, nesse livro que
proclamava o0 ressurgimento da pintura como categoria predominante na arte mundial,

€scCreveu:

a desmaterializacéo da obra e a impessoalidade da execucdo que caracterizou
a arte dos anos 70, segundo linhas estritamente duchampianas, estdo sendo
suplantadas pelo restabelecimento da habilidade manual, por meio do prazer
da execucdo que traz de volta a arte a tradi¢do da pintura (ARCHER apud
OLIVA, 2000, p. 155).

O conceito de transvanguarda citado traduz parte do espirito da retomada da pintura
nos anos 1980. Seu teor era essencialmente apontar a subversdo das regras pelo artista diante
de um leque aberto de opgdes. A pintura renasce da desmaterializagdo dos anos setenta para a
criacdo-citacdo (pintura hibrida) e pretendia ironizar ao inverter significados padronizados;
representar imagens desencaixadas; ultrapassar limites da moldura do quadro com grandes
formatos e cores atrativas; escolher entre multiplos materiais e técnicas; e optar por signos
figurativos ou abstratos. Assim apresentava Roberto Pontual, o anunciante da Geragéo 80 no

Brasil:

A arte da Gltima geracédo redescobre o prazer de uma inatualidade aberta, que
ndo se priva de recuperar as linguagens, as posi¢Ges e as metodologias do
passado. Depois de muito avancar, no atropelo ou na seguranca, o artista do
p6s-modernismo recente aceita finalmente a pausa, descontrai-se, investe no
repouso do guerreiro. Sem o0s gritos de outrora, relaxa-se e se aproveita.
Concede mesmo em engolir o sapo do recuo, na esperanca de que, como
sugere ainda o critico italiano, sua obra continue “a responder a exigéncia da
ocasido Unica, uma vez que a relagdo movente entre o artista e seus proprios
meios de expressao jamais se repete. Ou seja, embora voltando atras, o atras
retomado tem a marca do hoje. Repetir pode ser renovar, inovar mesmo, ao
menos na légica dos que trocam o principio da realidade pelo prazer
(PONTUAL apud OLIVA, 1984, p. 38).

Em grande parte dos estudos sobre a arte na década de 1980, fala-se sobre o retorno a
pintura como predominante no circuito artistico. Ela havia sido deixada de lado, até aquele
momento, apds a gama de formas artisticas em que a década anterior havia se mergulhado.

Esse possivel retorno merece analises tanto historicas, de forma a entender o
momento em que ocorreu, quanto artisticas — estudo e analise de obras produzidas naquele
periodo, tanto no cenario nacional quanto no internacional, entendendo 0 momento em que

essa forma artistica foi preterida, nas décadas anteriores, em favor de outros géneros e midias

® Veremos que alguns autores fazem referéncia & arte como linguagem, e Oliva é um deles: ao falar em darwinismo
linguistico, ele prop8e que a arte até a década de 1970 esteja dentro de uma linha evolutiva, e a transvanguarda seria a
quebra dessa linearidade.
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—, arte conceitual, minimalista, land art, arte povera. Agora, o uso da figuracdo tomava lugar

do conceito.

A énfase desmedida na ideia de autonomia (da arte em relacdo ao mundo)
que postularam o Minimalismo e seu ultimo apéndice, a Arte Conceitual,
estava proxima ao fracasso. Rapidamente, a vanguarda dos anos setenta, com
suas visOes estreitas e puritanas, alheia a qualquer gozo dos sentidos, pede o
impeto criativo e comeca a estancar. A reacdo ante essa postergacdo da
experiéncia subjetiva, ante a exclusdo da sensualidade e o pathos da arte, foi
uma surpresa tdo somente para 0s que consideravam o Minimalismo e suas
ramificacBes como a culminacgéo da histdria da arte (FARIAS, 2007, p. 30).

Um marco importante no cenario internacional relacionado ao retorno da pintura
ocorreu no ano de 1980, quando houve na Bienal de Veneza uma sec¢do especial para jovens
artistas intitulada Aperto 80. Precisamente nessa secdo, aparecem 0S cinco artistas
protagonistas da chamada transvanguarda, apresentados pelo critico Achille Bonito Oliva:
Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Nicola De Maria e Mimmo Paladino.

Harald Szeemann e Achille Bonito Oliva inauguraram uma secao paralela a
Bienal de Veneza, “Aperto 807, que, como o titulo indicava, abria-se aos
novos sintomas detectados na cena emergente internacional. Falando de
liberdade operativa e recuperacdo da imagem e da pintura, em que
identificavam uma nova tendéncia com aspectos némades e hedonistas, 0s

curadores reuniram ali exemplares da arte mais recente, que logo se
expandiria para a produgdo mundial (CANONGIA, 2010, p. 7).

Archer (2001) ressalta que a tendéncia desse retorno também foi percebida pelo
curador Christos Joachimedes, ao realizar a exposicdo Um novo espirito na pintura, na
Academia Real de Londres, em 1982. Em contato com os artistas, Joachimedes escreveu “os
estadios dos artistas estdo novamente cheios de potes de tinta.”*® Tal apresentacao passou a

levantar discussdes no campo da arte, redefinindo o lugar da obra.

A partir dessa mostra coletiva, percebia-se que a obra de arte se instaurava
como lugar de transicdo, local de passagem ou emergéncia entre varios
estilos, fora de esquemas plasticos ou teoricos fixos, fazendo um apanhado
indiscriminado de diversas vertentes do passado historico e da heranca
moderna. Tal hibridizacéo participava do esforgo pos-moderno de substituir
hierarquia por multiplicidade, evolugdo por contaminacdo, tentando
desbloquear os ciclos autbnomos do modernismo (CANONGIA, 2010, p. 7).

Como coloca Archer, ha um conceito de apropriacdo amplamente divulgado no inicio
da década de 1980, e esse tipo de questdo “tomada oportunamente para o nosso uso, era
atividade a que todos nos estavamos condenados devido a nossa condigdo de pos-

11 . . . . ,
modernos”". Além disso, “os anos 80 incrementaram e reorientaram o debate sobre o pos-

' ARCHER, 2001, p. 165.
" Ibidem.
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modernismo, j& antevisto desde a pop art, tentando rediscutir os canais formalistas que

, . A 12
marcaram o periodo moderno e o reducionismo de certas vertentes contemporaneas” .

Faz-se necessaria essa apresentacdo historica e analitica do momento ao qual estamos
dedicando este estudo, para que, a partir dele, possa ser feita uma retomada do processo dos
artistas e das obras que foram produzidas naquele momento.

Cremos, portanto, que o fendmeno da “volta a pintura”, em nivel
internacional (sem incluir o contexto brasileiro), deve ser considerado como
uma etapa significativa, por recolocar, com toda a forca, a discussdo da
imagem e da pintura. Hoje, entretanto, a pintura dos anos 1980 deve ser
libertada, como objeto de analise, de suas primeiras leituras criticas, ja que
essas tiveram, como primeiro e principal propoésito, a tarefa de legitima-la e
langé-la no circuito, ressentindo-se agora de um grau maior de preciséo e
andlise. O impacto de sua presenca ainda ndo encontrou um reflexo
adequado no campo tedrico, sendo urgente trabalhar no sentido de aproximar
imagem e palavra, pintura e conceito (BASBAUM, 2001, p. 317).

No Brasil, os textos criticos™ produzidos sobre a Geracdo 80, escritos no calor da
hora, aliam a liberdade da nova pintura ao momento politico. Como forma de situarmos o
momento em que estamos, abordando as transformagfes no campo artistico, ndo nos
deteremos com afinco as transformacBes politicas, porém sdo necessarios alguns
apontamentos.

A década de 1980 em todo Brasil foi sinbnimo de transformacdes em diversos setores
da sociedade. Apés o Golpe Militar de 1964, que trouxe 21 anos de Ditadura Militar, a

Abertura Politica inaugura um novo momento na sociedade brasileira.

O inicio da década foi marcado pelo epis6dio de uma bomba no Riocentro
(Rio de Janeiro, 1981), como manobra virulenta da direita para bloquear o
processo de abertura politica no Brasil. O pais, porém, prosseguiu nos rumos
da redemocratizacdo, saindo progressivamente de um regime ditatorial até a
campanha das Diretas Ja, em 1984, que indicava o0 come¢o de uma nova era.
A palavra “abertura” tinha, portanto, para os artistas brasileiros, um
significado mais amplo e libertario do que as proprias investidas estéticas
que praticavam, alinhando-se uma renovacdo ideoldgica, social e
institucional (CANONGIA, 2010, p. 26).

Porém, deve-se ter o cuidado de ndo cair em generalizagdes, ao se aliar periodo
politico e momento artistico, pois embora faca sentido associar as transformacgdes no campo
artistico, a “passagem dos anos 70 para os anos 80 com a abertura politica, ela deve ser feita

com o cuidado necessario para que ndo se incorra no equivoco de supor que a arte seja um

2 CANONGIA, 2010, p. 7

1% Temos o livro do critico e jornalista Roberto Pontual intitulado Explode Gerag&o! e textos dos curadores das mostras
“Como vai vocé, Geragao 80?” e XVIII Bienal Internacional de Sdo Paulo, além das criticas jornalisticas de Frederico
Morais, publicadas em jornais e catalogos diversos.
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simples desdobramento do quadro politico-social”**. Deve-se analisar cuidadosamente a
critica produzida no periodo, além de entrar em confronto direto com as obras, €, s6 a partir
dai, chegar-se a conclusdes neste estudo.

Ricardo Basbaum, artista e pesquisador atuante no periodo, discute a respeito do risco
dessas generalizacGes, pois acredita que a critica realizada no momento ndo foi feita a partir
do contato com a producdo dos artistas, e sim “a partir de um conceito de pintura mais amplo,
tdo genérico quanto indeterminado”. Assim, ele fala a respeito do trabalho de trés criticos

atuantes naquele periodo:

Frederico Morais, Roberto Pontual e Marcus de Lontra séo os articuladores
da emergéncia da pintura, isto € como criticos, promotores e
administradores culturais, procuram orientar suas taticas de acdo no sentido
de forcar o redirecionamento das maquinas institucionais para o objetivo de
legitimagdo da pintura, vista por eles como uma forma “genérica” de agao, ja
que ndo demonstram preocupacdo em diferenciar conceitualmente esta ou
aquela producdo, resultando o fato de que para esse grupo a nova pintura néo
é expressa teoricamente em termos de suas propriedades de pintura, mas sim
enguanto resultado de um novo comportamento, uma nova atitude diante da
vida e da arte, por parte de uma nova geracdo de artistas (BASBAUM, 2001,
p. 315).

Tanto Ronaldo Reis quanto Basbaum apontam para o perigo de Geracao 80 ser apenas
um rétulo criado pela imprensa e reforcado pela necessidade de um mercado da arte que se
expandia. Como j4 dito, o confronto e a anélise de obras se fazem fundamentais para que néo
se corra 0 risco de cair em generalizacbes quanto a esse momento da historia da arte
brasileira. Igualmente, é necessario, na medida do possivel, entrevistar artistas que atuavam
ativamente naquele periodo, produzindo obras de arte, participando do circuito artistico por
meio da submissdo a mostras e saldes de arte de niveis nacional e regional. Diferenciam-se as

geracOes que atuaram na década de 1960 e 1970 dos da década de 1980, pois

0s artistas, a época, ndo trabalhavam diretamente as questdes ideoldgicas,
como se fizera nos anos 60, com a pop brasileira inflamada de contestaces,
nem nos anos 70, quando parcela considerdvel dos artistas conceituais
também se debrucou na arena politica, como exemplos particulares em
Antonio Manuel, Barrio e Cildo Meireles (CANONGIA, 2010, p. 26).

O questionamento que antes passava pela esfera politica, a arte combatendo a ditadura
vigente no pais, cerceando toda e qualquer expressao artistica, nas décadas de 1960-70, o que
Frederico Morais'® chamou de “arte de guerrilha”, passaria aos anos 1980 voltado ao debate

com a historia da arte, permeada de citacdes e revisionismos, entretanto, mais livre e otimista.

Y FARIAS, 2007, p. 17.

15 BASBAUM, 2001, p. 311

18 Frederico, critico de arte, grande incentivador dos artistas com sua critica engajada. Autor de dois manifestos
destacaveis, “Manifesto do corpo a terra”, em 1970 e “A pintura vive. Viva a pintura”, em 1983.
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A critica brasileira dividiu-se em relacdo a Geracdo 80. Aquela critica mais
comprometida com a arte minimalista e conceitual ignorou a existéncia
dessa nova producdo pictorica, orientando suas especulacdes, de fundo
filosofico, para conceitos como o de materialidade. Uma outra parte
reconheceu a existéncia do fenbmeno, mas o analisou de forma um tanto
distanciada e com certa monotonia universitaria. O segmento da critica que
aderiu de corpo inteiro a nova producdo o fez por meio de um texto
fortemente subjetivo e emocional, por vezes visceral e confessional. Critica
poética e engajada no sentido baudelairiano (MORAIS, 1991, p.14).

Em muito, o papel da critica pode corroborar para o status que a arte alcangava no
determinado momento desta analise. Porém, ha um enfrentamento maior, visto que a geracao
de novos artistas que apareciam — novos em idade e em surgimento no circuito artistico —
tinha que confrontar a nova ordem social. Morais que nos indica essa direcdo, em texto

publicado na edicdo especial da Revista M6dulo, sobre a Gerag&o 80:

Diferentemente das vanguardas dos anos 60 (artisticas ou politicas), que
sonhavam em colocar a imaginacdo no poder, que acreditavam ser a arte
capaz de transformar o mundo, que se iludiam com as utopias sociais, 0s
jovens artistas de hoje descréem da politica e do futuro. E, na medida em que
ndo estdo preocupados com o futuro, investem no presente, no prazer, nos
materiais precarios, realizam obras que ndo querem a eternidade dos museus
nem a gléria péstuma (MORAIS, 1984).

O desenvolvimento da pintura na década de 1980 e a dinamica hibrida de multiplos
estilos convivendo simultaneamente deram origem ao que Frederico Morais denominou como

“vale-tudo”. Os recursos foram as alegorias, citagdes e a “apropriagdo de imagens populares e

o, . 1
temas histéricos”. '8

O ressurgimento da pintura nos anos 1980 rompe com o0s limites de recursos que
caracterizavam a década anterior — a arte conceitual. A pintura passa a ser concebida a partir
de novos pressupostos: mais cores, maiores formatos, gestualidade, figurativismo e
expressionismo. Jovens pintores transitam constantemente entre a tradi¢do da historia da arte

e os fragmentos do mundo atual, realizando uma pintura hibrida e gestual.

E dentro desse panorama de abertura e crise concomitantes que uma nova
geracdo de artistas plasticos brasileiros esta desde algum tempo assumindo
linguagem e definindo posi¢do. O vigor com que ela se apresenta, seja na
guantidade de protagonistas, na diversidade de maneiras, na qualidade da
producdo ou na variedade da distribuigdo geografica, a distingue bastante das
duas geracdes que a precederam. Seria injusto, para estas, dar a geracao de
agora um tratamento privilegiado s6 porque ela parece corresponder
exatamente ao papel histérico positivo a que a atmosfera nacional do
momento passou a convocar, sem distingdo, artistas e ndo artistas. Mas a
verdade é que essa geracdo emergente, que a facilidade do rétulo tem

" Revista Mé6dulo Edigdo Especial. Catalogo Oficial da Exposi¢do “Como Vai Vocé, Geragio 80?” Escola de Artes
Visuais — Parque Lage. Julho/Agosto de 1984.
® CANONGIA, 2010, p. 8.
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chamado de Geracdo 80, vem reabilitar o ambiente da criacdo pléstica no
Brasil de um longo periodo de mal-estar. Vem libera-lo do incdmodo tipico
das situacdes anestesiadas, ambiguas efou doloridas porgue transitdrias
(PONTUAL, 1984, p. 19).

Essa nova geracdo oscilava no embate entre a persisténcia (dos processos e valores
tradicionais da arte) e a emergéncia (de rejeita-los ou reconstitui-los em outras configuracées).
E, mais adiante nesse embate, o ressurgimento que poderia ser avaliado era do prazer de
pintar, da entrega do artista as cores, formas, a experiéncia da arte em si. Podemos ver o
entusiasmo do critico Frederico Morais ao registrar esse ressurgimento em seu texto para o
catalogo da mostra Brasil Pintura, ocorrida no Palacio das Artes, em 1983, com um texto-

manifesto sobre esse “retorno”.

A pintura, pois. Para o que der e vier. De preferéncia sem dor. Com prazer e
paixdo. A pintura esté ai, entrando pelos poros, pelo nariz, pelos ouvidos
indo direto ao coragdo antes de passar pelo cérebro. A pintura voltou a ser
um vale-tudo. Otimo. Dizem que é bad painting, eu a vejo linda. Dizem que
é feia, ultrajante, eu a sinto sensualissima. Tem seis dedos, um olho s6 e
manca de uma perna. | Love her (MORAIS, 1983, p. 3).

Apesar do entusiasmo de criticos como Frederico Morais, existiram posicdes
conflitantes a serem observadas no cenario nacional. De um lado, protestos contra essa
caracterizacdo de uma geracdo previamente estabelecida. Do outro, as instituicoes
oficializando essa mesma geracdo. Veremos: no Rio, um grupo de artistas se reine num
protesto — happening — contra o critico italiano Achille Bonito Oliva, fundador e teérico da
transvanguarda; em S&o Paulo, ocorre a mostra-manifesto Arte Hibrida — grupos dispostos a
discutir a arte brasileira e a relacéo dela com a arte internacional.*®

Ao mesmo tempo, duas mostras apresentaram curadorias reforcando a hipétese da
predominancia da pintura nas artes plasticas: a primeira realizada em 1984, no Parque Lage
do Rio de Janeiro, intitulada Como vai vocé, Geragdo 80?, e, em seguida, a XVIII Bienal
Internacional de S&o Paulo, reconhecida também por A Bienal da Grande Tela, em 1985.

Esses foram dois eventos muito peculiares no campo das artes plasticas e

ndo apenas introduziram o fendmeno do “retorno a pintura” e sua estética
anti-historicista como simbolos da “chegada” do p6s-modernismo no Brasil,
além de propagar na 6rbita do mercado de arte e do mecenato institucional
do pais a valorizagdo dessa volta aos processos e valores tradicionais (REIS,
1994, p. 11).

A mostra Como vai vocé, Geracdo 80? reuniu, no ano de 1984, 123 artistas de

diversos lugares do Brasil na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, no Rio de janeiro. A

® MORAIS, 1991, p. 14.
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Revista Médulo®, que ha trés décadas abordava tematicas relacionadas a arte, arquitetura,
design e areas afins, dedicou naquele ano, edicdo especial voltada especificamente para essa
mostra, funcionando como um catdlogo da exposicdo, com textos criticos, entrevistas,
biografia dos artistas participantes e instituicbes envolvidas com a mostra.

Tanto ja foi dito que a época representava ndo sO essa efervescéncia politica e
transformacgdes em outros setores da sociedade quanto que a arte se mostrava mais solta, sem
amarras. No texto de apresentacdo, os curadores responsaveis — Paulo Roberto Leal, Sandra
Mager, Marcus de Lontra Costa — mostram a despreocupagdo de seus autores quanto a

delinear o surgimento de uma geragéo:

O que acreditamos importante é que jamais, durante todo o agradavel (e por
vezes alucinado) processo de realizagdo, nos, os curadores, tentamos impor
caminhos, forcar a existéncia de movimentos, de grupos, enfim,
comportamentos superados nos quais somente alguns poucos “espertos” se
beneficiam. A nds interessa menos o que eles fazem, e mais a liberdade
desse fazer. Este foi o principio que norteou as nossas funcfes na
coordenadoria da mostra (COSTA, 1984).

Em um texto curto, de apenas uma pagina, eles deixavam claro que a mostra nédo tinha
a intencdo de delinear um pensamento especifico e direcionado para criagdo de uma marca.
Que talvez, depois, o0 que tenha se transformado num aspecto grandioso ndo tenha sido apenas
a quantidade de artistas participantes, vindos de regides diferentes do Brasil, mas de um Brasil
que agora se mostrava aberto a novas experiéncias e que a imprensa mais tarde trataria de
reforcar. O importante é que os curadores-organizadores também sentiam a liberdade de criar,
sendo a década de 1980 um importante marco para a atuacdo destes naquela exposicdo e no
circuito artistico como um todo, como poderé ser visto nos capitulos seguintes.

Gostem ou ndo, queiram ou ndo, esta tudo ai, todas as cores, todas as formas,
guadrados, transparéncias, matéria, massa pintada, massa humana, suor,
avidozinho, geracdo serrote, radicais e liberais, transvanguarda, punks e
panquecas, pos-modernos e pré-modernos, neo-expressionistas e neo-caretas,
velhos conhecidos, timidos, agressivos, apaixonados, despreparados e
ejaculadores precoces. Todos enfim, iguais a qualquer um de vocés. Talvez
um pouco mais alegres e corajosos, um pouco mais... Afinal, trata-se de uma
nova geragdo, novas cabegas. E, se, hoje, ninguém alimenta o pedantismo de
se “entrar para a Historia”, de ser o tal, o que todos esperam ¢ poder fazer
alguma coisa, sem 0s pavores conceituais. Trata-se, enfim, de tirar a arte,
donzela, de seu castelo, cobrir os seus labios com batom bem vermelho e
com ela rolar pela relva e pelo paralelepipedo, em momentos precisos nos
guais o trabalho e o prazer caminham sempre juntos (COSTA, 1984).

Todas as pesquisas se voltaram para essa exposi¢do de 1984, porém a mostra intitulada
Tradicdo e Ruptura, uma especie de pre-bienal, diferenciando-se por seu carater nacional,

2> Médulo foi uma revista brasileira fundada por Oscar Niemeyer em 1955, no Rio de Janeiro. Saiu de circulagéo
definitivamente em 1989.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Revista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasileira
http://pt.wikipedia.org/wiki/Oscar_Niemeyer
http://pt.wikipedia.org/wiki/1955
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)
http://pt.wikipedia.org/wiki/1989
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também merece ser mencionada. Essa mostra teve curadoria de Jodo Marino, que tinha uma
intengdo “patridtica” e “nacionalista” de reunir em uma s6 apresentagdo obras e objetos que

valorizassem a “riqueza” brasileira. Assim, um estudioso do assunto a apresenta:

No segundo andar do pavilhdo se encontrava a mostra de arte, indo desde a
arte pré-colonial até a contemporanea. Nesse periodo de abertura politica, de
reorganizagdo das forcas populares buscando enterrar a repressao dos vinte
anos de ditadura militar, em meio ao apelo das grandes manifestacdes de rua
tingidas de amarelo (e vermelho) — o movimento das Diretas Ja! —, a
recepcdo da mostra foi condizente com o otimismo euférico e civico do
momento. A “tradi¢do” ndo poderia mais ser vista como um peso, nem a
“ruptura” como uma impossibilidade. Eram ventos otimistas que logo se
tornariam brisas fracas, mas, naquela ocasido, a ruptura parecia possivel e a
tradicdo algo a se voltar a fim de reinventar o futuro (ALAMBERT, 2004, p.
171).

Sobre a critica e a curadoria dessas exposicdes, Sheila Leirner também se destaca, ao
assumir a curadoria da XVIII Bienal de Arte de Sdo Paulo, mais conhecida como a Bienal da
Grande Tela, realizada em 1985. Em texto da mostra comemorativa dos 20 anos da exposicao

Como vai vocé, Geracdo 80?2, ela resume o trabalho da critica da época.

Naquela época descobriamos Marcus Lontra, Paulo Roberto Leal, Sandra
Mager, Jorge Guinle, Frederico Morais e alguns outros, que um critico ou
um curador ndo era necessariamente historiador, pesquisador ou museélogo.
Para a ciéncia a subjetividade podia ndo ser necessaria, mas nao havia critica
possivel sem emoc¢do. Por mais objetivo que um critico devesse ser, era 0
sentimento que o levava a descobrir as palavras precisas e a estrutura do seu
raciocinio. Da mesma maneira como era a sensacdo que o conduzia a
decifrar os fenbmenos da criacdo e a se interpor como um xama entre eles e
0 publico. Fosse por meio da escrita ou de uma exposi¢do (LEINER, 2004,
p. 74).

A XVIII Bienal de Sdo Paulo foi polémica ndo somente pelo fato de haver uma
curadoria®® (o que havia sido inaugurado na XVI edicdo, em 1981, tendo Walter Zanini como
curador), mas também por sua curadora, Sheila Leirner, ter dedicado imenso espaco fisico —
trés corredores de 100 metros de comprimento por 5 metros de altura — e conceitual — as obras
agrupadas por uma Unica categoria artistica — apenas a pintura. Leirner criou um bloco

expositivo impactante ao reunir tamanha quantidade de obras em uma diviséo.

Assim, a Bienal de Sheila Leirner trouxe, depois de anos de centralidade no
conceitualismo das vanguardas contemporéneas (desligadas j& do ideal
“revolucionario” que animou o modernismo, mas ainda crentes na ideia de
“ruptura” ou “inovag@o”), a “velha” linguagem da pintura ao centro do
debate. A nova pintura voltava na forma retilinea dos enormes corredores
gue tracavam um caminho pelo qual o observador ia (e vinha, se quisesse)
para ser “engolido”, como se estivesse numa caverna, por centenas de telas

21 Em 2004, foi realizada a mostra comemorativa Onde esta vocé, Geracéo 807, com a participacéo de grande parte dos
artistas, curadores e criticos da exposi¢ao ocorrida 20 anos antes.
22 Abordado por AMARANTE, Leonor. As Bienais de Sdo Paulo/1951 a 1987. S&o Paulo: Projeto, 1989.
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“parecidas”. Tanto, ¢ de tal modo, que suas particularidades tendiam a se
anular diante da universalidade de sua aparéncia ou representacdo. Pela
balburdia do olhar, “passavam” obras que podiam ser de alemaes, como
Helmut Middendorf, italianos, como Enzo Cucchi, ou brasileiros, como
Nuno Ramos ou Fabio Miguez, estes ja destacados expoentes da Geragdo 80
(ALAMBERT, 2004, p. 174).

Deve-se destacar que a pratica curatorial foi se definindo no decorrer do tempo e da
necessidade de definicdo dos papéis dentro do circuito artistico, mesmo que a figura do
organizador de exposic¢des tenha sido comum desde a criacdo de museus, salbes e exposicdes
de arte.

A denominagdo da fungdo de “curador” surge em meados do século XX e se
estabelece como principal tendéncia em mediacdo cultural a partir dos anos 1970. No cenario
nacional, a curadoria nas artes visuais ganhou uma demarcacao conceitual na década de 1980,
em particular com a atuacgao de Walter Zanini (1925-2013), curador das XVI e XVII edic¢des da
Bienal de S&o Paulo, respectivamente ocorridas nos anos de 1981 e 1983, inaugurando o que
foi chamado de “Era dos curadores”, pois, a partir dai, tornou-se indispensavel, praticamente
em todas as outras bienais e grandes eventos de arte, a presenca dessa fungdo. Zanini
transformou a historia das bienais, ao trazer a mudanca de divisdo por paises, modelo
tradicionalmente existente na Bienal, propondo que fossem feitas juncdes por analogias de
linguagens, indo de nuacleos histéricos a experimentagfes contemporaneas, além da
experiéncia de uma curadoria compartilhada, com participacdo de comissarios de diferentes
paises, como ele relatou em entrevista concedida a Hans Ulrich Obrist®.

As exposi¢des mencionadas, tanto internacionais quanto nacionais, corroboram para a
denominacdo atribuida pelos autores a producdo artistica daquele momento: o “retorno a
pintura”. Pode-se perceber pelas obras analisadas, que mais que um retorno, aquele foi um
periodo em que se conviveu com a grande diversidade de modalidades artisticas e, vez ou
outra essas se apresentavam numa mesma obra, sobrepondo-se. A estas transformacdes,
dentro de um contexto historico mais amplo para além do circuito artistico, denominou-se por
p6s-modernismo.

O termo pds-modernismo comporta indmeras definicBes, mas interessa no presente
trabalho a localiza¢do do conceito como forma de compreensao do “retorno a pintura”. Nao ¢é
objeto desta pesquisa percorrer as inumeras possibilidades conceituais derivadas da discussao

sobre 0 moderno ou o p6s-moderno, apenas apontar alguns caminhos possiveis.

23 OBRIST, Hans Ulrich. Uma breve histéria da curadoria. Sdo Paulo: BEI Comunicagdo, 2010. Traducdo: Ana Resende.
p. 183-205.
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1.1 — Pés-modernismo

Alguns autores optam por situar a producdo artistica ocorrida apds a década de 1970
como pos-moderna. Tendo em vista tal pressuposto, serdo confrontados teodricos que
localizaram conceitualmente a producdo da década de 1980, considerando-os como parte
maior do que convencionou-se denominar de pos-modernismo. Tem-se 0 conhecimento de
discussdes de Eduardo Subirats (1986), David Harvey (1989) e Andreas Huyssen (1992).
Mas serdo abordados aqui os autores Jean- Francois Lyotard (1986) e Michel Archer (2001).

A discussdo sobre o periodo intitulado pos-moderno esta presente em diversas areas do
conhecimento e, segundo Lyotard, é caracteristico de sociedades mais desenvolvidas,
trazendo transformacGes ap0s a entrada das sociedades na idade pos-industrial e a cultura na
idade pos-moderna®. Transformacdes essas ocorridas em diversos setores ap6s avangos no
campo da tecnologia e da informacdo: ciéncia, arquitetura, literatura, filosofia e artes
plasticas.

Existem pontos divergentes sobre o0 momento exato em que se deu a passagem do
moderno ao pds-moderno na arte e se ela de fato pode ser localizada como um fenémeno
influenciado conceitualmente por tal concepgdo. No contexto internacional, foi possivel
apreender o pensamento de Michel Archer, além de, no contexto brasileiro, serem
apresentadas as discussdes de Ligia Canongia, Roberto Pontual, Ronaldo Rosas Reis,
Agnaldo Farias e Mario Pedrosa, autores que ja abordaram tal assunto ao pesquisarem sobre
arte brasileira e podem auxiliar na demarcacéo desse periodo.

Diferentemente do Modernismo, que buscava romper com os padrfes de uma arte
estritamente académica, propagada na primeira metade do século XX, o p6s-modernismo
“ndo se localizava mais na busca do novo a qualquer preco, e sim no assumido retorno a
tradi¢ao” 2

Assim, Archer apresenta a dissolucdo do Modernismo e o aparecimento de um novo
periodo, baseando-se em elementos histdricos, econdémicos, politicos e sociais, além, claro, do

maior interesse deste estudo, 0 campo artistico:

Por fim, o carater inquisitivo da arte contemporanea, com seu prolifico
arsenal de materiais e formas, ha muito deixara de validar a novidade em si
mesma como arma potencial, se é que algum dia havia feito tal coisa. A
diversidade da arte, mesmo sob suas formas radicais e “politicas”, agora se
transformara em norma académica e institucional. A acomodacdo da arte

2 LYOTARD. J. F. O p6s-moderno. Tradugdo de Ricardo Correia Barbosa. Rio de Janeiro: José Olympio, 1986. Introducéo,
p. XV.
> PONTUAL, 1984, p.38.
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publica, do artista e da Performance devida a fundos nacionais e regionais
refletia-se na educacdo, com as faculdades ampliando seus curriculos a fim
de incluir cursos ndo apenas de pintura e escultura, mas também de desenho
mural e outras “disciplinas” abrangentes que incluissem elementos
combinados, alternativos ou experimentais. Acreditava-se que 0
Modernismo, pelo menos como havia sido entendido e descrito a partir de
Manet e do Impressionismo, tinha chegado ao fim; agora veriamos 0 mundo
como pds-moderno. A utopia havia sido substituida pela distopia (ARCHER,
2001, p. 153-154).

Na arte, varios critérios do periodo até a década de 1960, consensuais como o debate
vanguardista sobre as mudancas formais e a busca de ruptura continua com o passado, nao sdo
vistos como possiveis na década de 1980. Coloca-se em jogo a possibilidade de uma histéria
da arte linear carregada de rupturas. Nesse caso,

(...) a passagem do moderno para o pdés-moderno se da numa circunstancia
carregada de ambigiliidades e contradi¢fes. Herdeiro dos graves estragos de
duas guerras mundiais, vivendo por dentro a guerra fria que era tanto seqtiela
da dltima quanto augdrio de uma terceira, 0 momento de entdo dispunha de
compensagdes que o esquentavam e acalentavam no sentido do otimismo e
do progresso. A sociedade de consumo, recém-impelida, acenava com
inesperados novos confronrtos; a explosdo de uma segunda revolugdo
industrial, voltada para a eletr6nica e informatica, assegurava um horizonte
sempre mais amplo rumo a utopia do mundo sem falha e sem dor. No
cruzamento do frio e do quente, do mal-estar e da euforia, 0 homem daquele
instante se afirmou entre os dois pratos da balanca. E o artista, gritando a
morte da arte, foi capaz de sentir-se arauto numa nova vanguarda destinada a
implantar um dia a arte total. A missdo do pés-modernismo nunca deixou de
ser ambivalente. Tempos de entusiasmo no ar, mas de temores e fantasmas
por baixo. Tempos de critica e de crise (PONTUAL, 1984, p. 32-33).

Ao falar em retorno da pintura, Archer traz contrapontos a esse ressurgimento,
pensando o0 argumento em um contexto maior: 0 da pos-modernidade, pois ap6s o
Conceitualismo dos anos 1970, a pintura ressurge como uma arte mais facil de ser apreciada,
atende amplamente as exigéncias do mercado que também crescia, além de ser uma rejeicao
conservadora a indagacdo critica do Conceitualismo. Na argumentagdo de Archer, “o pos-
modernismo apreciava a impropriedade de uma arte que se realizava por meio de empréstimo,
onde a mistura de estilos e de imagens de diversas fontes violentava as intencdes e a

integridade histdrica do original” 2%

O argumento de Archer recai sobre o conjunto de fatores que explicariam o retorno a

pintura. Sobre eles, destacam-se: derrocada do mundo soviético (Glasnhost e Perestroica),

% ARCHER, 2001, p. 156.
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derrubada do Muro de Berlim, vitoria da democracia-social e do liberalismo como modelo
politico, econdmico e ideoldgico, aplicavel a qualquer parte do mundo, movimentos que
contribuiram para as mudancas na década em questdo, além da progressiva ocidentalizacdo do
Oriente e da universalizacdo das linguagens, transformando o mundo realmente numa aldeia
global. Os meios de comunicagdo aproximaram as populagdes, “todos em contato com todos”,
havendo uma politizagéo geral da sociedade.

Para Archer, outros fatores somam-se a esse retorno: crescimento de uma populacéo
yuppie com maior poder aquisitivo, inovaces arquitetonicas, proliferacdo das galerias,
rejuvenescimento dos marchands; exuberancia do design, expansdo e sucesso da industria da

moda, o recrudescimento do rock e o culto ao video. Além disso,

Oliva destacava a morte da ideia do progresso em arte. Ndo havia mais
“historia da arte” linear, mas uma multiplicidade de atitudes ¢ abordagens
que exigiam nossa atencdo. Uma das consequéncias de a arte ter-se livrado
do desenvolvimento passo a passo era a liberdade de buscar a inspiragdo em
toda parte: em vez de lutar por desenvolver um estilo atual avancado o
carater do periodo imediatamente anterior e a ele respondendo, a arte da
Transvanguarda podia, e até deveria, citar qualquer periodo que desejasse.
Além disso, ela agora ndo precisava restringir-se as belas artes ou as artes
“elevadas”, mas também podia empregar o artesanato ou outras técnicas,
materiais e temas culturais “inferiores” onde lhe parecesse adequado. A
novidade ndo mais podia ser critério de julgamento, pois a novidade ou a
originalidade, como eram percebidas, ndo podiam ser alcancadas, podendo
até mesmo se mostrar fraudulentas. Tudo ja havia sido feito; o que nos
restava era juntar fragmentos, combina-los e recombina-los de maneiras
significativas. Portanto, a cultura p6s-moderna era de citacfes, vendo o
mundo como simulacro. A citacdo poderia aparecer sob inimeras formas —
copia, pastiche referéncia ironica, imitacdo, duplicacdo, e assim por diante —
mas, por mais que seu efeito fosse surpreendente, ele ndo poderia reivindicar
a originalidade. Assim, essas formas cobriam um amplo espectro de critérios
(ARCHER, 2001, p. 155).

No Brasil, Mario Pedrosa, critico de arte responsavel por uma avaliacdo especialmente
participativa, mantendo contato com os artistas em seus ateliés e, principalmente, com as
obras, atuando nas décadas entre 1950 e 1980, escrevendo diariamente para jornais, abria da
seguinte forma um texto escrito em 1966, o qual apontava para as questdes da transicdo dos

periodos moderno ao p6s-moderno:

Hoje, em que chegamos ao fim do que se chamou de ‘“arte moderna”
(inaugurada pelas Demoiselles d’Avignon, inspirada na arte negra recém
descoberta), os critérios de juizo para a apreciagdo ja ndo sdo 0s mesmos que
se formaram desde entdo, fundados na experiéncia do cubismo. Estamos
agora em outro ciclo, que ndo é mais puramente artistico, mas cultural,
radicalmente diferente do anterior, e iniciado pela pop art. A esse novo ciclo
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de vocagdo antiarte, chamaria de “arte pds-moderna” (PEDROSA, 2004, p.
355).

Cabe destacar que, diferentemente de outros autores, Pedrosa ja localizava a transicao
de uma arte moderna para a p6s-moderna na década de 1960. Outra caracteristica fundamental
é que o critico brasileiro parte de uma andlise das produces artisticas para buscar indicios
que caracterizariam a pés-modernidade. E possivel encontrar em alguns autores a tentativa de
construir rotulos para as producdes artisticas derivadas de consideracdes anteriores analisadas
sob a luz de fenbmenos muitas vezes genéricos, com termos como: politica, economia e
cultura.

Assim, ele apresentava o0s artistas e movimentos de vanguarda do Brasil,
especificamente o Concretismo e o Neoconcretismo brasileiros, como precursores de uma arte
pos-moderna, tendo Hélio Oiticica (1937-1980) e Lygia Clark (1920-1988) como seus
principais representantes, e lancava no circuito artistico brasileiro o inicio das discussdes
sobre a pds-modernidade.

Pedrosa entendia que a arte brasileira ndo estava mais “dentro dos parametros do que
se chamou de arte moderna”, e a diferenga desses pardmetros era ressaltada agora por trés
motivagdes explicitadas por Canongia ao rever o pensamento do critico: “o questionamento
da estética modernista e suas aspiracdes em definir modelos autbnomos e conclusivos; as
ressonancias de um novo capitalismo, atrelado a publicidade, ao consumo de massa e a
tecnologia eletronica; e, por fim, a dissolugdo do estilo”?’.

Agnaldo Farias, curador e critico, responsavel por uma das diversas revisdes sobre a
producdo artistica brasileira na década de 1980, a qual intitulou 80/90: modernos, pds-
modernos, etc., também atribui a Lygia Clark e Hélio Qiticica a inauguracdo de uma arte dita
p6s-moderna no Brasil, ainda nas décadas de 1960-70, sendo que essa nada teria a ver com
um rompimento, mas, sim, pertenceria a uma linha evolutiva, diferenciando-se do pensamento
de Oliva para tal quest&o.

Considerando-se a matriz moderna, mais precisamente de Oiticica e Clark, e
considerando-se também o impacto de ambos sobre alguns artistas da
Geracdo 80, a referéncia as suas obras confirma a tese, da fertilidade de uma
compreensdo organica da cultura brasileira, da retomada de uma linha
evolutiva em que o presente se esclarece pela revisitagdo sistematica do
passado. Enfim, esse didlogo entre as geragBes tempera a oposicdo entre
modernos e pos-modernos, pois, mesmo admitindo-se a incompatibilidade
de certas posicdes, deve-se reconhecer que também ha inequivoca
continuidade entre um e outro (FARIAS, 2007, p. 81).

2T CANONGIA, 2010, p. 20.
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O debate sobre o pds-modernismo na arte € um ponto que, por si so, resultaria num
grande trabalho. Como ndo € esse o foco deste estudo, fez-se uma breve apresentacdo de
pensamentos a respeito desse assunto e, agora, passaremos a analisar a producdo artistica da
década de 1980 em Belo Horizonte, em que primeiramente apresenta-se autores que
discutiram a emergéncia da arte contemporanea na qual a referida década se situa. Tal
situacdo se refere a buscar, na analise das obras, as relacbes entre modificacbes e
permanéncias, afastando-se do risco de se buscar definicbes previamente constituidas e

apenas “encaixar” as obras que foram produzidas no periodo.

1.2 — Os anos 80 em Belo Horizonte

Dentro da perspectiva da histéria da arte, fundamentalmente no que diz respeito a
producdo artistica da década de 1980, um dos intuitos desta pesquisa é ampliar os estudos
acerca da histéria da arte de Belo Horizonte, onde ja temos importantes pesquisas
apresentadas por historiadores como Ivone Luzia Vieira, analisando o Modernismo em Minas,
Cristina Avila, abordando a modernidade instaurada por Guignard na capital mineira, Rodrigo
Vivas, apresentando-nos os pintores inaugurais e a histdria dos saldes na capital, além de
trazer novas discussdes sobre as fronteiras entre 0 académico e o contemporaneo a partir da
década de 1960, e Marilia Andrés Ribeiro, por sua vez, teorizando sobre a existéncia das
neovanguardas em Belo Horizonte, nas décadas de 1960 e 1970, e a formacdo da arte
contemporanea. Sendo estes dois Ultimos autores 0s que mais nos interessam aqui, visto que
este estudo também esta centrado na producdo artistica contemporanea da capital mineira.

Importante salientar que, na década de 1960, como apresentado por Vivas, chegara-se
a um momento de ampliacdo das modalidades artisticas, e a valorizagdo de uma arte em
processo voltaria a aparecer nos salfes, pois sabe-se que, anteriormente, ainda em 1969, esse
momento da producdo artistica atingia o ponto crucial da discussdo, quando se deu a
realizacdo do | Saldo Nacional de Arte Contemporanea e houve a abertura para participacéo
de categorias ndo convencionais da arte, além de o regulamento propor a amplia¢do do espaco
expositivo, ndo se restringindo apenas ao entorno do Museu de Arte da Pampulha. Nessa
ocasido, 0 Museu receberia uma proposta inovadora intitulada Territorios, realizada pelos
artistas mineiros Dilton Araujo, Lotus Lobo e Luciano Gusmao, que propunham a apropriacdo
dos espacos em torno do Museu, com obras compostas por materiais diversos, como acrilico,

plasticos, corddes etc. Além do uso inusitado de materiais, de a obra tomar um carater
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propositivo, ao invés de intocavel, mais uma barreira foi quebrada, o chamado a interacdo do
publico, ambas inovagdes em uma exposicdo, em um saldo de arte, e 0 que sobrou dessa obra
abriria nova discussdo ao Museu: como conservar esse tipo de arte ou proposta artistica. Os
materiais restantes foram embalados em uma caixa, e ha registros fotograficos do evento.

Também nos anos 1970, teriamos as exposicdes coletivas Do corpo a terra, que
ocorreu no Parque Municipal, entre os dias 17 e 21 de abril de 1970, e Objeto e participacéo,
inaugurada no Palacio das Artes, em 17 de abril de 1970, dois eventos simultaneos e
integrados, liderados pelo critico Frederico Morais, que juntamente langcou o Manifesto do
corpo a terra, no qual apontava os novos caminhos da arte naquele momento e, em plena
ditadura militar, conseguiu realizar uma arte engajada, introduzida no cotidiano das pessoas
com critica ao modelo governamental vigente.

As mostras em destaque ofereceram inovacdes, ndo apenas pelo fato de apresentarem
diferentes categorias artisticas, como happenings, performances, instalaces, mas também
pelo fato de a proposta dos artistas ndo ser a de apresentar obras prontas, mas obras que
seriam criadas no local.

Ja Ribeiro realizou estudo que concentrou esforcos em delinear a formacdo da arte
contemporanea por meio da producdo artistica nas décadas de 1960 e 1970 em Belo
Horizonte, o que foi denominado pela autora de neovanguardas, sendo seu surgimento
situado na segunda metade do século XX, “questionando o contexto artistico, social, politico e
comportamental por meio de acdes coletivas pautadas em manifestos utdpicos, as
neovanguardas ficaram no limite entre o moderno e o p6s-moderno” %. A autora aponta dois
marcos principais no periodo, o XIX Saldo Municipal de Belas Artes da Prefeitura de Belo
Horizonte, em 1964, “quando jovens artistas, liderados pela critica militante, iniciaram um
processo de questionamentos da arte estabelecida e propuseram alternativas artisticas voltadas
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para o experimentalismo e a nova figuragdo”, e a exposi¢do Do corpo a terra, em 1970,

citada anteriormente®:

Portanto, podem-se delinear as neovanguardas brasileiras dos anos 60 como
movimentos artisticos singulares, voltados para o questionamento do circuito
cultural estabelecido e dos comportamentos tradicionais; para a dendncia da
situacdo sociopolitica brasileira e da destruicio ambiental. Foram
movimentos ambiguos, que ndo deixaram de usar 0s recursos tecnologicos e
informatizados da sociedade contemporénea, assimilando também as
informac@es estéticas e comportamentais dos movimentos neovanguardistas
internacionais — o Novo Realismo, a Pop Art, os happenings, as
performances e o Conceitualismo. Situaram-se historicamente no limite entre

% RIBEIRO, 1997, p.245.
% Ibidem.
% bidem, p.250.
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0 moderno e 0 pds-moderno, sem deixar de explicitar a dialética prépria das
vanguardas, voltada para a desconstrucdo e a construcao, agora, de uma nova
cultura artistica brasileira (RIBEIRO, 1997, p. 34).

Considera-se a importancia dos dois estudos e das especificidades abordadas por cada
um deles. Enquanto Vivas ndo acredita numa linearidade da historia da arte em Belo
Horizonte, Ribeiro a apresenta com marcos predefinidos, trazendo apontamentos sobre a
existéncia de um grupo neovanguardista na capital.

Apos essas elucidagdes, pretendeu-se, dentro do contexto apresentado, investigar a
arte produzida em Belo Horizonte, na década de 1980, e sua inser¢do dentro do circuito
artistico da capital mineira. A década de 1960 foi reconhecida, como demonstra o estudo de
Vivas, como um momento de participacdo coletiva de varios artistas de renome nacional nos
salBes de arte da prefeitura, e, nas décadas seguintes, isso ndo seria diferente, como pode ser
observado. Seguindo essa linha, foram feitos levantamento e andlise de criticas de jornais da
época, bem como dos catalogos dos saldes de arte, além das obras produzidas e pertencentes
ao acervo do Museu de Arte da Pampulha, assunto que sera tratado no préximo capitulo.

Até o momento atual, o estudo mais completo, reunindo o maior nimero de fontes e
informac@es do periodo, é o trabalho do jornalista e critico de arte Walter Sebastido, que se
propbs a catalogar algumas exposicdes do periodo, principalmente as coletivas. Segundo o

autor, na sua pesquisa

optou-se por um texto que mescla livremente eventos e obras com afinidade
ou tensdo entre as linguagens e praticas dominantes, sem privilegiar um
aspecto em particular. Para tanto, dei atencdo especial as exposices
coletivas, em virtude de seu carater de agitacdo cultural e de divulgacdo de
estéticas (SEBASTIAO, 197, p. 318).

Sebastido apresenta o0 texto como uma forma de “verificar caminhos, perspectivas e
discussoes colocadas no periodo por artistas € por quem escreveu sobre suas obras”, pois, até
hoje, sugere ele, a respeito da €poca, “essas discussdes t€ém mais perguntas que respostas” 3

O texto do jornalista traz apontamentos para uma pesquisa mais detalhada a respeito
da arte dos anos 1980 em Belo Horizonte, “seja por se tratar de fatos recentes, pela
inexisténcia de obras que detalhem e analisem os anos 80 e 90 em Minas, pela pluralidade de
argumentacdes postas em debate, seja pela seducdo de um estudo mais proximo de uma

grande reportagem” 32,

%1 SEBASTIAO, 1997, p.318.
32 .
Ibidem.
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Discorda-se quando Sebastido fala sobre a inexisténcia de obras, pois, na presente
pesquisa, foram levantadas, s6 na década de 1980, aproximadamente cem obras de arte,
pertencentes ao acervo do Museu de Arte da Pampulha, onde, apesar das dificuldades, é
possivel 0 acesso de estudantes e pesquisadores da area. O autor ainda aponta que o caminho
utilizado foi levantar as exposi¢des coletivas do periodo, mas raramente aborda os salBes, que,
além de terem caréter coletivo, variavam de perfil, como foi possivel constatar ao se verificar
a realizacdo, na década de 1980, de salGes tematicos, 0 que talvez seja elemento direcionador
para uma producdo artistica especifica.

N&o queremos apenas analisar criticamente o trabalho do jornalista, mas fazer saber,
como ele mesmo deixa claro, o quanto é necessario um estudo mais aprofundado da época,

para que ndo se corra o risco de generalizaces.

A cena colocada em debate é paradoxal. Temas, praticas, linguagens, antigas
e novissimas, ndo apenas medem forcas ao sabor dos acontecimentos, como
também expandem ou condensam o tempo e a historia, constituindo um
mabile escaldante que, vertiginosa e aparentemente, s6 multiplica impasses e
questdes. Recentissimos em relagdo a nés mesmos, mas também situados em
algum ponto remoto do que seria a ‘nossa’ origem, por pressoes de ordem
diversa — crise dos ideais, novas tecnologias, economias de mercado — somos
levados a nos categorizar no horizonte histérico (SEBASTIAO, 1997, p.
319).

Contudo, Sebastido apresentou levantamento das seguintes exposicdes ocorridas em
diversos espacos da cidade: Figuracdo Selvagem, Noticias da Terra, Brasil Pintura, A
crianca de sempre, Museu da Intencéo, Iconografia Profana, Construcdo Selvagem, Alegria €
a prova dos nove, Atelié Bonfim, Imagem Derivada: VisGes da gravura hoje, A cidade faz
(X1l SNA), Ana Horta, 55 artistas, Os baldes, Imagem publica, Sete manias, sete artistas;
Fabrica moderna, Flamboyant na curva; A mulher mais bonita do mundo; Sexta Basica;
Descendo a serra; Desenho e outras intoxicagoes.

Dentro das mostras analisadas, 0 autor apresentou uma tendéncia diversa na producgédo
artistica, que trouxe uma maior elucidacdo da convivéncia das praticas artisticas naquele
momento. Mais que um “retorno a pintura”, “esse ecumenismo sinaliza temas do momento,
ao mesmo tempo, guarda distdncia de uma adesdo de carater militante com relagdo as
novidades da época”®, E apresenta dentro do contexto dessas mostras o interesse dos artistas
pelo papel artesanal, pela fotografia, pela gravura, pelo objeto e, principalmente, pelo
desenho, “que, em Minas, ¢ o grande produtor/receptor das novas tendéncias, merecendo,

. , 34
portanto, pesquisa especifica”™".

¥ SEBASTIAO, 1997, p. 339.
* Ibidem.
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Em 1991, o Instituto Itau Cultural realizou a mostra BR/80 — Pintura Brasil década de
80, cujo objetivo seria 0 de mapear a producdo pictérica emergente no pais, nos anos 1980,
apresentando trabalhos de artistas de nove cidades brasileiras: BH, Brasilia, Campo Grande,
Fortaleza, Goiania, Porto Alegre, RJ, SP e Vitoria.

Frederico Morais, critico, entusiasta de grande parte dos acontecimentos ndo sé da
década de 1980, tendo exercido uma critica politizada nos anos 1970, ao tentar entender as
transformagdes de uma década a outra escreve, que “os anos 80, no Brasil, foram marcados
por uma forte e envolvente revitalizacdo da pintura, que significou o reencontro do artista com
a emocdo ¢ o prazer ap6s quase duas décadas de predominio de uma arte fria e hermética” *.
Morais ainda foi responséavel por importantes exposic¢des e pelo intercdmbio entre artistas que
apresentavam essa producdo. Seriam elas: Entre a mancha e a figura, 3.4 — Grandes
formatos, em 1982, A flor da pele — pintura e prazer, no Rio de Janeiro. Em 1983, A pintura
como meio e Pintura, pintura, em S&o Paulo, e Brasil Pintura, em Belo Horizonte. Em seu
texto, ele situa a criacdo artistica daquele momento, ao fazer referéncia a dois artigos escritos
na época, publicados no Jornal O Globo™, ja prevendo os primeiros indicios dessa renovacao:

No primeiro, vinculei a nova pintura ao que vinha acontecendo no campo
politico: a liberagdo do gesto pictérico era uma reagdo ao dogmatismo da
arte nos anos 70, dogmatismo que tinha correspondéncia no autoritarismo do
discurso da critica de arte. No segundo texto, dizia: “Na raiz desse novo
Informalismo pode estar o cansago das tendéncias conceituais vigentes nos
altimos dez anos, o tédio provocado por linguagens cifradas, quase
cabalisticas, de uma arte paravisual. A redescoberta do prazer de pintar tem a
ver com a necessidade de reconquistar o espectador com propostas visuais
capazes de encher os olhos e aliviar os coracOes, depois das homeopaticas
propostas artisticas desta década” (MORALIS, 1991, p. 13).

No texto de apresentacdo da exposicdo do Itat Cultural em Belo Horizonte, o critico
Marcio Sampaio nos apresenta algo atipico: os artistas selecionados tinham em comum o fato
de as suas carreiras terem se iniciado com o desenho ou manifestacGes cuja pratica estaria
subtendida na pintura. Sampaio, no catalogo da mostra, descreve uma tradicdo mineira do
desenho, fundada por Guignard (1896-1962) e presente até o periodo em questdo nas obras
apresentadas pelos artistas que participaram daquela mostra: Marcos Coelho Benjamim,
Marco Tulio Resende, Fernando Lucchesi, Paulo Henrique Amaral, Ana Horta e Ricardo

Homen.

A tradicdo do desenho, fundada por Guignard, mantém-se viva ainda hoje e
de certa maneira ainda influencia artistas mais jovens, ndo apenas pela
presencga insistente no circuito, como também pela inegavel qualidade e

% MORAIS, 1991, p. 13.
% «Abertura também na cor?” (8/6/1979) e o “Informalismo esta de volta” (30/7/1979).
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atualidade de muitos dos nossos desenhistas. I1sso pode ser entendido ao
examinar-se a obra emergente dos demais artistas da mostra, Fernando
Lucchesi e Paulo Henrigue Amaral, por volta de 78; Ana Horta, ao abrir-se a
década de 80; e Ricardo Homen, em torno de 84; em suas obras iniciais, ou 0
desenho é prevalente ou corre paralelo a pratica de outras linguagens, de
qualquer forma, alguma das qualidades de desenho subjaz na pintura
(SAMPAIO, 1991, p. 21).

E juntamente a essa tradicdo, segundo ele, aliava-se 0s novos comportamentos
criativos influenciados ndo apenas pelos acontecimentos do cenario internacional, mas
também em nome de uma nova pintura permeada pela gestualidade e pela liberdade de

expressao dominante no periodo.
Se se atravessou a década de 70 tendo o desenho como ancora da produgédo
artistica de Minas, ao final do periodo, por uma maior abertura do ambiente,
e por outras razdes, comegam a configurar-se comportamentos criativos mais
afinados com o movimento internacional. A par da reformulagdo dos Saldes

do Museu de Arte de Belo Horizonte e das propostas inovadoras do Palécio
das Artes (SAMPAIQ, 1991, p. 21).

O estudo da histéria da arte de Belo Horizonte, focalizando especificamente a
formagdo da arte contemporanea e as transformacbes dos saldes de arte, contribui para
apresentar a producdo artistica mineira e apontar sua contribuicdo para o cenario nacional,
abolindo o isolamento cultural de outras cidades brasileiras fora do eixo Rio/Séo Paulo e
demonstrando a importancia da cidade em um cenario mais amplo. Faz-se indispensavel
contextualizar essa transicdo no cenario artistico brasileiro, entendendo de que forma a
“faléncia” do conceitual na arte produzida naquele periodo e o ressurgimento da pintura irdo

ecoar na década.

A apresentacdo da pintura como mote guerreiro, refletindo movimentagdes
do circuito internacional, tera em Belo Horizonte um marco deliberadamente
pensado como instrumento de difusdo das novas propostas: a mostra Brasil
Pintura. Inaugurada a 17 de novembro de 1983 na Grande Galeria do Pal&cio
das Artes, com curadoria de Frederico Morais, Paulo Roberto Leal e Maria
do Carmo Secco, essa exposi¢do alinha-se entre as que precederam a grande
manifestacdo dos jovens autores do periodo, a mostra Como vai VOCé,
Geracdo 807, que retine em 1984 na Escola de Artes Visuais do Parque Lage,
no Rio de Janeiro, artistas de Sdo Paulo, Pernambuco, Amazonas, Rio de
Janeiro, Mato Grosso e Minas Gerais (SEBASTIAO, 1997, p. 336).

Com esta discussdo, buscou-se compreender como se deram as transformacbes no
campo artistico da década de 1980, nos contextos internacional, nacional e especificamente na
cidade de Belo Horizonte. Para seu maior entendimento, passa-se a apresentar, no Capitulo 2,
0 estudo sobre os saldes de arte, primeiramente enquanto uma instituicdo que tem sua propria

historia e, em seguida, serdo analisados os sal6es nacionais de arte ocorridos no Museu de



36

Arte da Pampulha em Belo Horizonte. Optou-se por um recorte, ou seja, a pesquisa dedicou-
se aos saldes tematicos ocorridos entre 1979 e 1984 (exceto 1982), elegendo artistas e obras
mais relevantes, de acordo com a tematica proposta. Foi uma época de diversos salbes e
exposicOes tematicas, ocorridos em outras instituicbes da cidade ja listadas por Sebastido
(1997). No entanto, este estudo abordaré os seguintes: XI Salao Nacional de Arte, Figuracéo
Referencial, 1979; Il Saldo de Artes Plasticas do Conselho Estadual de Cultura de Minas
Gerais — Pintura, 1979; XII Saldo Nacional de Arte, A cidade faz, 1980; XIII Saldo Nacional
de Arte, A casa, 1981; XV Saldo Nacional de Arte, Precariedade e criacdo, 1983; e XVI Salédo
Nacional de Arte, O homem, 1984. E as exposic¢des: O desenho mineiro, 1979; Brasil Pintura,
1983 e BR80, 1991.
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CAPITULO 2 - OS SALOES NA HISTORIA DA ARTE

A histdria da arte, enquanto campo de pesquisa autbnomo, necessita da utilizacdo de
métodos que abarquem tanto os aspectos teoricos acerca da producéo artistica de um periodo
qguanto a abordagem do objeto artistico em sua materialidade, por meio da “educagdo do
olhar”®". Tal educacdo diz respeito a uma analise da obra artistica em seus componentes
formais, que dao a ela uma singularidade que nao pode ser buscada em outro “lugar” sendo
nela mesma.

Segundo Vivas, no Brasil, ainda ndo ha historia da arte como campo autdbnomo, visto
que, para que isso ocorra, deve haver “uma definicdo do campo, uma categoria de objetos que
serdo analisados, um quadro teérico-metodolégico e uma escrita especifica”®.

Para essa escrita, torna-se necessario uma intensa pesquisa sobre a producéo artistica
do periodo a ser analisado, a década de 1980, e além disso, na contemporaneidade, deve-se
problematizar a construcdo de acervos de museus que se dedicam a guardar determinadas

obras premiadas em saldes de arte.

O grande problema dos historiadores que tratam uma obra artistica no seu
aspecto apenas informativo ou informacional é o de negar um conjunto de
elementos formais que caracterizam a especificidade da imagem artistica.
Como é possivel perceber, ndo parece existir um campo disciplinar
constituido pela Histéria da Arte no Brasil e por isto é natural esse sintoma
constante de crise (VIVAS, 2011, p. 100).

O historiador da arte deve ter contato com a obra em sua materialidade, pois esse
contato permite entender como uma determinada obra situa-se na interligagdo entre o espaco
museologico e o aspecto fisico do observador. Isso se torna inteligivel quando Giulio Carlo

Argan (1909-1992) situa a localizacdo da obra de arte dentro do campo historico:

A obra de arte ndo é um fato estético que tem também um interesse histérico:
é um fato que possui valor histérico porque tem um valor artistico, é uma
obra de arte. A obra de um grande artista é uma realidade histérica que ndo
fica atras da reforma religiosa de Lutero, da politica de Carlos V, das
descobertas cientificas de Galileu. Ela é, pois, explicada historicamente,
como se explicam historicamente os fatos da politica, da economia, da
ciéncia (ARGAN, 1992, p. 17).

Ao falarmos de obras de arte, devemos compreender anteriormente como se ddo os
processos de selecdo e conservacdo das mesmas enquanto referéncias para a construcdo de

uma historia da arte, seja nacional, seja regional. Os museus de arte moderna e contemporanea

37 «A anélise &, sobretudo, uma “educacdo do olhar” e s6 se aprende no confronto do olhar” (VIVAS, 2012, p. 33).
¥ VIVAS, 2011, p. 95.
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muito nos tem a dizer com seus acervos, como apontado no estudo de Emerson Dionisio de
Oliveira®, onde mostra que grande parte dos acervos existentes nos museus de arte moderna e
contemporanea brasileiros foi formada pelos prémios de aquisicdo advindos dos saldes de
arte. Oliveira realizou estudo sobre nove museus pubicos de diferentes localidades brasileiras
e, segundo ele, pode ser averiguado que “todos herdaram obras de eventos que os ligam a uma
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institui¢do anterior: os saldes de arte” ™.

Ao encararem sua tarefa como formuladores de uma colegdo, 0s museus
contemporaneos de arte tornam-se a arena de negociacdo entre memorias
coletivas e individuais, dentro de um processo de seletividade em que a
presenca institucional passou a ser continuamente questionada — sobretudo
pelos proprios artistas.***" Os museus de arte dos grandes centros culturais,
independentemente da tipologia adotada, passaram a preocupar-se com a
dindmica de circulagdo da arte e ndo apenas com sua exposicdo e
conservagéo, tanto no que se refere ao seu valor mercadolégico quanto ao
simbdlico (OLIVEIRA, 2010, p. 22).

Percebemos no Brasil a inexisténcia de uma politica de formacdo de acervo dos
museus e colecdes, a ndo ser ora pelas premiagdes de aquisi¢Oes dos saldes existentes desde o
século XI1X ora por meio de colegdes particulares que sdo doadas por seus colecionadores, a
exemplo do Museu de Arte de Sdo Paulo — MASP e a Colegdo Assis Chateaubriand, em 1947.
O que ndo se faz como unico problema, visto que, além do que é escolhido para que vire
patriménio de determinado pais ou estado, os museus também enfrentam o desafio de como
lidar com as obras a serem conservadas e expostas ao publico. Oliveira nos coloca essa
questdo ao pesquisar sobre formacao de acervos de museus brasileiros, em que, segundo ele,
“os museus ganharam uma ma fama atrelada a um passado burocratico, elitista e, por
conseguinte, segregador”®. E essa méa-fama esta relacionada & opcdo, muitas vezes, por
preservar arquivos ou objetos obsoletos. Porém, para ele,

Essa leitura dos acervos dos museus ndo é de toda infundada; ao contrario,
um dos pontos centrais de sustentacdo do discurso preservacionista, que
atravessou as praticas dos museus, principalmente nos Gltimos anos do
século XIX, como vimos, refere-se a ideia de que tais instituicdes devem ser
0 deposito de nossas historias. Armazenam, portanto, uma infinita gama de
“seres” e “entes” que 1a, guardados, nos lembram de que temos um passado,
mesmo que meramente protocolar, lido por valores hegeménicos e acessiveis
a poucos” (OLIVEIRA, 2010, p. 22).

39 OLIVEIRA, Emerson Dionisio Gomes de. Museus de fora: a visibilidade dos acervos de arte contemporénea

no Brasil. Porto Alegre, RS: Zouk, 2010.

“ OLIVEIRA, 2010, p. 51.

1 Nota do autor**: Muitos artistas de diferentes culturas empenharam-se em debater e criticar o sistema museal. Um caso
emblematico da literatura das artes visuais € o do artista belga Mareei Broodthaers. No Brasil, 0 nimero de artistas que se
empenharam no mesmo sentido é extenso, vale lembrar Nelson Leiner, Mabe Bethénico, Yuri Firmeza, Fabiano Gonper,
Antonio Manuel e Artur Barrio.

2 OLIVEIRA, 2010, p. 22.
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Os problemas apontados por Oliveira foram enfrentados no decorrer desta pesquisa,
contudo, faz-se importante 0 acesso a essas obras, mesmo que ndo expostas, como nesse caso,
em que as obras analisadas se encontram na reserva técnica do Museu de Arte da Pampulha.
Juntamente a essas analises, foi necessario o levantamento da fortuna critica, por meio de
textos jornalisticos e catalogos dos salGes, para recuperar 0s juizos elaborados no periodo
sobre uma determinada producéo.

Quando Argan nos orienta a “ler” o maior numero possivel de obras de arte,
gue se possa gozar da intimidade do objeto, conhecendo processos
expressivos, artistas e colecdes, ele é enfatico ao afirmar que um historiador
da arte forma-se em museus, galerias, igrejas, ao gque acrescentariamos,
também em sal@es, pois é no local onde a obra se encontra que o historiador
da arte se titula (LUZ, 2005, p. 19)*.

Ao considerar tais variaveis e partindo do pressuposto que a Unica instituicdo que
obedece aos critérios de preservacao, divulgacdo e possibilidade de consulta das obras em
Belo Horizonte (com um acervo que preservou a historia da arte da década de 1980) é o
Museu de Arte da Pampulha (MAP), todos os esfor¢cos desta pesquisa serdo concentrados no
contato e na analise de obras pertencentes a esse acervo, inseridas dentro do formato de
aquisicdo por meio dos saldes de arte.

Portanto, torna-se importante uma breve introducdo a respeito dos salGes de arte
ocorridos no Brasil e acredita-se que, com estudo sobre essa instituicdo — salGes de arte —, se
alcancara o propdsito maior da pesquisa, a saber, entender a producéo artistica da década de
1980 em Belo Horizonte.

Os salBes na Europa passaram a ser associados a arte académica e rapidamente foram
questionados pelos artistas, assim como as premiagdes foram substituidas por um grupo
interessado em arte que passou a adquirir as obras. No Brasil, a auséncia de colecionadores
gue investisse em arte fez com que os saldes assumissem o lugar de divulgacdo, critica e
definicdo dos valores artisticos, como aponta Angela Luz

O Saldo renova experiéncias, langa nomes, consagra alguns e sepulta outros.
Confirma publicamente, critérios de juizo, possibilitando que seu publico
avalie, ndo apenas as obras e o0s artistas, mas a justica do julgamento na
indicacdo de premiagdo. Ele promove uma participacdo ativa, ja que
possibilita ao espectador a experiéncia da obra e do juizo que sobre ela se
faz. Por outro lado, o Saldo é um espaco ludico, uma arena onde a luta se
trava através da fruicdo do observador, de respostas imediatas que comegam
a surgir a partir de sua abertura, na noite do “Vernissage” (LUZ, 2005, p.
18).

43 |_uz faz referéncia a ARGAN, Giulio Carlo. FAGIOLO, Maurizio. Guia de Histéria da Arte. Ed. Estampa, 1992.
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O inicio dos sales no Brasil, especificamente no Rio de Janeiro, tem data definida, e
cabe aponta-lo neste estudo, como forma de apresentacéo inicial de um tragado cronoldgico.
Apbs a implantacdo da Academia, em 1834, ¢ instituido para os alunos que participavam das
exposicdes os primeiros prémios de viagem, ou seja, era 0 momento em que 0s artistas
premiados iriam ter contato com a producéo artistica estrangeira. Em 1840, seriam criadas as
Exposicdes Gerais da Academia Imperial de Belas Artes, nas quais ndo s6 alunos poderiam
participar, mas também artistas que néo estivessem ligados a Academia, desde que suas obras

fossem aceitas para apresentacao.

Os saldes oficiais de arte tiveram uma expressdo cultural sem precedentes
nos principais centros de producdo artistica do mundo, com seu apogeu nos
séculos XVIII e XIX, notabilizando-se principalmente na Franca. Como
nossa formacdo académica esté alicercada no modelo francés, pela vinda da
Missdo Francesa ao Brasil, em 1816, ano em que a Academia é criada pelo
Decreto de D. Jodo VI, exposi¢cOes em modelos semelhantes passaram a ser
uma prética sistematica em nosso meio e, como bons iniciados, ndo so
absorvemos o gosto pelos saldes como fizemos deles, mais que um “lugar”,
um espago de sacralizagdo de nossa arte, de confirmagdo de valores e de
obrigatoriedade de comparecimento (LUZ, 2005, p. 18).

Nesse sentido, € possivel demarcar alguns pressupostos, principalmente dos saldes da
Republica. O primeiro saldo da Republica sera a XXVII Exposi¢do Geral de Belas Artes. O
nome oficial Saldo Nacional de Belas Artes sera a partir de 1934. Naquele periodo, surgiam
novas representacbes na arte, na tentativa de uma ruptura com a arte académica, mais

prestigiada até esse periodo.

Enquanto a arte moderna procurava seu espaco, 0S académicos buscavam
asfixid-la. Durante toda a década de quarenta, no interior dos saldes, a
antitese académicos versus modernos se desenvolvia. O saldo dava
visualidade ao advento da arte moderna, pois era nacional e oficial. Por um
lado propagava a discussdo da arte moderna, até entdo restrita a Rio e Sdo
Paulo com alguma penetracdo de Minas Gerais. Por outro lado legitimava
sua poética avalizando a autenticidade de sua producdo pelo carimbo oficial
(LUZ, 2005, p. 124).

Nas décadas seguintes, os saldes permaneceriam, mas apareciam outras formas de
concorréncia entre artistas, criticos e interessados em geral, como o surgimento das bienais de
Arte de S&o Paulo, em 1951.

Como ja dito, o foco deste estudo serdo os saldes em Belo Horizonte, ocorridos na
década de 1980, que, em grande parte, surgiram da estrutura dos salfes cariocas, porém, no
caso da capital mineira, faz-se necessario demarcar diferengas com relagdo aos do Rio e

apontar as especificidades do mineiro.
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No caso de Belo Horizonte, é possivel remontar ao seu inicio na capital, bem como os
marcos transitérios — académico, moderno, contemporaneo™ —, ja assinalados por Vivas em
sua pesquisa, quando demonstra que “em termos cronoldgicos, a histéria da arte de Belo
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Horizonte tem sido dividida em trés marcos conceituais e estilisticos””>, a saber: a arte

académica, iniciando-se em 1918, com “atuagdo de Anibal Mattos como pintor ¢ articulador

da arte académica em Belo Horizonte*®

, que teria sua transicdo a partir de 1936, com a
realizacdo do Saldo Bar Brasil, tornando-se marco fundador da Arte Moderna na capital. SO,
entdo, em 1964, com “a premiacdo de Jarbas Juarez no SMAP e a publicacdo do seu manifesto

contra 0 estilo mineiro de pintar™"’

, dos alunos de Guignard, seria inaugurada a arte
contemporanea de Belo Horizonte. E, mesmo que exista essa divisdo cronoldgica, segundo
Vivas, € “necessario conciliar as relagdes entre marcos institucionais ¢ uma analise efetiva das

548

obras produzidas™™ e, dessa forma, “fugir de uma historia da arte linear e evolucionista que

visa a comprovar a passagem do académico moderno e contemporéaneo, como um caminho
natural”®.

Apesar de apontar essas divisdes, comuns no estudo da histéria da arte em Belo
Horizonte, Vivas deixa claro ndo concordar com essa forma evolucionista e com marcos
predefinidos de cada momento. E, para que isso ndo ocorra, torna-se importante a atencdo as
obras produzidas dentro do contexto estudado.

Feita essa introducdo a respeito dos sal6es como instituicdo destacavel dentro do
circuito artistico e com sua propria historia, busca-se agora fazer um recorte temporal nos
saldes de arte ocorridos na capital. Além de compreender como se deu a concepc¢do da
colecdo do Museu de Arte da Pampulha, tendo também seu acervo sido formado em torno de

doacGes e prémios de aquisicdo de artistas participantes dos saldes de arte.

2.1 — O Saldo de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte e a colecdo do Museu De Arte da

Pampulha

Para se entender o desencadeamento da historia da arte em Belo Horizonte, faz-se

necessario o estudo dos saldes, que, desde seu comego, passou por significativas

# «“Toda a investigagdo historica delimita um campo proprio, isto &, caracteriza e analisa grupos de fendmenos que, estando
ligados entre si, formam um sistema de relagdes, um periodo. O inicio de um periodo é geralmente assinalado por uma
mudanga mais ou menos profunda em relagdo ao precedente: cada periodo pode incluir-se, com outros, num periodo mais
vasto” (ARGAN, 1992, p. 31).

*VIVAS, 2012, p. 38.

* |dem.

7 Idem.

“8 |dem.

* Idem.
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transformagfes. Quanto ao estudo dos salGes, € possivel concordar com Vivas quando
esclarece sobre a importancia dele e o motivo pelo qual ele deve ser nosso objeto de estudo

para diagnostico da producéo artistica de uma época:
Apesar da relevancia do tema, poucos estudos foram realizados sobre os
saldes. No Brasil, 0 estudo inaugural foi realizado por Angela Ancora da
Luz. O estudo dos saldes de arte € um caminho proficuo e capaz de
relacionar os mais variados componentes da producdo artistica, sejam eles:
institucionais (0 museu, a critica de arte e o publico); os artisticos (as obras
artisticas consideradas nos seus aspectos técnicos e estéticos) e sociais

(significado das premiagdes e valorizacdo dos artistas) (VIVAS, 2012, p.
118).

Outra questdo importante neste estudo é o fato de os sal@es, ndo sé em Belo Horizonte,
mas em todo o Brasil, passarem a constituir seus acervos por meio de premiacdes de
aquisicdo, ou seja, ndo ha uma politica de aquisi¢cdo ou um colecionismo mais direcionado.
Entender a historia da arte de Belo Horizonte é buscar nos salGes todo o referencial de um
periodo, 0 que os artistas produziam e submetiam a selecdo, ao pensamento dos criticos e a
reacao do publico. Os saldes sdo capazes de diagnosticar um pensamento que se delineava no

campo artistico do momento estudado. Marcio Sampaio® aborda esse surgimento na capital:

Tendo surgido em meados dos anos 30 como rea¢do ao academicismo que
dominava as mostras coletivas e os concursos de arte em Belo Horizonte, o
Saldo de Arte promovido pela Prefeitura teve seu formato modificado de
tempos em tempo, sempre como resposta as criticas, as demandas dos
artistas e as exigéncias da propria arte e dos meios de sua comunicagao nas
ultimas décadas (SAMPAIQO, 2009, p. 152).

Ligado aos SalGes estd o Museu, pois ele é o local escolhido para a mostra e a guarda
das obras que foram expostas, além de sua conservacdo. O Museu de Arte da Pampulha,
dedicado as artes moderna e contemporanea de nossa cidade, possui um acervo de
aproximadamente 1.400 obras, formado por praticamente todas as premiacgdes desses salGes,
mostrando ser também tais premiacdes diagnosticos de producdes, modismos, e delineando
momentos artisticos de Belo Horizonte. Relacionado a essa questdo, aborda o critico Marcio
Sampaio:

Por meio das premiacdes no Saldo é que o Museu comecaria a construir o
Seu acervo: 0s primeiros prémios em cada categoria regulamentar — pintura,
escultura, desenho e gravura — tinham cardter aquisitivo, e as obras
premiadas passavam a integrar a colecdo do MAP, havendo, eventualmente,

doacGes de artistas premiados em 2° e 3° lugares. Em algumas edicGes, 0
Museu contou com o0 apoio de instituicdes e empresas como patrocinadoras

Mineiro de Itabira (1941), é artista plastico, critico de arte, curador, professor e escritor. Destaca-se pela critica e
curadoria de diversas mostras coletivas e tematicas, estando a frente, no periodo abordado, ora da Coordenacdo do Museu da
Pampulha ora do Setor de Artes Plasticas do Palacio das Artes.
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dos prémios de aquisicdo, mas estas, via de regra, ndo doavam as obras ao
Museu. Com isso, muitas obras importantes deixaram de ser incorporadas ao
seu acervo (SAMPAIO, 2009 p. 27).

Sampaio também aponta como problema outras questfes relacionadas ao Museu,
como: a localizacdo, que dificulta o acesso do grande publico, e a falta de recursos e a
inadequacdo de suas instalacfes a funcdo museoldgica. Contudo, as historias dos saldes e dos
museus estdo imbricadas e necessitam ser vistas.

O Museu da Pampulha foi construido em 1943, concebido por Oscar Niemeyer, na
gestdo do prefeito Juscelino Kubitschek, para funcionar como cassino, fazendo parte do
complexo arquitetébnico da Pampulha (late Clube, Casa do Baile e Igreja Sdo Francisco de
Assis), representando a chegada da modernidade em Belo Horizonte, nos quesitos artistico e
arquiteténico. Porém, as instalagdes do prédio foram fechadas, apds o jogo de azar ter sido
proibido no Brasil, em 1946. Desse momento em diante, precisamente até 1951, o prédio
passou a sediar eventos, comemoracgdes diversas e até mesmo exposicOes de arte. Naquele
mesmo ano, foi transferido, assim como todo o complexo arquitetdnico, para 0 Governo do
Estado de Minas. Em 1957, é inaugurado como sede do Museu de Arte de Belo Horizonte,
com a cerimoénia do X111 Saldo Municipal de Belas Artes®.

A historia dos saldes na capital mineira é mais antiga que a prépria criacdo de seu

Museu, como demonstra Sampaio em seu estudo:

Em seus 72 anos de existéncia oficial, o Saldo de Arte de Belo Horizonte
passou por diversos formatos e denominacBes, mantendo, contudo, sua
importancia como instrumento de estimulo a criagdo artistica na capital
mineira. Suscitou polémicas, questionamentos, mas indubitavelmente
contribuiu para o surgimento e a inser¢do de indmeros artistas no circuito
artistico de Minas e no contexto nacional. E também o principal mecanismo
utilizado para a constituicdo do acervo de arte brasileira e mineira do Museu
de Arte da Pampulha (SAMPAIO, 2009 p. 25).

Vivas ressalta a importancia dos saldes da capital para o circuito artistico brasileiro,
ndo sé promovendo intercdmbio e propiciando formacdo para os artistas, mas também
servindo para desenhar uma historia da arte em Belo Horizonte, definindo e direcionando as

obras que seriam conservadas até os dias de hoje.

Os Sal6es Municipais de Belas Artes (SMBA) da Prefeitura de Belo
Horizonte tm um papel fundamental para o desenvolvimento das artes
plasticas no Brasil. Considerado muitas vezes como responsavel por
preservar o estilo académico, os saldes transformam-se na instituicdo capaz
de financiar artistas, conceder viagens internacionais e constituir o acervo
dos museus de arte. Neste sentido, acabam por definir o conjunto de obras
que faria parte da memoria visual artistica brasileira, além de determinar

51 Entre saldes: Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte 1969-2000. Belo Horizonte: Museu de Arte da Pampulha, 2009.
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critérios que deveriam ser seguidos pelos artistas para serem aprovados pela
instituicdo (VIVAS, 2012, p. 229).

Em seus primeiros anos de existéncia, os saldes aconteciam no sagudo da Prefeitura e,
nas décadas de 1940 e 1950, eram um grande evento ligado as comemoracgdes do aniversario
de Belo Horizonte. Na década de 1950, mais precisamente, em 1957, os salGes seriam
transferidos para o Museu e, desse momento em diante, deu-se o inicio da constituicdo do seu
acervo com os prémios de aquisi¢fes e outras doacdes. Acervo esse formado por meio do

saldo, e, como demonstra Sampaio, é possivel crer em seu carater circunstancial.

Primeiro, porque o Saldo, em quase todas as suas edicdes, dependeu do
interesse dos artistas em inscrever suas obras, e 0 conjunto inscrito
conformaria um contexto sobre o qual o juri teria de trabalhar; segundo, pela
razdo de as curadorias exercerem o poder de escolha dos membros de
selecdo e premiacdo, e, assim, na composi¢do de um juri, poder predominar
um direcionamento conceitual e critico da curadoria; terceiro, porque o jiri
trabalha com um certo nivel de experiéncia e subjetividade e de composicao
de preferéncias a partir de discussGes do grupo; quarto, por a premiacao,
muitas vezes, ser guiada também pela “consideragdo da hora”, isto ¢, pelo
gue cada obra expressa ou representa naguele momento (SAMPAIO, 2009,
p. 23).

Outro fator que contribuiu para o fortalecimento do acervo do Museu foi o fato de que,
em 1958, o jornalista Assis Chateaubriand articulou um grupo de doadores para incorporar
obras ao acervo, e, assim, foi possivel criar um maior repertério da producdo artistica
apresentada no Museu, indo do moderno ao popular.® Ha ainda o fato apontado por Sampaio,
de que obras premiadas, muitas vezes, foram incorporadas as colecbes particulares de
patrocinadores (instituicfes e empresas diversas), em vez terem sido doadas ao Museu.

Outra forma de constituicdo do acervo, além dos salfes de arte, sdo doacOes diversas,
e, desde 2003, os programas de arte contemporanea do Museu também contribuem para
formar a colecdo do MAP, a exemplo do Projeto Bolsa Pampulha, que passou a substituir os
saldes de arte, com algumas semelhangas em sua formatacdo (edital, portfolio, selecdo e
premiacdo), além de outras exposicoes.

O estudo do professor Vivas (2012) nos interessa, pois delineia um momento de
mudangas ndo sé no campo da arte, mas de forma geral, no que diz respeito ao advento da arte
contemporanea em Belo Horizonte, com sua nova ordem, e a quebra de parametros formais

que ird atingir também os salGes:

A década de 1960 desempenha, como demonstra Michel Archer®®, uma
mudanca vertiginosa no sistema artistico internacional. O fim do duopdlio

%2 \VIVAS, Rodrigo. Catéalogo da Exposicdo Museu Revelado. Museu de Arte da Pampulha, 2013.
53 Nota no autor. ARCHER, Michel. Arte contemporanea: uma histéria concisa.
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pintura-escultura demarca a ruptura com séculos de representacao artistica.
Observa-se gue, ainda no inicio da década de 1960, € possivel dividir a
producdo artistica em escultura e pintura. Mas, como afirma Archer, o
duopdlio passa a ser questionado apds o advento das colagens cubistas e da
performance futurista, além dos eventos dadaistas (VIVAS, 2012, p. 203).

Vivas situa a mudanca dos sales na capital dentro dessas transformac6es, advindas do

questionamento das modalidades artisticas apresentadas, e, nos salGes, 0s questionamentos e a

necessidade de mudanca néo seriam diferentes.

O circuito artistico de Belo Horizonte, apds 1967, caracteriza-se pelo dialogo
constante entre a ruptura e a tradi¢do. Dessa forma, ap6s constantes crises,
inicia-se um conjunto de medidas para reconquistar a legitimidade do SMBA
junto aos artistas mineiros. O discurso de ruptura rapidamente parecia estar
sendo novamente incorporado por praticas conservadoras. A primeira
medida é transformar o Saldo Municipal da Prefeitura em Saldo de Arte
Contemporanea (SAC) e abolir as divisdes tradicionais como pintura,
escultura e desenho. O objetivo do SAC, segundo 0 novo programa do saldo,
seria premiar bons trabalhos, independentemente de quem os produzisse.
Com essa observacdo, busca-se romper com a imagem do SMBA, que
estaria apenas premiando artistas do eixo Rio-Sdo Paulo. Inicia-se,
novamente, a tentativa de estabelecer, nos salBes, critérios especificos para a
arte mineira (VIVAS, 2012, p. 203-204).

A partir de 1969, acompanhando as mudancas do mundo e da arte®*, encerra-se o ciclo

dos Sal6es Municipais de Belas-Artes, mais tradicional no formato e nas linguagens

apresentadas, e cria-se 0 Saldo Nacional de Arte Contemporanea. Como argumenta Vivas

a passagem do moderno ao contemporaneo dependeu da crise dessa
instituicdo. O processo de quebra do suporte, a negacdo do museu como
espago expositivo privilegiado, a quebra do distanciamento com o0s
espectadores, 0 uso do corpo como expressdo artistica e a volta a figuragéo
sdo algumas caracteristicas da arte contemporanea observaveis na
manifestagio “Do corpo a terra”™, ocorrida na capital mineira (VIVAS,
2012, p. 41).

A partir de 1971, ¢ retirado da denominagdo dos saldes o termo “Contemporaneo”,

passando a ser chamado Saldo Nacional de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte. Como

informa Sampaio:

Encerrava-se entdo o primeiro cicio dos Saldes do Museu, reconhecendo-se,
sem duavida, sua importancia e seu saldo amplamente positivo. Iniciava-se
uma nova fase com regulamentacao aberta a novas linguagens e tendéncias.
Aboliu-se a divisdo por categorias, permitindo com isso a inscricdo de
trabalhos em linguagens ainda néo catalogadas, interdisciplinares ou que se
situavam na fronteira de uma e outra categoria — o regulamento referia-se a
trabalhos e ndo mais a obras. (...) Quanto a premiacdo, também se aboliu a
divisdo por categoria. Estabeleceu-se um “Grande Prémio” e outros prémios
de carater aquisitivo sem hierarquiza¢do (SAMPAIO, 2009, p. 32).

% Abordadas especificamente no capitulo anterior.
%% Exposigdo ocorrida no Parque Municipal, em 1970, liderada por Frederico Morais. Apresentada no capitulo anterior.
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Iniciado o ciclo de SalGes Nacionais, este estudo ird se deter ao entendimento do que
foram os Saldes Nacionais de Arte da primeira metade da década de 1980, especificamente,
os saldes tematicos iniciados em 1979, o formato, as modalidades artisticas apresentadas, a
presenca maior de uma modalidade em detrimento de outras, os artistas mais premiados, as
criticas de jornais da época, além do contato com grande parte das obras constantes no acervo
do Museu de Arte da Pampulha.

Esta pesquisa realizou levantamento de fontes — catalogos, documentos e obras — que
vao do XI Saldo Nacional de Arte ocorrido em 1979 até o XXII Saldo Nacional de Arte, em
1990. Na impossibilidade de analisar tamanha quantidade de obras e artistas, foram
escolhidos os saldes dos anos 1979, 1980, 1981, 1983 e 1984, que se diferenciaram dos
demais por terem uma proposta tematica vinda por parte dos seus organizadores, antecedendo
as inscrigdes. 1sso sera analisado cuidadosamente a cada capitulo, para que se entenda melhor
toda a estrutura dos saldes e se essas tematicas influenciavam ou ndo a producéo artistica do
periodo. Um dos critérios escolhidos, em principio, para a realizacdo da anélise de obras diz
respeito aos artistas que tiveram mais participacdo, como convidados ou premiados, nos
saldes da década em andlise. Além desse critério, nomes que apareceram em outras
exposicdes e criticas do periodo também tiveram obras analisadas, de acordo com a
disponibilidade do Museu e o estado das obras.

Analisando as premiacfes de toda a década de 1980, percebe-se a recorréncia da
pintura, em primeiro lugar, seguida do desenho, ficando os outros suportes com pouquissimas
ou escassas premiacdes.

Marcio Sampaio, critico de arte que acompanhou, ora como curador ora como membro

do juri, grande parte desses salGes, reflete sobre o ocorrido:

Desde as ligBes preciosas de Guignard, fazendo dessa pratica um exercicio
de disciplina e liberdade, o desenho tornou-se a linguagem® mais eficiente
para traduzir a sensibilidade e o “carater” do artista mineiro. Nos anos 70,
chegou-se a conformar um “estilo mineiro” do desenho, caracterizado pelo
refinamento técnico, o apreco pelo bem acabado, centrado quase sempre na
figura humana e na paisagem. Nos anos 80, houve uma mudanca radical no
comportamento do desenho com a influéncia das novas tendéncias — o
Neoexpressionismo, a gestualidade e a materialidade — uma arte mais “suja”
e mais expressiva, como era o desenho premiado de Orlando Castafio
(SAMPAIO, 2009, p. 102).

Por meio da anélise e do levantamento de obras existentes no inventario produzido

pelo Museu de Arte da Pampulha, de todas as premiacbes da decada de 1980, para esta

% Alguns autores utilizam o termo “linguagem” para designar modalidades ou categorias artisticas. Discorda-se dessa
nomenclatura, porém manteremos fidelidade ao texto citado.
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pesquisa, chegou-se aos seguintes numeros: 63 premiacfes com o suporte pintura; 44
premiacbes com o suporte desenho; 14 premiagdes para escultura; e fotografia e objeto
ficaram bem atrds, com uma premiacdo cada suporte.

Sabe-se da hipotese levantada por Sampaio sobre a importancia do desenho no ambito
das artes plasticas em Minas, merecendo pesquisa especifica sobre o tema, que, no caso deste
estudo, servira apenas como contraponto ao nosso objeto de andlise principal: a emergéncia
da pintura.

Na cena belo-horizontina, esse tema ainda € incipiente e abordado apenas por alguns
criticos e jornalistas, que, “no calor da hora”, nem sempre trazem discussdes mais
aprofundadas sobre o “retorno a pintura” — tema esse apresentado no capitulo anterior.

Sendo o tema tratado principalmente por jornalistas e criticos, que vez ou outra
apresentam reflexdes momentaneas do assunto, fica claro que falta um estudo aprofundado

sobre 0 mesmo, delineando os caminhos da arte em Belo Horizonte, na década de 1980.

Em meio a essas discussoes, tem sido reiteradamente decretada a faléncia — e
mesmo a morte — dos SalGes de Arte, embora tenha havido numerosas
propostas de alteracdo de seu processo e experiéncia as vezes eficazes. Os
sal@es tematicos, os saldes com convidados e com livre inscrigdo, as formas
de inscricdo de obras, os modos de selecédo, os locais de exposicdo, as salas
especiais e eventos paralelos como complemento da mostra principal de
selecionados, os diferentes tipos de premiacdo — tem havido boas ideias que
ndo s6 garantem que os Saldes de Arte ainda estdo vivos como, mais ainda,
tém importante funcdo a desempenhar no contexto cultural brasileiro, e
muito em especial em Belo Horizonte, onde faltam iniciativas relevantes que
estimulem os artistas, provoquem os jovens e reconhecam as contribuigdes
dos mais velhos (SAMPAIQ, 2009, p. 125).

Ainda ha mais uma hipétese apontada por Sampaio: ha nessa recorréncia da pintura
como suporte uma grande influéncia do mercado que despontava na época, voltado para essa
arte, de certa forma, mais decorativa.

Essas questdes ja bastante discutidas, mas ndo esgotadas, trazem no bojo a
preocupacdo de que “a arte ndo deve entrar no jogo do mercado”, nem
“tornar-se um campo de disputas”. Mas fica sempre claro que, nao
importando a maneira como 0s Saldes se realizam, estdo sempre cumprindo
aquelas fungBes que motivaram sua criacdo no século XIX: estimular o
artista a buscar novas formas de expressédo, criar o novo; oferecer, por meio
de premiagdo, subsidios materiais e econdmicos para 0 aprimoramento e a
ampliacdo de seus horizontes, levar informagdo ao maior numero possivel de
artistas, especialmente os jovens, e mais extensamente ao grande publico,
estimulado a conhecer as obras apresentadas nas exposi¢fes. Motivam
polémicas e, portanto, reflexdo. Alteram o ambiente das artes, conduzem
ideias, permitem a liberdade da experimentagdo (SAMPAIQ, 2009, p. 125).
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Outra questdo perceptivel é que realmente desenhava-se uma geracdo, visto que a
grande maioria dos premiados havia nascido na década de 1950, sendo que, de 109 artistas, 45
estavam na faixa dos 30 anos de idade. Além disso, percebe-se que os artistas que ja vinham
se apresentando na década anterior também escolheram a pintura e o desenho como suportes
principais.

Pretende-se contribuir para 0 aumento do registro historico a respeito desse tema, uma
vez que o Estado de Minas Gerais, e exclusivamente Belo Horizonte, tem acontecimentos —
saldes, exposicdes — e nomes relevantes no cendrio artistico do periodo. S6 para citar alguns:
Marcos Coelho Benjamin, Mariza Trancoso, Ana Horta, Leo Brizola, Miguel Gontijo,
Fernando Lucchesi, Monica Sartori, Fernando Pacheco, Mario Zavagli, Isaura Pena, Mario
Azevedo, Andrea Lanna, Marco Tulio Resende, Marco Paulo Rolla, Orlando Castafio, Claudia
Renault, entre outros.

Ap0s a apresentacao dos estudos sobre o contexto geral da producgdo artistica nos anos
1980 no primeiro capitulo, e, em seguida, neste capitulo, em que foi feito um breve histoérico
dos saldes de arte no Brasil, figurando-os como elemento fomentador da producdo em artes
plasticas, passaremos a analise dos Saldes Nacionais de Arte de Belo Horizonte, iniciando
essa analise no ano de 1979, escolha que se deu devido a esse ser 0 primeiro saldo temético de
toda a historia dos saldes, ja se configurando como momento de mudangas na iminéncia da
década de 1980.
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CAPITULO 3 — XI SALAO NACIONAL DE ARTE DA PREFEITURA DE BELO
HORIZONTE, 1979, FIGURACAO REFERENCIAL

Visando compreender a passagem da década de 1970 para 1980, inicia-se este estudo
com a analise do ultimo saldo da década, o XI Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte,
ocorrido em 1979, ocasido que ja se configura como um momento de mudancas. Esse saldo
nos traz importantes apontamentos para este estudo por inaugurar uma nova época para 0s
saldes mineiros, que a, partir daquela data, teriam muitas de suas edi¢cdes tematicas e, muitas
vezes, com homenagens a artistas importantes para a histéria da arte nacional, aspectos que
serdo explicitados mais detalhadamente nesta dissertacao.

Para esta andlise, foi possivel constatar dois momentos da critica que escrevia sobre 0s
saldes, como também participava do juri de selecdo. Tem-se os escritos no calor da hora de
Celma Alvim®’ e Mari’Stella Tristd0®, criticas e membros do jdri, abordando, de forma
positiva, a transformagio do saldo. Além desses, ha os textos dos jornalistas Angelo
Oswaldo™ e Maria das Gragas Oliveira®, trazendo colocacdes questionadoras ou mesmo
contrarias sobre tal mudanca. Todas serdo discutidas a seguir. Além disso, tem-se o artista e
critico Méarcio Sampaio, com sua participacdo em dois momentos distintos: naquela ocasido
da realizacdo do saldo, como artista convidado, apresentando um trabalho e, a0 mesmo tempo,
sendo o responsavel por duas exposicGes tematicas no Palacio das Artes — ambas serdo
abordadas aqui. E, ainda, Sampaio apresentaria em 2009%* um estudo memorialistico dos
saldes, sendo esse mais uma fonte desta pesquisa. Ha que se diferenciar o artista do critico,
atuando em momentos distintos, além de perceber as variaveis temporais de sua escrita, ora
no calor dos acontecimentos ora com olhar distanciado.

O XI Saldo Nacional de Arte, extraordinariamente tematico, foi inaugurado em
dezembro de 1979, assim como informou Celma Alvim na ocasido: “Amanha, dia 12, as
20h30, o Museu de Arte de Belo Horizonte inaugura o seu XI Saldo, sob o titulo “Figuracéo
Referencial .

Naguele ano, diferenciando-se dos salGes anteriores e como nunca havia ocorrido a

exposicao, o XI Saldo inaugura o formato de uma proposta tematica aos artistas que na mostra

5" ALVIM, Celma. Figuracdo Referencial: a hora de um saldo renovador. Estado de Minas, 11 de dezembro de 1979, p.6.

%8 TRISTAO, Mari’Stella. No Segundo Saldo, uma retrospectiva da pintura mineira. Estado de Minas, 12 de dezembro de
1979, p. 5.

% OSWALDO, Angelo. No saldo anti-salo, é hora de ver a realidade. Estado de Minas, 15 de dezembro de 1979.

8 OLIVEIRA, Maria das Gracas. Condenado antes da abertura. O X1 Saldo Nacional ndo passa de um tapa-buraco. Dirio
da Tarde, 1° Caderno, 12 de dezembro de 1979.

81 Entre salGes: Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte 1969-2000. Belo Horizonte: Museu de Arte da Pampulha, 2009.

82 ALVIM, 1979, p.6.
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em questdo ndo foram concorrentes, e sim convidados. Segundo fontes consultadas no
Arquivo Puablico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH®, o tema foi sugerido por uma
comissdo de criticos e artistas contatados pela direcdo do Museu de Arte, a saber, pela critica
Celma Alvim, pelo diretor do Museu de Arte, Lucio Portella, e pela artista Marina Nazareth.

Nos anos que se seguem, especificamente 1980, 1981, 1983 e 1984, as mostras
permanecerdo com propostas tematicas, porém com abertura de concorréncia e variagdo
quanto as premiacdes, e este estudo se dedicard a melhor compreensédo do ciclo desses salGes
temaéticos.

Segundo o art. 1° do Decreto n°. 3.693, de 4 de dezembro de 1979, publicado em Belo
Horizonte, assinado pelo prefeito Mauricio de Freitas Teixeira Campos, oficializando o Xl
SNA da Prefeitura de Belo Horizonte, ha indicacbes de que o novo formato permitird a

realizacdo de um levantamento da producdo artistica brasileira dentro da tematica proposta.

Dedicado ao tema “Figuragdo Referencial” com o objetivo de exemplificar
uma das tendéncias mais significativas da criacdo plastica da década de
1970, visando refletir e testemunhar a realidade que vivemaos, em seus mais
variados aspectos (Jornal Minas Gerais, 6 de dezembro de 1979. Ano
LXXXVII. NL 231).

O decreto definia, ainda, os valores das premiacdes e tinha como finalidade fazer com
que as obras adquiridas fossem automaticamente incorporadas ao acervo do Museu. O que se
sabe é que nem sempre isso foi possivel, pois as instituicGes oficiais e empresas particulares
que a cada ano patrocinavam essas premiac0es, muitas vezes, adquiriam esses prémios. Em

matéria consultada, foi possivel destacar que os artistas

estardo apresentando de cinco a dez trabalhos, dos quais, a Prefeitura vai
adquirir, de cada um, uma obra no valor de vinte e cinco mil cruzeiros.
Sendo que cada artista estara doando uma obra para o acervo do Museu
(OLIVEIRA, 1° Caderno, 1979).

Outro fator observado é que nem sempre a obra submetida ao XI Saldo foi a obra
incorporada ao acervo, tendo o artista livre escolha para doar o trabalho que quisesse, 0 que
ndo impede que seja possivel a construgdo de uma narrativa em torno das obras analisadas: a
intencdo do artista, do juri, da proposta tematica, por meio da analise das obras, do que foi
escrito sobre elas e dos catalogos do saldo.

Juntamente com esse decreto € publicada a Portaria n°. 2.382, de 1° de dezembro de
1979, na qual seriam indicados os nomes do jari que escolheria as obras que passariam a fazer

parte do acervo do Museu. S&o eles: Aracy Amaral, Olivio Tavares de Araljo, Roberto

83 Foram consultados documentos burocréticos, como projetos do Sal&o, decreto, portaria e correspondéncias oficiais.
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Pontual, Frederico Morais, Marcio Sampaio, Mari’Stella Tristdo, Sara Avila e Marina
Nazareth.

A mostra Figuracdo Referencial reuniu trabalhos de 14 artistas brasileiros, sendo
metade deles mineira, conforme os homes mencionados a seguir, discriminados os titulos e as
técnicas utilizados por cada um nos trabalhos apresentados: Alvaro Apocalypse (Viagem as
terras brasileiras, desenho), Antonio Henrique Amaral (Fragmentos, gravura), Cildo
Meireles (Sem titulo, desenho), Humberto Espindola (Sara-cura, pintura), Jodo Camara Filho
(série Cenas da vida brasileira de 1930 a 1954, gravura), Jalio Espindola (Qui nescit tacere
nescit loqui - Quem ndo sabe calar ndo sabe falar, pintura), Liliane Dardot (Emissdo
interrompida, gravura), Luiz Gregdrio (Sem titulo, pintura), Marcos Coelho Benjamim
(Chegada de D. Eugénio na Provincia de Caratinga, desenho), Maria Lidia Magliani
(Personagem, pintura), Marisa Trancoso (Rir V, pintura), Mario Zavagli (Sem titulo,
desenho), Méarcio Sampaio (Jeux sur I'herbe, pintura) e Siron Franco (Cabecas n°. 1, pintura).

Ramon Cardoso, diretor do Departamento Municipal de Cultura, informa que tendo
realizado um levantamento “de todos os movimentos artisticos da década de setenta”, pode
perceber “que a tendéncia mais significativa neste periodo foi o figurativismo”.

O figurativismo, conta Ramon Cardoso, que imperou nesses dez anos nas
artes plasticas, € um reflexo e um testemunho da realidade histérica, social e
cultural do Pais. “Baseados nesses dados”, esclarece, “e preocupag¢do em
saber, dentro desta tendéncia quais os artistas representativos, Celma Alvim,
Lucio Portella e Marina Nazareth, em consultas a outros criticos de arte,
definiram quatorze artistas, dos quais sete sio mineiros” (OLIVEIRA, 1°
Caderno, 1979).

Apesar da ampliacdo de conceitos e da gama de modalidades artisticas que permearam
toda a década de 1960 e 1970%, pode-se perceber, nesse saldo, maior quantidade de escolhas
de trabalhos para os suportes tradicionais, como descritos a seguir: a pintura em primeiro
lugar, com sete premiagdes; em segundo lugar, o desenho, com quatro premiacdes; e, em
seguida, a gravura, com trés premiacoes. Acredita-se que isso se deu pela escolha direcionada
a uma tematica proposta, obviamente, mas o que seria a chamada Figuragdo Referencial?

No texto de abertura do catdlogo® da mostra, o entdo diretor do Museu, Lucio
Portella, destacava aspectos inaugurais importantes do saldo que ocorreria em 1979, abrindo

novo ciclo dos Saldes de Arte, que seriam 0s saldes tematicos.

84 Esse tema ¢é abordado pelo pesquisador Rodrigo Vivas, em seu livro: Por uma histéria da arte em Belo Horizonte (2012),
em que analisa como se deu as mudangas das modalidades artisticas apresentadas pelos artistas nos sales, a partir do
processo de desmaterializacdo das obras e do questionamento das modalidades tradicionais (pintura, escultura, desenho e
gravura), como a emergéncia das propostas conceituais.

8 Catéalogo do X1 Saldo Nacional de Arte. Figuragéo Referencial. PBH, 1979.
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O Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte tem agora a sua reformulagéo
dentro de uma perspectiva que considera a necessidade de veicular obras e
artistas capazes de contribuir para uma nova visdo da arte brasileira.
Convidando artistas brasileiros cujas obras refletem e testemunham nossa
realidade social e cultural, este XI Saldo, pretende exemplificar uma das
tendéncias mais significativas da criacdo plastica dos anos 70, ligada a uma
figuracdo critica e de referéncia a nossa realidade.

Assim, retine no Museu de Arte de Belo Horizonte, sob a denominagdo
“Figuracdo Referencial”, uma ampla e fecunda visdo transfigurativa dessa
realidade e da situacdo do homem contemporaneo (PORTELLA, 1979).

Ao escolher obras para ilustrarem o que ele chamou de “visdo transfigurativa”,
Portella traria uma abordagem alinhada com o pensamento artistico brasileiro ao
internacional? Seria o0 saldo capaz de delinear um pensamento ou mesmo uma producao? Ha
varias formas de essas questdes serem respondidas, e a primeira delas gira em torno da fala
dos diversos criticos que escreveram sobre esse saldo no calor da hora, além de terem
acompanhado de perto, como criticos e, muitas vezes, como membros do juri, diversos salGes,
desde a década anterior.

Em reportagem publicada no jornal Estado de Minas, a critica e membro do juri
Celma Alvim apontava para as transformac6es pelas quais 0 Museu vinha passando, ao se
abrir a novas frentes de trabalho, das quais, o saldo, “em nova versao”, constituiria umas das
estratégias. Segundo ela, o evento tinha “uma inten¢do inequivoca de provocar uma situagao
nova e vitalizante, a desarticulacdo de uma estrutura repetitiva e ja profundamente desgastada,
resultara, sem davida, num grande beneficio para a vida cultural do Estado”®®.

Na continuacdo da reportagem, Alvim aponta para um possivel esvaziamento dos

saldes tradicionais, os denominando “comodos” e “repetitivos”, e explica:

Quando se fala em desgaste e esvaziamento, ndo se pretende minimizar a
importancia e a repercussdo de época dos saldes anteriores, que se
impuseram tdo significativos nas décadas passadas. Todo um acervo de
beneficios, resultante destes eventos, se alinha frente a qualquer tentativa de
levantamento historico das artes plasticas mineiras (ALVIM, 1979, p. 6).

Quanto ao esvaziamento e a decadéncia ndo s6 dos salbes, mas também da producgédo
artistica como um todo, era unanime a fala dos criticos em todas as matérias encontradas

sobre 0 ano em analise. Outra critica e membro do juri Mari’Stella Tristdo escrevia:

Estamos assistindo aos ultimos instantes da década de 70. A arte como
consequéncia natural dos tempos ndo passaria incolume as adversidades que
marcaram a década. O cerceamento da liberdade gerou incertezas,
contradigdes e inibices que de certa forma refletiram sobre a personalidade
artistica, reprimindo o impulso criador. Em consequéncia vimos o decair da
produtividade e o recrudescimento do nivel técnico (TRISTAO, 1979, p. 5).

8 ALVIM, 1979, p. 6.
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Nos salGes da década de 1970, notaria-se esse agravamento, e pode ser percebida a
perda da vitalidade e, até mesmo, certa melancolia nos salfes, ndo s6 em Minas, como
também no restante do pais. Em 1978, por exemplo, quase ndo houve inscri¢bes para o X
SNA. Foi quando se pensou no novo formato, tematico, que, acreditavam os envolvidos, seria
uma forma de resgatar o saldo.

A reformulagdo do saldo, aceita como uma das estratégias de mudanca,
ganhou substéncia e peso maiores quando adotou um tema que iria discorrer
sobre uma das tendéncias mais significativas da criacao plastica dos anos 70,
e que se refere a preocupacdo da arte de refletir e testemunhar a realidade em
que vivemos, em seus mais variados aspectos. Por “Figura¢do Referencial”
entende-se, portanto, a abordagem de temas ligados a realidade historica,
social e cultural brasileira, bem como uma visdo transfigurativa dessa
realidade e da situacdo do homem contemporaneo (ALVIM, 1979, p. 6).
Por outro lado, mesmo com a tentativa de renovacgao, o saldo também recebeu criticas
contra essa mudanca, partindo de diversos setores do circuito artistico da capital. Segundo a
jornalista Maria da Gragas Oliveira, em reportagem intitulada “Condenado antes da abertura:
O Xl Salado Nacional ndo passa de um tapa-buraco”, publicada no jornal Diério da Tarde, no
dia em que a mostra era inaugurada, no Museu da Pampulha, ela cita falas de alguns desses
criticos:

“o XI Saldo, na verdade, ndo é um Saldo, sim uma mostra seletiva.”. “A
prefeitura nega aos novos a chance de surgir”. “Em vez de Salao, o nome da
exposicdo deveria ser ‘amostragem’.” “Este saldo ndo passa de um tapa-
buracos”. “numa mostra figurativa, esqueceram o Inima de fora”. Os
desabafos foram feitos por criticos, experts e marchand relativamente ao XI
Saldo Nacional de Arte que vai ser inaugurado hoje no Museu de Arte da
Pampulha (OLIVEIRA, 1° Caderno, 1979).

Angelo Oswaldo, jornalista e critico de arte que acompanhou diversos saldes, nas
décadas de 1970 e 1980, fala sobre os riscos que o saldo teve de cair no ostracismo ou mesmo
acabar, desde 1972, afirma ele, ja que a “maioria dos artistas comprometidos, de fato, com a
ardua batalha em que se engajara a cultura nacional, afastou-se dos salGes, colaborando, nos
Gltimos anos, com seu esvaziamento™’; possivelmente também pela forma como a instituicdo
“saldo de arte” se mantinha, “patrocinada sempre pelo dinheiro publico e atrelada aos canones
da burocracia oficial, além de violentamente controlada pela censura, algumas vezes com
lupa, passou a exigir modificagdes profundas™®, Esta ultima fala, referindo-se ao controle
ditatorial das diversas formas de expressdes artisticas no periodo pelo qual passou o Brasil,

entre 1964 a 1985. Ainda segundo o autor,

¥ OSWALDO, 1979.
% 1bidem.
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O caréater consagratdrio dos salBes cultivou o arbitrio da critica estruturada
em grupos e a gratuidade de modismos importados a maneira dos
cosméticos. Promoveram-se linguagens mudas atraves de linhas previamente
tracadas pela interferéncia estrangeira, a0 mesmo tempo em que se
projetaram artistas ao sabor do mercado dos grandes centros e do
temperamento dos detentores do monopdlio da informacdo artistica.
Estabeleceu-se o carreirismo, oficializou-se a corrida ao prémio, alimentou-
se 0 “vanguardismo de salao” (OSWALDO, 1979).

Outra hipotese pode ser levantada para responder a questdo sobre a predominancia da
figuracdo na escolha de maior parte dos artistas convidados para essa mostra. Na década
anterior, a maioria dos artistas optaria, na apresentacdo de seu trabalho, por uma arte mais fria
e cerebral, uma producdo mais voltada para o conceito, dificil de ser interpretada pelos mais
leigos, muito devido a censura pela qual o pais vinha passando em todos os setores. Naquele
momento, em que Se ensaiava a abertura politica e “vencido o periodo de rigoroso
cerceamento, a arte figurativa voltou, justamente, para refletir a angustia e a perplexidade do
artista brasileiro nesse tempo de censura”®®. Aos poucos, os artistas retomavam a liberdade de
expressao e pode-se ver, na maioria das obras apresentadas nesse saldo, um tom ora irénico
ora direto, com referéncias a histéria e a politica do pais. Observa-se isso principalmente nas
obras de Jodo Cémara, Marcos Coelho Benjamin, Mariza Trancoso, Siron Franco e Julio
Espindola. Por outro lado, hd obras apresentadas que estdo distantes de qualquer
guestionamento politico, no caso das obras de Cildo Meireles, Liliane Dardot e Humberto
Espindola.

Sabendo-se que esse saldo ocorreu mais em um formato de exposi¢do, com recorte
tematico e escolha pelos artistas que melhor definiriam o tema escolhido, acredita-se que os
criticos queriam trazer para o campo artistico, propositalmente, uma discussdo delineada para
0 momento politico pelo qual o Brasil passava: o sistema politico ditatorial, até entdo,
cerceando a liberdade de expressdo em todos os &mbitos da sociedade, desde 1964, e que, sO
em 1979, comecava apontar para a volta da democracia no pais, com a revogacdo do Ato
Institucional n°. 5, a Anistia, dentre outras medidas. Além disso, a forte presenca da figuracédo
voltava a discussdo para a producdo daquele momento, reabrindo espaco para formatos
tradicionais e inaugurando um momento de convivio entre todas as modalidades possiveis.

Assim, torna-se importante a apresentacdo de duas outras exposi¢fes ocorridas no

mesmo ano e que vém demonstrar a possibilidade de comprovacao dessas duas hipoteses.

% 1dem.
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3.1 — Outras exposicdes — a presenca da figuracdo no desenho e na pintura

No mesmo ano, ocorreria, no Palacio das Artes, duas exposices que revelavam a
producdo dos artistas naquele ano, ndo coincidentemente, as duas elegendo as categorias mais
presentes no X1 Saldo, o desenho e a pintura, ambos em sua maioria, com obras figurativas. A
primeira, intitulada O desenho mineiro, coordenada pelo critico Marcio Sampaio, que, na
época, era o responsavel pelo setor de artes plasticas daquela instituicdo. Sendo, em seguida,
inaugurada a exposicao Pintura, mostra tematica proposta pelo 11 Saldo do Conselho Estadual
de Cultura de Minas Gerais, ambas com texto critico de Marcio Sampaio nos catalogos. O
gue nos possibilita entender o momento em que essas duas modalidades artisticas se
firmavam e apontavam perspectivas para as formas predominantes na arte em Belo Horizonte
nos anos 1980.

Neste estudo, hd duas questdes as quais devem ser dadas énfases, sendo aspectos
importantes da producdo artistica daquele periodo: uma de carater formal, a saber, a
predominancia das modalidades artisticas, no caso, a pintura e o desenho, em detrimento de
outras, e a grande recorréncia da figuracdo; a outra, de carater social, ou seja, faz-se
importante entender 0 momento em que as obras eram apresentadas, sabendo-se que essas
questdes caminham interligadas.

Em seu texto de abertura do catalogo da exposicdo O desenho mineiro, o critico
Marcio Sampaio registra a existéncia de uma “escola do desenho mineiro”, desde a década de
1960, e observada pela critica do periodo. Na exposic¢do, que contou com a participacdo de 60
artistas, comecando por Guignard até os que estavam produzindo no momento, Sampaio, em
um texto fortemente literario, aponta o fato de o desenho em Minas ser praticado como meio
de “reflexdo” e “resisténcia” e, ao apresentar a categoria num comparativo com a pintura,

aborda:

O desenho é, ao contrario, reflexivo, confessional, meio de exercitar-se a
intuicdo. Contenta-se com 0s espacos minimos, realiza-se integralmente com
um minimo de meios e suportes. Quase sempre resiste as modas, resiste a
modelos estranhos. Enquanto a pintura vive do momento, é mais vulneravel
as vagas tendéncias, o desenho pode refletir toda circunstancia do mundo
objetivo e imediato, a0 mesmo tempo fazer-se universal e atemporal,
transformar a emocdo localizada, em expressdo do universo subjetivo
(SAMPAIO, 1979a).

Sampaio, como critico, curador e artista, traca mesmo uma personalidade para o que

viria ser esse desenho mineiro produzido nos Gltimos 15 anos, em que, mesmo variando
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conforme o traco de cada artista, teria certas caracteristicas técnicas e formais em comum,

originadas de um maneirismo mineiro:

Dai, a frequéncia no desenho mineiro da metéfora, dos signos da memoria e
do inconsciente, 0 mergulho profundo nos espagos mentais, habitados por
figuras magicas, as referéncias a Histéria — a memoria institucionalizada —
revisitando herois e mitos; a pratica de técnicas obsessivas, a relevancia do
erdtico e do visceral. A figura e a paisagem, criando espacos e significados
préprios ambiguos, no seu extremo expressionismo barroco, buscando a
organizacdo e a construgdo. E em consequéncia dessa permanente devoracdo
do mito e sua prolongada mastigacdo (que propicia o confronto entre
realidade e sonho, o objetivo e 0 méagico) emergem o realismo critico, o
humor, o riso de si proprio, que fragmentam o mundo, para criar a unidade
da natureza e mente (SAMPAIO, 1979a).

J& no Il Saldo de Artes Plasticas do Conselho Estadual de Cultura de Minas Gerais,
intitulado Pintura, Sampaio novamente fala sobre uma “intensifica¢ao na pratica do desenho”
e uma pintura em “franca debilidade”, nas palavras do autor, “com poucos artistas capazes de
oferecer algo de novo e de maior significagdo”. Nesse mesmo catdlogo, apds longo texto
discorrendo sobre os ensinamentos de Guignard, que ensinava “primeiramente o desenho.
Dominado o desenho, entdo as tintas”, Sampaio finaliza falando sobre o que ¢ passivel de
discordancia e dividindo a pintura em dois momentos: uma dita alienante, presente nos anos
1970, baseada no “decorativismo, no jogo de cor e de forma” e a que vird com mudangas,
com artistas que ingressariam na década de 1980, “com instrumentos capazes de aprofundar a
materia da arte, a linguagem pléstica, retirando-lhe o soro da vida” (SAMPAIO, 1979b).

No aspecto social, mais uma vez, Sampaio, no texto para a exposi¢do Pintura, discorre
sobre a questdo politica que se mostrava influenciando diversos aspectos da producdo
artistica, apontando, de um lado, o lento esvaziamento causado pelo cerceamento da liberdade
dos artistas e, por outro lado, 0 uso da figuracdo e a alusdo metaforica aos acontecimentos da
ocasido:

Como aconteceu em todo o pais e possivelmente em boa parte do mundo
atingido pelas crises politicas do fim da década de 60, a crise de energia do
inicio da década seguinte — a pratica de uma arte de acdo ou conceitual teria
aqui, por volta de 1974, seu momento de franca desaceleracdo, baixando a
constrangedor nivel de desinteresse. E claro que alguns artistas continuariam
resistindo & debilitacdo geral, através do refinamento ou aprofundamento de
suas propostas iniciais, apesar dos golpes da censura (entdo capaz de cortar
obras de exposi¢Oes, processar artistas e, pior, impor a auto censura). Nesse
momento, 0 humor e a metafora passam a ser duas saidas honrosas para a
arte, reconduzindo ao espaco da arte os mil fantasmas nas suas ambiguas
aparicdes de anjo e demdénio, homem e bicho povoando mundos maégicos,
mentais, subconscientes, tdo longe — e tdo perto — do mundo real
(SAMPAIO, 1979b).
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Os artistas da mostra sdo bastante representativos para a década, e ndo foi aleatoria a
escolha deles. Muitos participavam frequentemente dos salGes de arte pesquisados, de
exposicOes nacionais e internacionais e consolidaram um trabalho de peso, tendo a pintura
como mote principal. Alguns merecerdo destaque nesta pesquisa, visto que tém importantes
participagdes no circuito artistico de Belo Horizonte e obras presentes no acervo do Museu de
Arte da Pampulha.

3.2 — Marcos Coelho Benjamin

Artista autodidata nasceu em Nanuque, MG, em 1952. Em 1969, muda-se para Belo
Horizonte, onde reside ainda hoje. Em 1979, foi um dos artistas convidados e premiados,
com a obra Chegada de D. Eugénio na Provincia de Caratinga, na categoria desenho.

Marcos Coelho Benjamin foi o artista mais premiado nos sal6es da década de 1980 e
tem 14 obras pertencentes ao acervo do Museu de Arte da Pampulha — MAP. E reconhecido
pela infinidade de técnicas artisticas utilizada na sua carreira, tendo iniciado com o cartoon,
indo para o objeto, passando por desenho, pintura e fotografia.

Os criticos Aracy Amaral, Marcio Sampaio, Frederico Morais e Roberto Pontual ja
escreveram sobre a obra de Benjamin, e torna-se frequente nesses textos a ligacdo de sua
producdo artistica ao jeito mineiro de ser. Segundo Aracy Amaral, “é um processo misterioso
como esse conjunto de circunstancias, somadas ao isolamento natural, forcado pelas regifes
montanhosas”, o que faz com que esse jeito seja “singular, particular ou ambiguo”70.

Benjamin comeca a participar de Saldes de Arte por todo o Brasil a partir da década de
1970, sendo reconhecido em principio por desenhos sarcésticos e, em seguida, por pinturas e
objetos. Os salfes dos quais participava sempre lhe “rendiam prémios, era instigante huma
fase em que o mercado era ainda meio ou quase totalmente inexistente, e isso 0 estimulava a
persistir”’".

Ainda segundo Amaral, ap0s esse inicio de carreira, seus tracos tomariam uma forma

mais definida e carregada de significados, dando pistas para a analise de suas obras.

Benjamin partiria para outras especulagdes — mais desenho, menos humor —
com personagens estranhos, como localizados em s6tdos soturnos, meio
boschianos, entidades medievalescas, a recordar a imagética fantastica de
Marcelo Grassmann. Sdo figuras e fundos construidos com linhas
hachuradas, em ambiente penumbroso, com objetos dentro de seus proprios

° AMARAL, 2000, p. 13
™ Ibidem, p. 20.
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corpos, ou 0s objetos, que Benjamin ja estava construindo (1979/80)
povoando o segundo plano do desenho (Ibidem, p. 21).

Marcio Sampaio, ao escrever para uma exposicdo de pinturas do artista, em 1987,
demonstra a naturalidade com que Benjamin transita pelas categorias artisticas, ora
utilizando-as juntas ora individualmente, deixando saber que o objeto foi eleito seu principal
elemento de exploracdo. Porém, na citada exposi¢do, ele chegava a pintura ndo por modismo,
segundo Sampaio, mas pela necessidade de ampliar as técnicas com as quais trabalhava o

artista.

Benjamin, visceralmente desenhista, contamina-se finalmente da
necessidade da fala mais incisiva. (...) Assim, em meio a ordenada produgéo,
foi aos poucos surgindo a pintura, como fruto de investigacao,
experimentacdo e trabalho resoluto. O absoluto dominio de seu instrumento
técnico tornou-se capaz de enfrentar as questbes da pintura com
sensibilidade e inteligéncia. Em verdade ndo seria, para Benjamin, um
deslocamento da expressdo, pois que seu desenho, e mesmo 0s objetos, ja
haviam tocado as fronteiras da pintura. E o artista, ao assumir essa nova
linguagem, estava trazendo para ela, com 0 sangue e a energia, toda uma
experiéncia anterior, o seu proprio universo (SAMPAIO in AMARAL, 2000,
p. 120).

Nesse universo de possibilidades de Benjamin, torna-se necessario um olhar atento e
uma analise precisa a obra dele pertencente ao acervo do MAP.

O quadro (FIG. 1) é feito em aquarela sobre papel e mede 43,8 cm x 51,5 cm. Ha trés
figuras que compdem a tela de fundo vermelho, com uma diviséo do que poderia ser o chdo,
onde os personagens estdo de pé, em tons esverdeados. A figura que se destaca aparenta ser
um senhor de meia-idade, careca e com ombros curvados, vestindo uma roupa que se
assemelha a uma batina, e pelo titulo, se é levado a entender que a figura é D. Eugénio. Seria
D. Eugénio um padre? Além da batina, ele cal¢ca chinelos comuns e tem as méos cruzadas e
sobrepostas. Tem os olhos cerrados e um semblante tranquilo. E quem seriam as figuras de
cabeca pra baixo, com pés e maos cruzadas? Benjamin parece criar uma cena fantastica para
falar de um acontecimento no interior de Minas, na cidade chamada Caratinga’.

A figura a sua direita, com bracos e pernas cruzadas e de cabeca para baixo, tem um
guadrado no rosto e um triangulo na altura do que seriam 0s Orgdos sexuais de um ser
humano. Nao é possivel identificar sua fisionomia, pois h& inumeros diferentes tracados
dentro do quadrado, formando uma nova imagem. A figura a esquerda também se apresenta
na mesma posicdo, de cabeca para baixo, porém ela aparece pela metade no quadro. A

aproximacgdo do quadro permite ao expectador ver claramente os tracados que o artista

2 Dom José Eugénio Corréa (1914-2010) foi o quarto bispo diocesano de Caratinga, onde permaneceu & frente da diocese
durante 21 anos (1957-1978). Fonte: http://www.diocesecaratinga.org.br/seminario-diocesano-historia/



http://www.diocesecaratinga.org.br/seminario-diocesano-historia/
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escolhe para delinear cada parte da cena — séo linhas que se entrecruzam freneticamente —,
permitindo que, a distancia, veja-se um desenho uniforme, mas, aproximando-se a imagem, é
possivel se perder diante da infinidade de pequenos tragados que ele coloca em todo o quadro.

No canto direito inferior, uma mensagem: “Aquele Sr. dono da bondade mora no
coracgdo dos homens, mas nao convive com eles. Caratinga, Nov. 1979. Benja”.

Assim como escreve Sampaio sobre o significado de sua pintura, que transitou bem
por essa linha imaginativa e fantasiosa, “Benjamin refor¢a na obra o sentido de reconstrucéo
do universo popular, a experiéncia infantil do jogo e dos sonhos, como restauracdo da
liberdade”. Sua pintura, “matéria rica, surpreendente, pele dos mitos, reconstru¢do de
natureza, expande e desdobra-se: ndo-figuras, cenarios, compartimentos de tintas e cores

. . . . 73
escarificadas, e, nas sombras desse fazer, a vida ruminante, profunda de Minas”"".

3.3 — Marcio Sampaio

Nasceu em Itabira, MG, em 1941. Atua como artista plastico, critico de arte, curador,
professor e escritor.

Mudou-se para Belo Horizonte em 1959 e participou de indmeras publicacdes e
movimentos, dentre eles, os que mais se destacam: criou 0 Grupo Ptyx de literatura e arte,
participou da Semana Nacional de Poesia de Vanguarda, na Reitoria da UFMG, em 1963, e da
criacdo do Suplemento Literario de Minas Gerais, em 1966, tendo sido responsavel pela
critica de arte desse periodico até 1972.

Como critico de arte, atuou nos seguintes periodicos da capital: Diario de
Minas (1965), Revista Minas Gerais (1969), e no Semanario Ars Média (1975).

Atuou a frente de instituicGes culturais, realizando importantes curadorias e sempre
fomentando o circuito artistico. Como artista, realizou frequentemente exposi¢oes individuais
e coletivas, além de ter ganhado diversas premiagdes em saldes de todo o Brasil. Tem obras
nos acervos de Belo Horizonte, MAP, Museu Mineiro e Centro Cultural da UFMG, e no
MAM do Rio de Janeiro™.

A obra apresentada (FIG. 2) no XI SNA — Figuracdo Referencial por Marcio Sampaio
é intitulada Jeux sur I’herbe (jogos na grama), da série Galeria Antropofagica, e é de 1978. E
um quadro medindo 50 cm x 50 cm, feito com tinta acrilica sobre tela, aderida em Duratex®.

7 SAMPAIO, 1991, p. 22.
™ Informagdes sobre a biografia do autor recolhidas no site da Enciclopédia de Artes Visuais do Itad Cultural:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm
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Em primeiro plano, ressaltado em proporgdes maiores no quadro, estd uma toalha
verde levemente solta no gramado, com algumas frutas e um dado — uma primeira referéncia
ao titulo “Jogos na grama” — disposto sobre ela. Além desses elementos, ha dois quadros
menores expostos proximamente as frutas, no lado direito inferior da cena. Um deles € uma
copia do polémico quadro de Edouard Manet (1832-1883), Le Déjeuner sur I'herbe (1862 —
1863), e 0 outro € um grafismo indigena.

A cena central traz uma retratacdo de um campo de futebol, e onde seria a trave o
artista faz referéncia a outra obra moderna, Composic¢ao em preto, vermelho e azul (1921) de
Piet Mondriand (1872-1944).

No gramado, algumas figuras dispostas sobre ele. Aproximando-se, bem € possivel
perceber que hd uma técnica muito aprimorada do artista, pois a grama, minuciosamente
tracada, suscita um efeito de aparente textura. Com conhecimento prévio, é possivel entender
que cinco das figuras sdo indios brasileiros, que, em principio, ndo parecem estar jogando,
mesmo que dentro de um campo, mas, sim, fazendo captura de trés homens brancos, vistos
gue esses homens estdo nus e amarrados por uma corda. Dentre esses homens, esta o proprio
artista retratado.

Ao fundo, outra cena, do suposto ritual de cozimento de um homem, conhecido
costume antropoféagico de determinadas tribos indigenas extintas no Brasil, tematica muito
abordada pelo artista Theodore de Bry (1528-1598), em gravuras e pinturas.

Assim, Sampaio apresentou o0 cotejamento de elementos reconhecidamente
representantes da arte moderna, fazendo uma hibridizacdo de temas e formas, indo da
paisagem a figuracdo, criando, assim, a sua “figuracéo referencial”.

Observando atentamente a obra de Sampaio, pode-se entendé-la dentro de um contexto
mais amplo, assim como apresentado por Canongia ao expor sua analise sobre as obras
produzidas naquele momento?

A obra de arte passava a ser expressdo de identidades particulares que
faziam uso da historia da arte de forma independente e por vezes irbnica,
equalizando a bel-prazer figuracdo e abstracdo, planaridade e textura. O
recurso a alegorias, citacdes, e a apropriacdo de imagens populares e temas
historicos foi igualmente notavel (CANONGIA, 2010, p. 8).
Acredita-se que, sim, pois Sampaio, com essa obra, faz uma critica a antropofagia
artistica brasileira, ao citar, em tamanho bastante reduzido, as obras de Manet, Mondriand e
Bry, ambas inseridas dentro de uma cena, em tamanho maior, do contexto indigena brasileiro

pré-colonizacdo, cotejando elementos da historia da arte e da realidade brasileira.
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3.4 - Jodo Camara Filho

Jodo Cémara Filho nasceu em Jodo Pessoa, em 1944. Artista formado pela Escola de
Belas Artes de Pernambuco, exerce atividades de pintor, gravador, desenhista, artista gréfico,
professor e critico.

As obras apresentadas no XI SNA — Figuracdo Referencial sdo 10 gravuras, sendo
respectivamente: uma litografia da série: Cenas da vida brasileira de 1930, 1954; cinco
litografias da série A caravana uiva e mais quatro litografias diversas.

Cenas da vida brasileira, 1930, 1954, produzida entre os anos de 1974 e 1976, € um
extrato de um conjunto de obras contendo 10 pinturas e 100 litografias, pertencentes hoje ao
acervo do Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes, em Recife, e, segundo o critico
Frederico Morais, conjunto de obras esse “cuja existéncia enobrece e da maioridade a pintura
brasileira”".

Além dessa, ele apresenta outra série do mesmo ano, intitulada A caravana uiva,
contendo um filme, cinco litografias e um painel, com mesmo teor critico e sarcastico da
primeira. Com parte desse conjunto, Camara participou ndo s6 do Xl Saldo Nacional de Arte
do Museu de Arte da Pampulha, como também da XV Bienal de Sdo Paulo, ambos ocorridos
no mesmo ano, em 1979.

A respeito da apresentacéo para o XI SNA, Oswaldo discorre sobre o trabalho:

A comegar por Jodo Cémara Filho, de Pernambuco, os artistas que se
apresentam na Pampulha revelam o alto nivel de figuracdo brasileira e o
comprometimento dessa tendéncia com a problematica nacional. A série
“Cenas da vida brasileira”, que assinalou a emergéncia de Camara como
ponto de referéncia nessa dire¢éo, evidencia o primeiro passo consciente da
postura assumida pela figuracdo, ao libertar-se dos condicionamentos
remanescentes da “pop-art” para projetar criticamente, 0 quadro da realidade
brasileira (OSWALDO, 1979).

A primeira série apresentada, Cenas..., busca retratar imageticamente momentos do
longo periodo em que Getulio Vargas (1883-1954) esteve a frente da Presidéncia do Brasil,
iniciando-se na década de 1930, até a morte do ex-presidente, em 1954. Assim, apresenta
brevemente sobre a carreira de Getulio Vargas na politica brasileira:

Derrotado nas urnas pelo candidato paulista Jalio Prestes, VVargas reassumiu
0 governo do Rio Grande do Sul, e articulou 0 movimento de deposi¢do do
presidente Washington Luis, que culminaria com a Revolugdo de 1930.
Apobs o exercicio da junta governativa, Getulio Vargas tomou posse como
chefe do governo provisério em 3 de novembro de 1930. Com a

> MORAIS, 1980, p.15.
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promulgacdo da Constituicdo de 1934, foi eleito presidente da Republica
pela Assembleia Constituinte. Em 10 de novembro de 1937 anunciou a
dissolucdo do Congresso e outorgou nova Carta, dando inicio ao Estado
Novo. Governou o pais até ser deposto, em 29 de outubro de 1945. Elegeu-
se senador (1946-1949) na legenda do Partido Social Democrético (PSD) e
concorreu as eleicBes presidenciais de 1950 pelo Partido Trabalhista
Brasileiro (PTB), agremiacdo que fundara em 1945. Vargas recebeu 48,7%
dos votos, vencendo por larga maioria seus opositores, e tomou posse em 31
de janeiro de 1951. Suicidou-se, no Rio de Janeiro, em 24 de agosto de 1954
(ARQUIVO NACIONAL, 2012, p. 67).

A obra pertencente a série escolhida para fazer parte do conjunto de 10 litografias
apresentadas no X1 SNA tem 57 cm x 54,5 cm e intitula-se O longo siléncio (FIG. 3).

Na imagem, um homem diante de um telefone fora do gancho e, em cima da cena,
uma data: 1954, 24, ago. O homem esta de terno e tem o olhar direcionado ao telefone. Seu
rosto esta abatido, com olheiras, e sua testa se destaca do restante, pois aparenta estar dividida
do resto do rosto, e ha trés pontos verticalmente lineares nela; o fundo do quadro tem um
contraste de manchas em preto e branco, dando a sensacdo de uma névoa, criando um
ambiente carregado e cheio de suspense, olhado no seu conjunto. Sabe-se que a data presente
na obra é a mesma do suicidio de Vargas, e a figura, mesmo ndo aparentando ser a do
presidente, apresenta um homem em aparente abatimento, talvez pelo telefonema recebido.

Morais nos da essa pista ao descrever o trabalho de Camara, situando-o dentro do
contexto da cultura brasileira:

Com efeito, escapando ao dmbito da pintura histérica, que resvala quase
sempre para a visao oficialista e encomiastica e colocando-se como uma
“invengdo paralela” de carater rigorosamente plastico, esta série tem
caracteristica de virtualidades, que lhe permitem enriguecer-se com uma
sobrecarga significativa, renovando continuamente sua influéncia sobre o
panorama plastico e cultural brasileiro (MORAIS, 1980, p. 16).

Sendo o trabalho de Cémara apresentado num momento de tensdo da politica
brasileira, ao mesmo tempo em que se referia a outro periodo, se fazia atual e, de certa forma,

confrontava-se com a ordem estabelecida, como se refere Morais, “em plena vigéncia do Al-
5”.

Os tempos eram outros, ndo era mais possivel continuar vivendo
nostalgicamente os acontecimentos traumaticos de 64, nem prosseguir pela
via hedonista do tropicalismo ou permanecer na metéfora pseudo-
participante. Era preciso incorporar a pintura as transformagdes da sociedade
brasileira, p6s-1968. As Cenas da Vida Brasileira foram a resposta de Jodo
Céamara aos novos tempos — realismo pictérico, realismo politico (MORAIS,
1980, p. 17).
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Sobre a série A caravana uiva, composta por um filme, cinco litografias e um painel
intitulado O Baile da Ilha Fiscal, apresentado na XV Bienal de Sdo Paulo, em 1979, Morais
escreve sobre seu significado.

Este quadro, que integra um conjunto denominado “A caravana uiva”,
constante de um filme e cinco litografias, mostra a ascensdo do cronista
social simultaneamente ao descenso de tradicionais figuras do society
carioca. No filme, o pintor aparece atirando no colarinho do cronista e este
ferimento simbdlico €, para ele, “a demonstragdo do perigo iminente que
estas classes estdo correndo com a emergéncia da violéncia”. O titulo do
quadro foi tomado de outro pintor paraibano Aurélio Figueiredo (1856-
1916), mostrando o ultimo baile do Império. A festa que o cronista carioca
mandou promover por ocasido do casamento de sua filha, cujo luxo foi
condenado até mesmo por notérias figuras da alta burguesia brasileira (vide
Revista Veja de 11.10.80) pode ter sido a Ultima do periodo politico que
estamos vivendo, como que confirmando os pirdes pressagios do pintor. Nao
por acaso, alids, logo apos sua apresentagdo publica, o “Baile...” foi
adquirido por um colecionador privado dos Estados Unidos. Dificilmente a
obra teria lugar em alguma cole¢do privada ou publica no Brasil de hoje
(MORAIS, 1980, p. 17).

As outras litografias que se encontram no acervo trazem esse mesmo tom de critica a
sociedade e a politica brasileiras, levando a crer que o trabalho de Cémara é bastante
representativo da producéo artistica nesse momento de transicdo das décadas de 1970 e 1980.

3.5 — Mariza Trancoso de Almeida

Mariza Trancoso nasceu em Almenara, interior de Minas Gerais, em 1939. Segundo
seu depoimento’®, ela mostra que o encanto pelas imagens comecou cedo. Desde pequena (por
volta dos 5, 6 anos), na cidade onde nasceu, “desenhava sem parar nas areias do rio
Jequitinhonha, nas paredes pretas de fuligem de fogdo a lenha, achava 6timo, levava giz e
desenhava, desenhava, desenhava™’".

Mudou-se para Belo Horizonte para cursar o ginasio e, mais tarde, graduou-se em
pintura e fotografia pela EBA/UFMG. Aperfeicoou-se em gravura com Anna Letycia Quadros
e Marilia Rodrigues e fez curso de especializagdo no Cecor/UFMG, onde também trabalhou
restaurando aquarelas.

Ainda estudando, por volta de 1966, foi muito natural a forma como Mariza entrou no
circuito artistico, apds uma temporada no interior, imersa na pintura, chegou a capital para

emoldurar os quadros, quando, segundo a artista, na loja em que estava:

6 TRANCOSO, Mariza. Belo Horizonte, 14/05/2014. Gravacdo em mp3. Entrevista concedida a Ana Luiza Teixeira Neves.
"7 TRANCOSO, 2014.
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chegou Palhano Junior™ e quis saber quem era a tal da Mariza e perguntou
se eu queria fazer uma exposicdo. Disse que coordenava a parte cultural do
Minas Ténis, na rua da Bahia, e disse que ia fazer um saldo anual da pintura
jovem, uma coisa assim, e pediu que eu fizesse a abertura do saldo com
aqueles quadros. (TRANCOSO, 2014).

Antes disso, ela ja havia ganhado um prémio no XII Festival Universitario de Arte da
UFMG, BH (1963), porém foi a primeira vez que vendeu quadros, apos aquela exposicéo.

Na década de 1970, a irmd de Mariza tinha sido presa, acusada de comunismo, e
perseguida, por isso, mudou-se para a Bélgica. Em seguida, a artista decidiu ir também para o
pais europeu e fez pds-graduacio em gravura em metal, na Ecole des Arts d'Ixelles, em
Bruxelas, e Histdria da Arte, em Louvain. Naquele momento, no Brasil, em que houve
diversas prisdes de artistas e intelectuais, ela justifica a mudanca, pois ja havia 0 medo de
represalia quanto ao teor de sua pintura: “sempre quando ficava com medo do quadro antes de
termina-lo completamente, passava Suvinil em cima e pintava outro, como no caso do que
estd exposto no Museu”, conta. Medo por conta do teor politico de suas pinturas naquele

momento,

politica mesmo, de critica politica, o politico verdadeiro, & em cima,
fazendo das suas, roubando, cometendo impropérios, ditadores, ou, que
simplesmente foram eleitos (vereador, deputado, senador) mas sem nenhum
ideal pra trabalhar com o povo, mas com o proprio poder pessoal, o proprio
bolso. Sempre critiquei muito isso e sempre tive muito medo de fazer uma
coisa muito panfletaria e cheguei a fazer mesmo, quando eu trabalhei com a
série que chama RIR — Retrato Imaginario da Realidade, que eu s6 tenho um
aqui, que deu muito cupim (mostra um dos quadros); bem Obvio e
panfletario. Depois fui percebendo que a pintura quanto mais mistério nela,
guanto mais ndo linear o pensamento melhor, como escrever bem; tem
cinquenta anos que eu pinto e nunca pretendi agradar nem critico, nem
colecionador nem galerista. Sou chamada de antipatica e orgulhosa, mas sou
mesmo, pois esse negdcio de ficar determinando o que a gente tem que fazer,
a Unica liberdade que eu tenho € a pintura, o resto tudo na vida vocé tem que
baixar o facho, ceder daqui, ceder dali, se submeter. Agora a pintura néo, ali
é meu territério. Pode ndo gostar, xingar (Ibidem).

A partir desse momento, participou de diversos saldes — tendo sido premiada nove
vezes —, exposicOes coletivas e, raramente, de individuais, pelo motivo de ndo ver muito
sentido em expor, segundo ela. Muito timida e exigente consigo mesma, fala da sua
participacdo em saldes da capital, pois s6 neles ela concorria quando estudante.

Os salBes, todo mundo mandava, todos os estudantes do Brasil inteiro, era
tdo bacana aquilo, aquele alvorogo de participar de salbes. Eu néo
participava que eu achava que ndo era artista. O dia que eu percebi que ja

"8 palhano Janior, critico e jornalista mineiro, incentivador e marchand de jovens artistas, tendo criado no Minas Ténis o
Saldo Jovem. Outros artistas aparecem relacionados ao nome de Palhano Junior, como Lorenzato, Damasceno e Jucara
Costa.
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dava pra mandar (obras aos saldes), pelo nivel que eu via dos outros,
mandando eu comecei a mandar (Ibidem).

E cita nomes como Jodo Camara e Siron Franco, que eram artistas surgidos naquele
momento e, assim como ela, apareceram mais por causa dos salfes de arte. Sobre os salGes,
ela prossegue:

Ndo sé serviram pra mim, mas pra todo artista que hoje é conhecido
comecou no saldo. Jodo Camara ndo existia se ndo fosse o saldo, enfim,
todos os artistas daqui e de fora dessa geracdo foram conhecidos nos sal6es.
Era muito sério o saldo. Era fantastico, aquele frenezi, aquela agitacdo
cultural. Hoje, as escolas parecem um tumulo, hoje ninguém pode pintar
mais (Ibidem).

Ja sobre 1979, data do XI SNA, atuando como professora da Escola de Belas Artes da UFMG,
comenta

Um dia Celma Alvim apareceu la na escola e ela disse que fazia parte da
equipe gue estava coordenando o Saldo Nacional do Museu e que aquele ano
teria uma exposi¢do com um tema pré-estabelecido, e a comissao decidiu de
ndo fazer um saldo aberto a todas as pessoas que quisessem concorrer a
entrar no saldo, porque antes acontecia era assim, e depois também voltou
ser assim. Entdo ela disse que cada membro da equipe poderia sugerir
nomes, e falaram o meu nome e do Julio Espindola (que também era
professor a EBA). Quase morro, falei ndo vou dar conta. J& que era tematico,
perguntei e o tema qual é? Ela disse é a realidade brasileira. Politica
brasileira. Como vocés quiserem. Mas o que se falava mais era na politica,
né? (Ibidem).

Nesta pesquisa, foram levantados textos criticos e jornalisticos sobre a artista Mariza
Trancoso. Além da enriquecedora possibilidade de entrevista-la em sua casa, em maio deste
ano, proporcionando, assim, um maior conhecimento sobre a biografia da artista, da sua
producdo e do contexto em que se deu a producdo das obras pertencentes ao acervo do MAP.

A obra de Mariza Trancoso (FIG. 4) pertencente ao acerto do Museu de Arte da
Pampulha faz parte de uma série de cinco pinturas que foram expostas no XI SNA, intitulada
RIR, ou seja, Retrato Imaginario da Realidade (I a V), segundo entrevista concedida pela
artista. A obra em questdo foi doada ap0s sua participacdo como artista convidada daquele
saldo e intitula-se RIR V, feita em tinta a 6leo sobre tela aderida em aglomerado de madeira e
medindo 125 cm x 91 cm.

A imagem apresenta um personagem masculino, vestindo um terno preto e com uma
mascara, que se adaptava ao seu rosto. Deixa transparecer uma fisionomia enrijecida, com a
testa e os olhos franzidos, além da boca simulando um sorriso. Sua mao esquerda esta coberta

por uma luva azul e imposta a frente do seu corpo. A direita segura, entre os dois Ultimos
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dedos, uma fita verde e amarela. A fita, posicionada em diagonal na imagem, parece estar
ligada a uma faixa amarela colocada atras do personagem, proporcionando um contraste forte
entre ele e o fundo preto.

Na entrevista, a artista fala da presenca das maos em seu trabalho e cita uma passagem
que a impressionou, sobre uma obra que viu do artista mexicano David Siqueiros (1896-
1974), no Museu de Arte da Pampulha, entre 1962 e 63°:

era pintura mas as maos eram de um material esponjoso, uma pedra, € isso
entrou na minha cabeca, quando coloco as médos também, ndo é imitando,
mas as maos pra mim, como a boca, sdo as duas partes do corpo humano, pra
mim, mais expressivas. Muito mais que os olhos. Olho pode ser feio ou
bonito, pequeno ou grande. Mas 0 que exprime o carater, a generosidade ou
a crueldade de um ser humano esta nas maos. No gesto que imprime alguma
coisa, escreve, produz, molda, mata, bate, acaricia. M3 é uma coisa
fantéastica, pro bem ou pro mal. E a boca. A boca é quem expressa quem é a
pessoa. Se € bonita, a pessoa fica bonita. Se é feia, a pessoa também fica
feia... Entdo, essa coisa de mao é importante. Quando eu ndo coloco as maos,
as vezes, eu coloco as luvas. Luva também tem significado de poder. Pro
bem ou pro mal. E vou jogando essas coisas, essas imagens que vdo me
ocorrendo (Ibidem).

Nessa e em outras imagens da série RIR, vistas em fotografias encontradas no acervo
do APCBH (FIG. 5, 6 e 7), nota-se realmente o destaque e a precisdo dados as méos de seus
personagens. Assim como a fisionomia das figuras, as mdos querem ou tentam dizer algo,
impdem-se a frente do personagem e torna-se o foco central das pinturas.

Em suma, ap6s a analise das obras, foi possivel perceber que esse primeiro saldo
tematico, com o tema Figuracao referencial, apesar de ndo ter aberto uma ampla concorréncia
aos artistas, cumpriu sua funcdo de demonstrar uma arte nacional voltada para a figuracdo e a
expressdo pictoricas, e os artistas convidados foram capazes de apresentar obras que
constituiam uma reflexdo sobre a realidade social, cultural e politica do Brasil naquele
momento. As obras apresentadas foram capazes de discutir, interpretar ou denunciar de forma

dramatica, irdnica ou lirica um extrato da realidade do que vinha acontecendo no pais.

™ Em pesquisa no Cedoc-MAP, foi possivel encontrar o catdlogo da referida exposigdo. A exposicio citada pela artista
intitula-se “Pintura contemporanea do México”, ocorrida no MAP, em agosto de 1963, na qual consta a obra “Nossa
imaginacdo atual”, do artista David Siqueiros.
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FIGURA 01 — Marcos Coelho Benjamin. Chegada de D. Eugénio na Provincia de Caratinga. 1979.
Guache e aquarela sobre papel. 43,8 x 51,5 cm.
Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.
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FIGURA 02 — Marcio Sampaio. Jeux sur L’Herbe (jogos na grama) (da série Galeria Antropofigica),
1978. Tinta acrilica sobre tela aderida em Duratex®. 50 x 50 cm.
Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.



FIGURA 03 — Jodo Camara Filho. O Longo Siléncio, 1979. Litografia sobre papel. 57 x 54,5 cm.
Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.
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FIGURA 04 — Mariza Trancoso. Rir V. 1979. Tinta a 6leo sobre tela aderida em aglomerado de
madeira. 125 x 91 cm.
Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.



FIGURA 05 — Fotografia da obra RIR I. Mariza Trancoso.

Fonte: Acervo do APCBH. Belo Horizonte.

FIGURA 06 — Fotografia da obra RIR
I11. Mariza Trancoso. Fonte: Acervo
do APCBH. Belo Horizonte.
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MARISA TRANCOSO DE ALMEIDA
Belo Horizonte - MG.

FIGURA 07 — Mariza Trancoso. Obra da série RIR.
Fonte: Catalogo do XI Saldo Nacional de Arte. Figuragdo Referencial PBH, 1979.
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CAPITULO 4 — XIl SALAO NACIONAL DE ARTE DA PREFEITURA DE BELO
HORIZONTE, 1980, A CIDADE FAZ

Neste capitulo, serdo analisadas as discuss@es e revisdes acerca do XII Saldo Nacional
de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte, ocorrido em 1980, com o tema A cidade faz. Saldo
esse que trouxe consigo a tentativa de ampliar sua abrangéncia, alcancando publicos e
discussdes diversas acerca da cidade e tudo que a envolvia, demonstrando que o momento
politico pelo qual o pais passava, a derrocada da ditadura militar e o lento e gradual retorno a
democracia também atingiam o circuito artistico. Sabe-se que esses dois setores estdo
imbricados, pois o esvaziamento dos salGes se deu exatamente no auge da repressdo as
manifestacdes de qualquer ordem, durante toda a década de 1970, periodo que Zuenir Ventura
chamou de “vazio cultural”®, devido & diminuicdo da producdo artistica de toda ordem:
masica, teatro, artes plasticas, cinema, televiséo etc. Apds essa queda na producdo artistica no
campo das artes plasticas, e, consequentemente, na submissdo de trabalhos aos saldes nos
anos finais da década de 1970 e no inicio da década de 1980, como demonstrado pela fala dos
criticos no capitulo anterior, os organizadores se viram obrigados a encontrar formas de atrair
um maior nimero de participantes, para que a instituicdo saldo de arte nao fosse a faléncia.

O momento politico brasileiro na década de 1980 € um ponto que pode ser ressalvado
nesta pesquisa e foi tratado mais pontualmente no primeiro capitulo desta dissertacdo: a
abertura politica, apds o Brasil ter passado por 21 anos de ditadura militar. Abertura essa,
“lenta e gradual”, noticiada por todos os jornais, que, no &mbito das artes plasticas e visuais,
foi menos comentada. No entanto, pode-se destacar algumas falas quanto a esse assunto,
como, no texto de abertura do catalogo do X1l SNA® a do prefeito de Belo Horizonte,
Mauricio de Freitas Teixeira Campos (gestdo 1979-1982). Ele sugere que, apdés um longo
periodo de cerceamento da liberdade (politica e cultural), naquele momento, torna-se possivel
as instituicGes voltarem com novas propostas, inclusive, proporcionando uma “deselitizacdo”
da arte como um todo e colocando temas de interesse comum em debate. Assim ele escreve:

Nosso desejo — e nOs estamos realizando — é devolver ao povo as
manifestacBes culturais e artisticas que a ele pertencem e das quais jamais
deveria ter se afastado. Dessacralizar a cultura e a arte, para que néo sejam
um privilégio de elite, é realizar uma das mais importantes metas de uma
sociedade democréatica (CAMPOS, 1980).

8 VENTURA, Zuenir. O vazio cultural. Originalmente publicado em Revista Visdo, julho de 1971. In: GASPARI, E.
HOLLANDA, Heloisa Buarque de. VENTURA, Zuenir. 70/80. Cultura em transito: Da repressdo a abertura. Rio de
Janeiro: Aeroplano, 2000.

8 Catalogo do X1 Saldo Nacional de Arte. A cidade faz. PBH, 1980.



74

A abertura politica brasileira, iniciada em 1979, com a revogacdo do Al-5, trouxe aos
poucos a volta dos direitos politicos e culturais dos cidadaos. Foram momentos ambiguos, em
que se contrapunham medo e euforia, liberdade e restri¢Ges, inicio da anistia a presos politicos
e exilados, e esse saldo viria com a tentativa de um exercicio das liberdades recém-adquiridas,
com a busca de ampliacdo do acesso a producdo artistica pelos demais nucleos da sociedade.

Assim como no Xl SNA, intitulado Figuracdo Referencial, apresentado anteriormente,
tem-se como fontes para este estudo a escrita dos criticos de arte que, membros da comisséo
de preparacdo do saldo, também escreveram materias jornalisticas sobre tal evento. Destaca-se
aqui as matérias de Celma Alvim®, Mari’Stella Tristdo> e Frederico Morais®. Além desses
textos, escritos no “calor da hora”, ha o estudo histérico e memorialistico ja mencionado,
realizado trés décadas depois, do critico e membro da comissdo organizadora Marcio
Sampaio.

Seguindo a regra de todos os salfes anteriores, tendo esse evento, desde 0s seus
primordios, realizado-se na data de comemoragdo do aniversario de Belo Horizonte, houve a
abertura do XIlI SNA de Belo Horizonte, no dia 12 de dezembro de 1980, em comemoracao ao
83° aniversario da cidade. Assim, era inaugurado “o maior evento cultural de 1980 em Minas

Gerais” %

, segundo Celma Alvim, ressaltando a importancia do saldo dentro do circuito
artistico mineiro e nacional, com a participacdo estendida a artistas de outros estados ou
mesmo a estrangeiros residentes no pais em um periodo de dois anos.

Além de uma proposta tematica, sendo ainda algo inovador na histdria dos saldes de
Belo Horizonte, esse Saldo, o 39° da historia da cidade e 0 12° com a denominagdo “Salao
Nacional”, ocorreria entre novas transformacdes. Sabe-se que esse foi 0 segundo do ciclo dos
saldes tematicos da década de 1980 (ciclo iniciado em 1979) e podem ser apontadas questdes
pertinentes quanto a essa nova formatacdo: o fato de se ter um saldo tematico pode ter
direcionado uma producdo especifica? A tentativa de reavivamento dos saldes por parte de
seus organizadores obtivera sucesso nessa nova formatagéo?

Quanto ao novo formato, Alvim apresenta o XIl SNA e remete a intencdo de mudancas

por parte da equipe que naquele ano o organizava, propondo uma nova fase ao saléo.
Fruto do minucioso projeto elaborado em 1979 por uma comissdo formada

por Frederico Morais, Mari’Stella Tristdo, Marcio Sampaio, Sara Avila de
Oliveira, Marina Nazareth, Aracy Amaral, Olivio Tavares de Araujo,

8 ALVIM, Celma. Sexta-feira no Museu: A cidade faz. Estado de Minas, 7 de dezembro, 1980, p. 8.

8 TRISTAO, Mari’Stella. O sucesso do Saldo de Arte da Prefeitura. Estado de Minas, 17 de dezembro, 1980, p. 5. E
TRISTAO, Mari’Stella. Um Sal#o diferente, este XVI11 de BH. Estado de Minas, 10 de dezembro, 1980, p. 8.

8 MORAIS, Frederico. O Globo, 10 de novembro de 1980. “’A cidade faz”, tema do Saldo de Belo Horizonte. E MORAIS,
Frederico.Saldo Nacional: os instrumentos do cotidiano como arte. O Globo, 6 de janeiro de 1981.

8 ALVIM, 1980, p. 8
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Roberto Pontual e esta colunista o XII Saldo reveste-se de grande
importancia pela tentativa de romper com uma estrutura defasada, trazendo o
sopro novo de uma proposta inteligente e revitalizadora (ALVIM, 1980, p.
8).

Os criticos falavam em revitalizar o saldo, que, durante toda a década de 1970, correu
0 risco de chegar ao fim, e as mudancas propostas por eles — temas, curadorias, rompimento
de barreiras entre popular e erudito, novas modalidades inseridas, compartilhando espago com
as artes plasticas, como arquitetura e jornalismo — seriam uma tentativa de romper com a
decadéncia em que os salGes se encontravam. Frederico Morais, critico e membro da
comissao, ressalta um problema j& apontado pelos organizadores no ano anterior e que, por

meio de novas proposigdes, acreditava que poderiam ser sanadas. Segundo ele,

O esvaziamento constante do interesse e a queda da expectativa em torno
dos salGes de arte, ao lado da necessidade estética, e até politica, de fazer
obras de arte capazes de chegar ao publico, levaram os organizadores do XII
Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte a optar por uma proposta
fundamentalmente original. Mudaram todas as atragdes, intencdes e critérios
de premiagdo das promocdes do género, confinando as estruturas formais ao
espaco fisico e, assim, dando vazdo as mais inovadoras formas de arte,
principalmente aquelas nascidas do cotidiano das grandes cidades
(MORAIS, 1981).

Além da continuidade de uma proposta tematica, iniciada no ano anterior, sendo esse 0
recurso encontrado para dar novo folego aos salGes, na edi¢do de 1980, optou-se por ampliar o
projeto, tentando, assim, atingir um maior publico. A intencdo da comissdo organizadora era
fazer um saldo mais dindmico e interessante a toda a populacdo, propondo intervencdes no
cotidiano da cidade e abrindo espaco para as ja existentes, resgatando manifestacGes
populares, apontando e discutindo problemas da cidade de uma forma geral, fazendo um
maior intercdmbio entre as areas do conhecimento, ndo ficando restrito apenas ao setor
artistico.

Assim explicava Morais, sobre a intencdo da comissdo mencionada, que, no contexto,
tinha como principal objetivo da temética abordar e discutir a cidade de Belo Horizonte, que
crescia vertiginosamente, fora dos limites planejados. Para tanto, foi pensada uma proposta de
inversdo dos espagos, em que

a producdo popular e espontdnea dos cidaddos, geralmente mantida a
margem do sistema artistico, seria levada para dentro do Museu, enquanto o
artista seria convocado a fazer intervencOes estéticas no proprio espaco
urbano (MORAIS, 1980).

Apesar dessas inovagdes, no anseio, por parte dos organizadores, de proporcionar
envolvimento maior de um publico ndo iniciado no circuito artistico, ainda percebe-se nesse

saldo a manutencdo de um cénone estabelecido, com o convite a artistas consagrados,
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envolvidos na tematica proposta, em que, além da premiagdo em arte, tem-se a participacéo
das demais areas, como demonstrado a seguir:

um concurso para arquitetos e outro de reportagens, realizando-se,
simultaneamente, uma exposicdo mais convencional, mediante livre
inscricdo de obras que serdo selecionadas e premiadas. Nessa Ultima parte, a
participacdo sera de dmbito nacional e o tema ndo sera exclusivamente a
capital mineira, mas a cidade, no seu sentido mais amplo e geral (MORAIS,
1980).
Faz-se necessario perceber que a luta pela democracia, tdo aclamada nas décadas de
1960 e 1970, refletia-se na fala de todos os envolvidos na organizacdo do XII SNA. Além de
uma proposta de revisdo historica da cidade de Belo Horizonte, com um nucleo voltado para
essa tematica, 0s organizadores direcionavam também o pensamento ao presente da cidade,
aos problemas e as solugbes que sua administracdo precisaria enfrentar. Além disso,
pretendiam direcionar 0 pensamento dos participantes ao futuro, com o concurso de
arquitetura propondo que fossem dadas solucdes aos diversos problemas que desnorteavam o
desenvolvimento da octogenéria capital. Lacio Portella, diretor do Museu de Arte da
Pampulha em 1980, ressaltava essa preocupacgdo no texto para o catalogo do saldo:

O tema do saldo, “A cidade faz”, e a problematica das grandes metropoles,
possibilita a deteccdo de questdes comuns e especificas, dentro das quais a
arte atua, com consciéncia e proposta de solucdo. Se, de um lado, o Saldo
propde uma reflexdo sobre Historia da cidade que levard a compreensao de
suas expectativas ao longo do tempo e suas opgdes, por outro lado, estimula
a acdo consciente sobre a realidade, antecipando realidades futuras.
Trabalhando o passado como matéria de reflexdo e intervindo no presente
como possibilidade de mudanca, considerando a criatividade ndo como
privilégio de uma casta, mas como necessidade fundamental do homem, o
X1l Saldo se realiza na medida em que, a sua proposi¢do, a comunidade
responde com acao e reflexdo (PORTELLA, 1980).

Era consenso dos criticos que tal temética precisava ser abordada para colocar ndo s6
0s artistas, arquitetos ou jornalistas para investigar a cidade de Belo Horizonte, mas também
que para despertar o interesse de toda a populacdo para o tema. Segundo Alvim, o saldo
propunha “uma convergéncia de trabalho e pesquisa sobre a cidade de Belo Horizonte, numa

cidade duramente castigada pelo seu proprio processo de desenvolvimento”®

. A'ideia era que
0 Saldo ndo tivesse apenas a funcdo de entretenimento, mas que pudesse também ser um

momento de reflexdo e questionamento por parte de todos os envolvidos.

Desse modo, foi pensado um saldo com divisdes tematicas, convites a artistas
destacados no circuito nacional e premiacGes estendidas a categorias diversas, que serdo

explicitadas a seguir. Além disso, outras inovagdes foram trazidas e que merecem atencdo: a

% ALVIM, 1980, p. 8
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curadoria norteando um pensamento e elegendo temas e artistas, sendo préatica ainda pouco
comum naquela década, e os convites feitos a artistas ja consagrados no cendrio brasileiro.
Mesmo que a proposta tenha sido abrir a participacdo para todos e a quebra de barreiras entre
0 Museu e a rua, percebe-se que ainda continuam com os canones, elegendo nomes ja
consolidados. Isso, por um lado, poderia ser vantajoso, pois evitaria a aparicdo de
epifendmenos, mas, por outro lado, poderia ser problema, visto que intimidaria a participacdo
de novos artistas.

Torna-se fundamental ressaltar uma das inovacfes mencionadas, que é a presenca de
uma proposta curatorial dentro do saldo. E, naquele ano, com a tematica principal, A cidade
faz, subdivida em quatro nucleos distintos — Producé@o Espontanea, Intervencdo, A cidade e A
cidade no tempo, a forma encontrada para que cada nucleo tivesse o destaque merecido foi a
realizacdo de uma curadoria compartilnada, conceito muito pouco utilizado até aquele
momento.

Faz-se necessario o entendimento a respeito da pratica curatorial dentro dos saldes de
arte na década de 1980, e, para tanto, ja foram feitos apontamentos, no primeiro capitulo,
sobre o surgimento dessa pratica no circuito artistico, além de seus desdobramentos,
principalmente em exposi¢des que se tornaram marcos na historia da arte brasileira.

No caso da historia dos salbes, no XIlI SNA, a curadoria compartilhada foi o grande
diferencial, e percebe-se que houve cuidado no envolvimento de areas distintas do
conhecimento de cada um dos envolvidos: na organizacgdo, teve a supervisdo geral de Celma
Alvim, com consultorias realizadas por Méarcio Sampaio, Sara Avila e Hélio Gravatad. A
subdivisao se deu da seguinte forma, por meio de quatro moédulos, cada qual com seu curador:
Producéo espontanea, com curadoria do escritor Bartolomeu Campos de Queiroz; a proposta
denominada Intervencao e exposicdo A cidade, com curadoria da artista Marina Nazareth; e A
cidade no tempo, com curadoria da historiadora Zahira Souki Cordeiro, teméatica em que a
premiacao seria estendida a outras categorias, como 0s prémios de jornalismo e arquitetura.

Para as subdivis@es, o secretario municipal de Cultura, George Norman Kutova, um
dos organizadores do evento, traria as seguintes justificativas:

A “Producdo Espontanea” traz para o Museu a pratica cultural andnima e
cotidiana de nossa gente, que manifesta sua criatividade no trabalho diério,
na diversdo, nas relacbes afetivas e em tantas outras formas de
comportamento, sempre utilizando como veiculo de expressdo as matérias
primas que estdo ligadas a sua propria vida.

“Intervencdo” procura apresentar a cria¢cdo em processo, com seus diferentes
objetivos e resultados e com a mais ampla liberdade de acéo para os artistas
que tiveram seus projetos selecionados. Cada projeto é uma intervengdo
criadora nos codigos, limites, normas e instituicdes da metrépole.
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Com “A cidade no tempo”, a inten¢do foi recuperar aspectos significativos
da memoria de Belo Horizonte, através de fotografias, documentos, pecas
historicas, etc., a pesquisa histdrica, torna-se assim, um instrumento
dindmico de desvendamento do rosto e da alma de uma cidade que, para ser
amada, precisa ser conhecida.

Em “A cidade”, artistas inscritos e convidados expdem trabalhos que
constituem também uma reflexdo sobre o fendmeno urbano (KUTOVA,
1980).

Além das premiagGes para artistas, outros dois importantes prémios foram
incorporados ao saldo, mostrando o intuito dos organizadores de ampliar as categorias, a
saber: 0 Prémio Belo Horizonte de Jornalismo, que premiaria as melhores reportagens,
selecionadas por um jari — André Carvalho, Roberto Drummond e Sebastido Martins —, com
teméticas voltadas para a histéria da cidade, e o Prémio Arquitetura Prefeitura de Belo
Horizonte, que, juntamente com o Instituto dos Arquitetos do Brasil (IAB-MG), premiaria
arquitetos com proposi¢cdes voltadas para o desenvolvimento da cidade. Assim relatava
Tristdo, a respeito das premiaces:

Finalmente, a quarta etapa, “Prémios”, darda 100 mil cruzeiros para a melhor
reportagem sobre a historia de Belo Horizonte, no Prémio Belo Horizonte de
Jornalismo. Também os arquitetos concorrerdo a 100 mil cruzeiros no
Prémio Arquitetura Prefeitura de Belo Horizonte, que visa estimular
arquitetos da cidade a apresentarem propostas e solu¢des para os problemas
cotidianos da Capital (TRISTAO, 1980, p. 8).

Além da curadoria compartilhada, das sessGes tematicas e das premiagdes para outros
setores como novos elementos no formato do saldo, ha dois fatores que merecem destaque,
por inaugurarem uma discussdo no ambito das artes plasticas: em primeiro lugar, a proposta
de mapeamento de uma producéo artistica popular, o fazer das ruas, do cotidiano das pessoas
comuns, ou seja, a abertura para didlogo sobre o que poderia ser considerado arte; e, em
segundo lugar, a proposta de intervencdes direcionada aos artistas, para que fizessem
intervencOes artisticas no cotidiano da cidade, transpondo a necessidade da arte de estar
dentro do Museu. Ou seja, a ideia era levar o fazer popular para 0 Museu, e o fazer erudito,
para as ruas. Esse intercambio de personagens e modalidades seria fruto da seguinte
preocupacéo:

Impde-se a nogdo de que no atual momento da cultura brasileira, um evento
como 0 que nos competiria projetar deve-se preocupar antes com a
participacdo ativa (criadora e critica) do publico do que apenas com a
producdo. SO esta intensificacdo da presenca do publico poderia abrir novas

perspectivas e conferir alguma eficicia aos modos de amostragem da arte
(MORAIS et. al., 1980).



79

A maior participacao se daria também pela quebra de paradigmas e pela amplia¢éo das
areas participantes, na tentativa de recuperar a importancia de tal evento, ndo sé para a cidade

de Belo Horizonte, mas também em nivel nacional. Segundo os organizadores,

Sempre coube ao artista, ao longo da historia da cultura, a funcdo de detectar
e discutir, a nivel sensivel e criador, a realidade, e contribuir para tomadas de
consciéncia e possiveis soluces. No caso de Belo Horizonte pareceu-nos
possivel e desejavel estimular e intensificar a participacdo do intelectual e do
artista na discussdo de sua cidade (MORAIS et. al., 1980).

Além de levantar e discutir os problemas da cidade, o apontamento para suas
melhorias e a necessidade de revisdo da sua historia, esta proposta, percebe-se pela fala dos
organizadores, em texto produzido a varias méos, para o Catalogo do saldo, era uma forma de
trazer novo publico para o Museu, para as discussdes sobre a cidade, sobre a arte, além de
resgatar a instituicdo Saldo de Arte, que “no Brasil, apesar de experiéncias que buscaram
renova-la, chegou neste momento a um estagio critico de esvaziamento e inoperancia”®’.

O intuito principal do novo saldo era reunir artistas plasticos, integrando-os a
comunidade, numa tentativa de expandir a criacdo para além do espaco limitado do préprio
Museu. Além disso, os organizadores pretendiam minimizar as criticas recebidas quanto a
formatacdo do saldo, acusado de promover um circuito fechado e dar énfase apenas a obra

pronta, ignorando os processos de criacao, pois

havendo uma producdo marginalizada — resposta intuitiva aos problemas da
cidade — seria de interesse atrair para dentro do Museu tal producéo.
Inversamente, o artista, cuja producdo fica, habitualmente, confinada ao
espaco museoldgico, deveria ser estimulado a intervir com seu trabalho na
cidade (MORAIS et. al., 1980).

Dessa forma, ora dentro ora fora do Museu, o Saldao cumpria o objetivo maior de se
revitalizar dentro da tematica proposta e promovia seu desenvolvimento no ambito da cidade,
numa perspectiva de valorizar ambos aspectos do fazer artistico, tanto o processo quanto a
obra acabada. A esse respeito, é possivel ver, na fala de Frederico Morais, um dos

organizadores, informacdes sobre o0 sucesso da ideia proposta:

O que € inédito € mostrar isto tudo em um saldo de arte moderna. A riqueza,
o componente de vida, de satde revitalizadora, de complexidade que existem
nestas obras poderdo ser sentidos aqui através de uma percepcao indireta,
mas ndo fria, do processo criador original. Para o saldo, a proposta foi
original e nunca tentada antes. Ela proporcionou uma espécie diferente de
motivagdo para o trabalho que influenciou beneficamente até mesmo a parte
formal do Saldo, que achamos conveniente preservar também (MORAIS,
1981).

8 MORAIS et. al., 1980
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Assim, apresenta-se cada modulo do XIlI SNA, com as devidas discussdes acerca de
suas divisOes. Percebe-se, neste estudo, que, além da proposta curatorial, o0 projeto
expogréafico teve o formato destacado dentro do Museu, delineando formas de ver e pensar as

tematicas pretendidas.

Producéo Espontanea, curadoria de Bartholomeu Campos de Queiros

Esse nucleo do Saldo trazia consigo grande inovacdo, se pensarmos em Seu teor, que
buscava ser democratico. Com curadoria do escritor Bartholomeu Campos de Queirds, tinha o
intuito de abranger de maneira ampla a producéo espontanea do povo de Belo Horizonte que
exercesse interferéncia criativa na visualidade da cidade. Seria, mais precisamente,
mapeamento de uma producdo de expressbes de agentes andnimos, que, por sua vez,
tornavam-se artisticas, apesar de ndo terem essa intencdo. Ora, podemos entender que a
intencdo era de aproximar o senso comum de um metier artistico ao trazer gestos tdo
despretensiosos para 0 campo da arte?

Assim justifica o curador desse nucleo da mostra, Bartholomeu Campos de Queirds,
afirmando que, ao mapear tais producdes,

marcas de amor deixadas nos troncos, mensagens anonimas que circulam nas
cédulas, vozes contestadoras gravadas nos muros ou flores artificiais que
brotam no cimento — alinhavamos o ludico ao afetivo, o religioso ao profano,
a realidade a fantasia. Se, por um lado, tal producdo ndo resiste a uma analise
estética rigida, por outro ela se apresenta perfeitamente integrada, enquanto
registro livre da necessidade criadora do individuo (QUEIROS, 1980).

A forma encontrada para mostrar essas intervengdes dentro do Museu, como apresenta
Alvim, foi por meio de fotografia “instalada no anexo do Museu (diretamente abaixo do
espaco denominado “grill’)” %. Com a fala da autora, é possivel vislumbrar tal apresentacéo,
ja que ndo foram encontrados registros do evento. Segundo ela, o espaco do anexo foi
dividido em labirintos que “seduzem e instigam o publico a uma descoberta crescente de

5,89

novos polos de interesse Sao apresentadas aqui formas de intervengdes andnimas,

comoventes, processos de criagdo com poesia, interferéncias diversas que fazem parte da
visualidade da cidade:

0 muro branco subitamente violado com a frase-protesto do homem néo
identificado que passa na rua e langa o seu grito, a sua mensagem; o torcedor
gue reelabora bandeiras e improvisa refrfes; a renovagdo de cada dia do
artista de rua, o cameld que arma a sua vitrine imaginaria, as bancas de

% ALVIM, 1980, p. 8
 Idem.
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jornais ou de frutas que ganham arquiteturas surpreendentemente belas e
poéticas.

E tem mais: a casa padronizada que, de repente, como num passe de magica,
ganha individualidade através da intervencgdo criativa do seu proprietério; a
mé&o que esculpe coragbes e poesias no tronco das arvores; enfim, a vida que
se renova, a poesia que se difunde sem alarde, em intengfes, mas que se
conclui profundamente humana e bela (ALVIM, 1980, p. 8).

Outros autores também nos trazem mais detalhes dessa producdo, deste “fazer
espontaneo”, realizado por agente andénimos, que operam por intui¢do: o padeiro que cria
formas diferentes de p&o, o artesdo anénimo, o homem do realejo, 0 homem-poeta, das
poesias nas arvores do Parque, etc.”® .

Em outra reportagem, Morais continua com os exemplos mapeados nesse nucleo do
saldo, apresentacdo, segundo ele, mostrada por meio de fotografias, audiovisual, slides,
filmes, gravacdes em fitas cassete e consultas em arquivos de jornais e televisdo. Também
propunha-se que esses autores atuassem no Museu no periodo da mostra:

O que se quer é documentar e, se possivel, levar para o Saldo a producdo do
“homem-arquiteto, que compra uma casa do BNH e modifica sua planta
basica, 0 homem-engenheiro, que constrdi pontes, 0 homem amoroso, que
escreve poesias nas notas de dinheiro ou nas arvores do Parque Municipal, o
homem-torcedor, que cria bandeiras, desenha carros e improvisa santos no
Mineirdo, e outros varios homens que estdo espalhados pela cidade,
renovando a cada momento o seu espago (MORAIS, 1980).

Acredita-se, pela fala dos criticos, que o objetivo do nucleo intitulado Producéo
Espontanea era tencionar ou mesmo questionar, a instituicdo Saldo de Arte dentro do novo
panorama politico que se abria. Ao levar a expressdo popular para dentro do Museu,
convivendo com a producdo de artistas nacionais, muitos deles convidados a estarem no
Sal&o, estaria se reverberando um discurso democrético a qualquer pre¢o? O que pensavam 0S
artistas sobre tal situacdo? Nao foi encontrada, no levantamento das fontes, qualquer noticia
sobre a repercussao dessa escolha e se ela causou ou ndo desconforto aos artistas, mas, com
certeza, abriu discussdes que o campo artistico enfrenta até hoje, como os limites da arte

dentro e fora das galerias e museus.
Proposta Intervencgéo e exposicao A cidade, curadoria de Marina Nazareth
Esse nucleo, tendo curadoria da artista Marina Nazareth, revelou-se mais uma divisao

inovadora do saldo, denominada Intervencdo, que chamava os artistas para uma atuacdo no

cotidiano da cidade, fora das paredes do Museu.

% TRISTAO, Mari’Stella. Um Saldo diferente, este XVII de BH. Estado de Minas, 10 de dezembro, 1980, p. 8
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Nesse moddulo, os artistas deveriam mandar suas propostas de intervencdo que
dialogassem com a cidade e intensificassem a discussdo com tematicas que a envolvessem. As
melhores propostas seriam premiadas, mas o custo dos projetos sairia por conta dos artistas,
como noticiado na época.

Mais uma vez, encontra-se aqui a tentativa de interagdo com os cidadaos comuns, que,
muitas vezes, ndo frequentavam 0s museus e que poderiam se deparar com obras de arte em
seu cotidiano. Arranjava-se, assim, a democratizacdo do acesso e do espaco, trazendo um
lampejo do que viriam a ser questes exaustivamente discutidas na arte contemporanea até os
dias de hoje: como romper as paredes do museu? Como se fazer acessivel a um grande
publico? Arte para qué e para quem? A obra se encontra no processo ou s ha a possibilidade
da obra terminada?

Na fala da curadora, observa-se claramente 0 ponto em que se pretendia apresentar um
contraponto ao conceito de obra terminada, enfatizando, nas intervengdes, todo o processo de
criacdo, no qual

“processo” entende-se 0 proceder, o fazer, o trabalhar, tempos verbais,
significando a relacéo direta do resultado do trabalho de arte com atividade
que o produz. Enfatizar essa relacdo significa:

1° - uma posicdo de conscientizagdo do fetichismo que torna o produto de
arte independentemente da atividade que o produziu.

2° - verificar que o produto de arte depende intrinsecamente de seu processo
formativo e que esse processo é inserido em seu tempo histérico, e, por isso,
cultural (NAZARETH, 1980).

Percebe-se esse momento como inaugural em algumas das discussdes em torno do
circuito artistico e seus elementos formadores (artista, publico, obra, instituicbes), que
culminariam no alastramento, nos dias de hoje, em todo o Brasil, da moda das residéncias
artisticas substituindo muitos dos sal@es de arte promovidos por diversas instituicdes. Temos
0 exemplo em andlise, no qual os Sal6es Nacionais de Arte de Belo Horizonte foram
transformados no Projeto Bolsa Pampulha®™, que nada mais é que a supervalorizacdo do
processo artistico em detrimento da obra acabada, 0s usos da cidade e do Museu como campo
aberto de experimentacdes, o confronto entre arte popular e erudita e outras questdes.

Além de todas as expressdes documentadas no nucleo Producdo Espontanea, haveria
mais formas de manifestacdo popular, sendo o grande marco do saldo. Ja na abertura, seria

marcada a intengdo de inovar dos organizadores, “quando a charanga do Atlético Mineiro, o

% Essa mudanga se deu a partir de 1997, na gestéo da diretora Priscila Freire, em interlocugéo com o critico Adriano
Pedrosa. O novo projeto teria algumas semelhangas com os sal6es em sua estrutura: edital, exame de portfdlio, selegdo e
premiagdo. Porém, nesse formato, cada artista selecionado tem apoio financeiro e institucional durante um ano para
produzir obras que entrardo em uma mostra. Acontece no MAP a cada dois anos. SAMPAIO, M. Entre salBes: Saldo
Nacional de Arte de Belo Horizonte 1969-2000. Belo Horizonte: Museu de Arte da Pampulha, 2009. P.152-159.
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clube mais popular da cidade, tocou toda a madrugada, enquanto acrobatas, méagicos e

desenhistas exibiam-se para o publico”®,

Ainda na abertura, foi possivel perceber a
valorizacdo de uma arte de criacdo popular, em oposi¢do a uma criacdo erudita comumente
apresentada em todos os saldes anteriores. Como relata Tristdo,

A participagdo da arte popular ou a producdo espontinea do povo em “A
cidade faz” constituiu uma das etapas mais movimentadas do Saldo. O
Congado com seu culto a Nossa Senhora do Rosério, 14 estava com suas
batidas, dangas e canticos caracteristicos e todo seu misticismo religioso,
levado pela direcdo da Federacdo dos Congados de Minas Gerais. Um grupo
de Ibirité veio saudar Belo Horizonte. Cenas de circo (com um grupo da
cidade que faz shows em festas), com mégico, palhago, equilibristas, mulher
se cobrindo e engolindo fogo, acrobacias, uma movimentacdo diferente dos
termos tradicionais dos saldes havidos em toda parte (TRISTAO, 1980, p. 5).

Todas as intervencBes foram documentadas por meio de fotografias e apresentadas
também no MAP, mas ndo foram encontradas atualmente. Um exemplo de sucesso foi a obra
intitulada Vaca, de Marcelo Nitshe, que se encontra até hoje, mais de 30 anos depois, no
mesmo local onde foi colocada, acompanhando as transformagdes da cidade, mas tendo
virado caracteristica marcante do bairro Santo Antonio, em Belo Horizonte. Interessante
deter-se na descri¢ao da obra feita por Mari’Stella Tristdo, em reportagem da época, que da
pistas sobre a implantacéo da obra na rua.

Construgdo de uma vaca de concreto, tamanho natural, no passeio publico de
uma rua da cidade. Sua implantacdo, por si sé insélita, devera se dar numa
area urbana sem caracteristicas referenciais, ou seja, numa rua qualquer,
comum. Assim, de forma simples e singela, promovendo uma referéncia
para o seu entorno, provocara a surpresa de quem ali passar (Ibidem, 1980, p.
8).

Além de a Vaca, houve mais cinco intervengdes nas ruas, totalizando seis propostas
premiadas. Sao intervencdes que hoje parece-nos comuns, devido ao status de envolvimento
gue a arte contemporanea ganhou com o cotidiano, os grafites, as pichagdes, as performances,
0 uso ilimitado de materiais que ganharam espaco na producao de obras de arte hoje e mais
uma infinidade de situacdes que a arte é capaz de proporcionar, mas que, para aquela época,
levantaram novas indagacgdes sobre a arte em processo, a temporalidade da obra e os limites
entre a arte e a vida.

Essas outras cinco propostas de intervencdo na cidade ocorreram conforme
discriminadas a seguir, em que se apresenta o artista que a expds, o titulo do trabalho e uma

breve definicdo na visdo dos criticos, sobre o que elas representaram para a cidade.

2 MORAIIS, 1981.



84

Elizabeth Cavalcanti prop0s a intervencéo intitulada Pinte os postes, em que a artista
coloriu os postes cinzentos em determinada area da cidade, aproveitando-se da presenca dessa
“escultura” habitual nas ruas da cidade, uma vez coloridos, eles interfeririam “no meio da
paisagem cinzenta e monétona, como suporte de cores e formas decorativas, propondo
relacdes ludicas em varias areas da cidade”®.

Jose Renato Inchausti e equipe, composta por Maria Elizabeth Cavalcanti, Ana Horta,
José Israel Abrantes e Maria Aparecida Mattar, apresentaram a intervencdo intitulada Pirulito,
em que foi feita uma “transformacdo do tradicional monumento belo-horizontino em
escultura”. Os artistas exploraram 0 monumento caracteristico, situado numa praga central da
cidade, e o transformaram realmente num grande pirulito, com uma haste e um drops circular
na qual “a haste envolvera o corpo do obelisco, ligando-se em seu topo a uma forma circular,
pintada em espiral com varias cores”™.

Ana Tomano e equipe, composta por Regina Coeli, Rogério Nazari, Telmo Lanes,
Heloisa Scheneiders da Silva, Carlos Waldimirsky, Milton Kurtz, Mario Rohnel, com a
intervencdo intitulada Andarilho, fizeram interferéncias na malha urbana da cidade “com
malhas de tecidos coloridos, criadas coletivamente” — juntamente com o publico convidado,

»% sendo o resultado final uma grande rede

“como elemento diferenciador visual da paisagem
tecida a inUmeras maos.

Geraldo de Souza Dias, com a intervencéo intitulada Cotonetes, introduziu “quinze
cotonetes gigantescos em orelhdes telefénicos em pontos estratégicos no centro da cidade,
provocando uma disfuncdo que remetera a leitura das relacbes mediatizadas que ocorrem na

»% E, por Gltimo, a artista Licia Batista Andrade e o Grupo do Nucleo

vida urbana
Experimental da Escola Guignard, com a obra intitulada Alvorada, em que, numa espécie de
feira na Praca da Estacdo, foram feitas intervencdes

colorindo seus jardins com flores artificiais e outros elementos visuais de
intenso colorido. Serdo convocados artistas de diferentes areas, quitandeiros,
etc. que oferecerdo suas prendas ao publico, levando-o a desejar manter, com
frequéncia, este tipo de contato extremamente ludico e festivo (Ibidem).

Ainda com a mesma curadoria, esse conjunto de intervencdes fazia parte do modulo
tradicional do saldo, através da exposicdo de artes plasticas, os artistas convidados e
concorrentes deveriam mandar obras com tematicas relacionadas a cidade. A escolha dos

prémios de aquisi¢do, dentre trabalhos inscritos e convidados, foi feita por um juri composto

% Ihidem.
% Ihidem.
% Ibidem.
% Ibidem.
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por Aracy Amaral, Celma Alvim, Frederico Morais, Mari’Stella Tristdo e Marcio Sampaio,
conforme o regulamento do Saldo. Percebia-se também a abertura quanto & abrangéncia de

modalidades artisticas que poderiam concorrer, COmo anunciava reportagem da época:

“A cidade” vai reunir obras de artes plasticas de quaisquer categorias —
pintura, desenho, escultura, gravura, fotografia, etc. — tendo por tema a
problematica urbana, a trama da grande cidade. Cada artista interessado
poderd inscrever até cinco trabalhos, enviando-os diretamente para 0 Museu
de Arte (MORAIS, 1980).

O modulo de artes pléasticas do saldo, com a exposi¢do intitulada A cidade, apresentou
um total de 165 inscri¢Oes, das quais, 46 foram selecionados a participacdo, em que constam
22 premiados e 11 convidados. Fica claro o conhecimento a respeito da participacdo de todos
0s 46 artistas selecionados, mas esta pesquisa se detera nos critérios de artistas convidados e
premiados, por meio dos prémios de aquisi¢do, dos quais grande parte das obras se encontra
no acervo do Museu. A seguir, estdo discriminados os artistas premiados e as obras.

Os artistas convidados foram: Antonio Manuel (Série, Flan), Marco Tulio Resende
(Urbanalia 1, objetos reciclados; Urbanalia Il, desenhos; Urbanalia 111, album de anotacgdes),
Carlos Muniz (Pista | a V, pintura), Marco do Valle (Sem titulo, objeto), Hugo Denizart
(Poder perverso, fotografia), Milton Machado (Histéria do futuro, desenho), Regina Silveira
(Re-Cidade I a IV, gravura), Sandra Bianchi (Noite (I e Il) e O proximo pode ser vocé,
desenho), Rubens Gerchman (Jodo Bonitdo, desenho), Evandro Carlos Jardim (S&o Paulo
cidade/apontamentos e notas, gravura/metal), Luiz Gregério, (Série, aquarela).

Os artistas premiados nesse saldo foram, além dos convidados ja citados: Marco Tulio
Resende, Marco do Valle, Hugo Denizart, Rubens Gerchman, Sandra Bianchi, Milton
Machado, Regina Silveira, Carlos Muniz. Também foram premiados os seguintes artistas,
com as respectivas obras: Maria do Carmo Secco (Paisagem urbana, desenho), Fatima Pena
(Igreja de S&o José, pintura), Angelo Marzano (Desenho, desenho), Manfredo de Souzanetto
(Olhe bem as montanhas e O lugar da auséncia, cartdo postal), Maluba (Mulheres da cidade
de Belo Horizonte L1111 e 1V, pintura), Ana Amélia Diniz Camargos (Detalhe 1 e Il — Os

oprimidos, pintura), Vicente Barbosa Coura (Cinco minutos do domingo | a V, desenho).
A cidade no tempo, Zahira Souki Cordeiro
Todos os setores do saldo estavam atentos aos temas relacionados a cidade e as suas

transformacdes. Neste Gltimo caso principalmente, por seu carater historico, com o intuito de

mostrar pontos, evolugdes ou problemas da cidade como um todo.
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Com curadoria de Zahira Souki Cordeiro, além de um apanhado historico, muitas
curiosidades foram apresentadas nesse modulo do saldo. Por meio de fotografias e instalacdes,
sdo apresentados fragmentos da histdria da capital, que completava 83 anos, relativamente
nova em comparacao a outras capitais. Foram apresentados nesse modulo desde fotografias de
“mulheres conduzindo bondes ou oferecendo um ch& ao poeta Olavo Bilac, até projetos
urbanisticos e documentos histéricos”™’. Além dessas, fotos de eventos cotidianos, como
guermesses, ou mesmo da antiga zona boémia de Belo Horizonte, a rua da Bahia.

Assim relata Celma Alvim, na exposicdo que ficou situada no andar superior do
Museu de Arte, intencionalmente, como propde a autora:

Com o objetivo de integrar a paisagem da Pampulha a exposicdo, foi criada
uma modulacdo especial para os painéis, permitindo a visualizagdo generosa
do lago e jardins gque integram aquele magnifico complexo.

Os momentos mais importantes que articularam a historia da cidade, nos
seus diversos aspectos politicos, econdmicos e culturais formulados de
forma inteligente, fornecem ao publico uma visao clara da meméria de Belo
Horizonte.

A informacéo é sucinta, objetiva e fartamente ilustrada, o que da uma certa
leveza para maior compreensao e estimulo de interesse.

A ambientagdo culmina com a montagem completa (nove pecas) do quarto
de Madame Olimpia — Olimpia Vasquez Garcia, proprietaria do famoso
Cabaré Montanhés, falecida em 1973.

Um terceiro setor abriga 0s “Arquivos Especiais”, levantamento em arquivos
de varios orgdos e entidades de Belo Horizonte, contendo documentos
historicos mais importantes (ALVIM, 1980, p. 8).

Fica claro nesse saldo o objetivo de seus organizadores em discutir a cidade e todos 0s
temas que a cercam, por meio da arte e da cultura de seu povo — pablico e artistas. Os escritos
também apontam esse caminho, revelando que, ao confrontarem arte, cidade, cotidiano,
poderiam aproximar mais as pessoas de sua propria historia. Segundo Morais, 0
desenvolvimento da jovem capital, inaugurada em 1897, foi impulsionado também pelo
crescimento da vida social, e fica claro quando ele afirma que “Belo Horizonte comegou a se
sentir uma grande cidade, contemporanea das outras capitais do pais, quando sua vida social
se firmou™%.

Por isso, acredita-se que o estudo dos saldes de arte ocorridos na capital mineira faz-se
de suma importancia para que se escreva uma histéria da arte de Belo Horizonte, pois € nos
saldes que se encontram tragadas as tendéncias de uma época e o entendimento do contexto
em que as obras submetidas a concorréncia foram produzidas. As especificidades dos sales

ocorridos nos anos iniciais da decada de 1980, bem como as obras apresentadas, trazem

7 MORAIS, 1980.
% MORAIS, 1981.
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consigo um momento de mudancgas no contexto da arte brasileira, pois apresentam a
ampliacdo de formatos e modalidades artisticas, como veremos a seguir e como constatou
Sebastido, quando diz que “surge de um lado a radicalizagdo de uma matriz — 0 desenho — que
extrapola e se projeta no espago; de outro, uma profusio de suportes”®.

Se é visivel o descontentamento desses artistas com o rumo tomado pela
producdo imediatamente anterior, nem por isso eles abandonam praticas
caras a essas vertentes. A seducdo pelo desenho e pela experimentacdo serdo
os valores mais visiveis. Pode-se dizer que as obras flutuam ao sabor do
embate de forcas diversas que se enfrentam no contexto de um territorio — a
cidade de Belo Horizonte — com fisionomia histéria e demanda proprias
(SEBASTIAO, 1997, p. 333).

Optou-se por obras de artistas que consolidaram uma carreira de destaque e
participavam dos sales no periodo estudado além do fato de suas obras estarem acessiveis no

acervo do Museu de Arte da Pampulha.

4.1 — Marco Tulio Resende

Nasceu em Belo Horizonte, em 1950, onde vive ainda hoje. Artista plastico graduado
pela Escola Guignard, da capital mineira, contemporaneo de nomes como Amilcar de Castro,
Sara Avila, Solange Botelho e Lothus Lobo. Fez mestrado na School of the Art Institute of
Chicago, com bolsa da Fulbright Comission (1975-79).

Obteve varios prémios e, dentre os principais, destacam-se o Prémio de Viagem no
Saldo Nacional — Funarte e o Grande Prémio no XIl Saldo Nacional de Arte de Belo
Horizonte.

Tem trabalhos em importantes cole¢des do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, do
Museu de Arte Moderna do Rio, MAP, em Belo Horizonte, da colecdo Gilberto
Chateaubriand, de Jodo Satamini, entre outras.

No XlII Saldo, Marco Tulio Resende apresentou uma obra composta por desenhos e
objetos, intitulada Urbanalia, dividida em trés partes e categorias diferentes: Urbanélia 1,
objetos reciclados; Urbandlia Il, desenhos; e Urbanalia 111, album de anotagdes. No acervo
do Museu, constam apenas os desenhos. A parte em desenho (FIG. 9 a 13) e formada por um
poliptico, contendo cinco partes de 89 cm x 58,4 cm cada, utilizando-se dos materiais pastel,
grafite, nanquim e tinta sobre papel. Segundo depoimento do autor, essa série “revela a

ritualizacéo da precariedade urbana e sinaliza o tom de sua poética™'® .

% SEBASTIAO, 1997, p. 333
1% RESENDE, 1999, p.18
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O artista, nesse trabalho, apresenta uma linha ténue entre objetos reais e imaginarios,
ora objetos se redimensionando com a pintura feita sobre eles ora com o desenho, recriando
formas, inventando proporcOes, texturas e tons. Curiosidades e descobertas por coisas e
objetos, segundo ele, manifestadas desde cedo, com a infancia ludica e as influéncias
familiares.

O artista possui um tracado solto, quase descompromissado, mas, com ele, criando
formas e volumes, um alcance da tridimensionalidade através do lapis.

Assim explicita Sampaio, ao apresentar, na mostra BR80, Marco Tulio e Benjamin,
desenhistas da segunda geracdo pos-Guignard, cujos ensinamentos em Minas repercutem até
os dias de hoje'™.

Benjamin e Marco Tulio Resende integram o grupo de artistas mineiros que
nos anos 70 construiram o prestigio da arte mineira, exatamente através de
suas participacOes em salGes e bienais como desenhistas. Chegou-se mesmo
a configurar uma “escola de desenho mineiro”, cuja caracteristica principal,
e comum, era a “competéncia técnica”, posta a servigo de uma “expressao
reflexiva, voltada para dentro, ruminante; mas que ndo se demitia do
compromisso com a realidade” (SAMPAIO, 1991, p. 21).

Sebastido (1991) cita o trabalho de Marco Talio como o melhor exemplo da profusdo
da grande variedade de modalidades artisticas apresentadas no advento da década de 1980 em
Belo Horizonte, tanto em exposicdes coletivas quanto nos salfes de arte, tendo sido ganhador

do grande prémio daquele ano, apresentando pintura em sucata, desenhos e objetos.

FIGURA 08 - Marco Tulio
Resende. Imagem de parte da
obra constante no Catalogo do
XII Saldo Nacional de Arte, Belo
Horizonte, 1980.

MPRESSAO

S

MARCO TULIO RESENDE

Objetos Reciclados

Belo Horizonte

Prémio i M de Belo onte”

101 Qutros nomes que podem ser citados: Fernando Lucchesi, Paulo Henrique Amaral, Ana Horta, Ricardo Homen,
Mario Azevedo, Andrea Lanna, Isaura Pena, Monica Sartori, Sebastido Miguel, Miguel Gontijo, dentre outros.
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FIGURA 09 — Marco Tulio Resende. Urbandlia. 1970 ca. Pastel, grafite, nanquim e tinta sobre papel.
Poliptico (5 partes): 89 x 58,4 cm (parte 1). Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha. Belo
Horizonte.
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FIGURA 10 — Marco Tulio Resende. Urbanalia. 1970 ca. Pastel, grafite, nanquim e tinta sobre papel.
Poliptico (5 partes): 89 x 58,4 cm (parte 2). Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha. Belo
Horizonte.
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FIGURA 11 — Marco Tulio Resende. Urbanalia. 1970 ca. Pastel, grafite, nanquim e tinta sobre papel.
Poliptico (5 partes): 89 x 58,4 cm (parte 3). Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha. Belo
Horizonte.
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FIGURA 12 — Marco Tulio Resende. Urbanalia. 1970 ca. Pastel, grafite, nanquim e tinta sobre papel.
Poliptico (5 partes): 89 x 58,4 cm (parte 4). Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha. Belo
Horizonte.
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FIGURA 13 — Marco Tulio Resende. Urbanalia. 1970 ca. Pastel, grafite, nanquim e tinta sobre papel.
Poliptico (5 partes): 89 x 58,4 cm (parte 5). Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha. Belo
Horizonte.
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4.2 — Manfredo de Souzanetto

Manfredo Alves de Souzanetto (Jacinto — MG, 1947). Pintor, desenhista, escultor.
Comeca a estudar desenho aos 16 anos, vivendo no interior de Minas Gerais, tendo residido
em diferentes cidades do Vale do Jequitinhonha e sido inspirado pelo contato com os
trabalhos em ceramica e em madeira produzidos pelos artesdos da regiéo.

Aos 20 anos, muda-se para Belo Horizonte e intercala seus estudos entre a Escola
Guignard e a Escola de Arquitetura da Universidade Federal de Minas Gerais. Porém, em
1974, expde no V Saldo de Arte Universitaria, em Belo Horizonte, e recebe, como prémio,
uma bolsa para estudar na Franga, abandonando os estudos na capital mineira e permanecendo
em Paris até 1979, onde estuda fotografia. Além disso, descobre a pintura abstrata americana
e realiza algumas exposicoes.

De volta ao Brasil, passa a residir no Rio de Janeiro, onde conclui o curso de gravura e
continua a participar de saldes de arte e exposicdes por todo o Brasil'®, sempre obtendo
sucesso, podendo contar, ao todo, com 17 premiacfes. Nesse mesmo periodo, comeca a
trabalhar com telas e madeiras recortadas em formas geométricas, nas quais aplica pigmentos
obtidos de amostras de terra coletadas em Minas Gerais, retomando as origens e influéncias
da regido onde nasceu. Ainda na década de 1970, transitando entre o desenho e a pintura,
“moendo lapis de cor para colocar dentro da aquarela e mudar a cor, misturando ecoline com

103 'nassou a produzir obras

guache, utilizando pastel seco ou oleoso, fazendo experiéncias
gue denunciavam a destruicdo das montanhas em Minas por mineradoras, momento esse em
que seu trabalho tomou novo rumo, mostrando a sua preocupac¢do com a natureza. A partir
desse pensamento e de técnicas, produziu séries de quadros intitulados Estagio de uma
paisagem (I a I1), Paisagem (I a IV), Olhe bem as montanhas (I a VIII).

Manfredo, apesar dessas pesquisas, tem um trabalho predominantemente geométrico,
em que faz uma fusdo entre tela e chassi, criando formas diversas que sdo pintadas com
resinas e pigmentos.

No XII Sal&o, optou por participar com uma obra aparentemente pequena, com relacéo
as dimens0es e a técnica — dois cartdes postais impressos a partir de fotolito, medindo 6,6 cm
x 20,8 cm cada —, porém com grande teor tematico. Os cartdes tiveram a tiragem de 1.000

impressdes, para serem distribuidos ao publico durante o evento.

102 5 curriculo do artista é extenso, com a participacéo em saldes, bienais, exposicdes individuais e coletivas em Belo
Horizonte, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Curitiba e Brasilia. Para saber mais: SOUZANETTO, M. Depoimento. Marilia
Andrés Ribeiro (entrevista e organizagdo). Belo Horizonte: C/Arte, 2006, p. 81-92.

108 SOUZANETTO, M. Depoimento. Marilia Andrés Ribeiro (entrevista e organizacéo). Belo Horizonte: C/Arte, 20086.
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Relacionando a obra apresentada e o tema geral do saldo, o que o artista apresentou
dentro da tematica A cidade faz? Com duas imagens, ele responde. Retratando o que seria 0
maior cartdo-postal de Belo Horizonte, a Serra do Curral, ele a apresenta em duas fotografias,
em formato de cartdo-postal com intervencdes escritas.

No primeiro cartdo-postal intitulado Olhe bem as montanhas (da série Réquiem para a
Serra do Curral), ele apresenta a fotografia da serra num entardecer, perceptivel devido a
coloracdo alaranjada da imagem. Na imagem, a serra aparece em estado bruto, ainda pouco
tocada pelo homem, e, na frase, a0 mesmo tempo impositiva e sutil, o alerta para a foto que
vira a seguir. “Olhe bem as montanhas...”, porque, provavelmente, elas irdo desaparecer.

No segundo cartdo-postal, intitulado O lugar da auséncia (da série Réquiem para a
Serra do Curral), ele apresenta a fotografia da serra ap6s décadas da atuacdo de mineradoras
e faz intervencBes com desenhos do que seria a montanha antes dessa mineracdao. O artista
desenha o contorno do lugar da auséncia, onde as montanhas estariam antes de seu
desaparecimento.

Souzanetto, que, desde a década anterior, mostrava producdo voltada para a critica da
devastacdo do meio ambiente, com as obras discriminadas anteriormente, estaria inspirado
pelo poeta Carlos Drummond de Andrade (1902-1987), quando, na primeira estrofe de um
poema com referéncia a destruicdo das montanhas mineiras, diz sobre a Serra do Curral?

Olhai as montanhas,

Olhai as montanhas, mineiros,

Como a Serra do Curral, mutilada,

V6s que ndo as defendeis, olhai-as enquanto vivem pois,

A golpes de tratores vao sendo assassinadas,

Pela culpa Unica de suas entranhas de ferro.

Mineiros, por que ndo percebeis que essa ferrugem que vos empoeira 0s
olhos,

Essa terra, vermelha, é 0 vosso sangue,

Injustamente derramado, na luta que vos abate®.

Assim, Manfredo apresentou, por meio de sua obra, o incbmodo ou mesmo a
indignagédo quanto ao tratamento do patrimonio natural de Belo Horizonte, transformando arte
em denuncia, em informagdo. Poderiamos passar anos sem perceber essa destruicdo se nao
fossem as fotografias? Defende-se que sim.

Interessante ressaltar as novidades que o trabalho dele apresentou: o formato inovador,
a discusséo levantada e, também, o fato de ser apresentado e aceito em um saléo, pois trazia

em si um carater panfletério, tendo sido as copias distribuidas durante a exposicao.

104 http://guayaberamineira.blogspot.com.br/2009/10/0lhem-bem-as-montanhas.html
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olhe bem as montanhas

FIGURA 14 — Manfredo Souzanetto. Olhe bem as montanhas (da série Réquiem para a Serra do
Curral). 1980 ca. Cartdo postal impresso a partir de fotolito. 6,6 x 20,8 cm. Fonte: Acervo do Museu

de Arte da Pampulha.

S

o lugar da auséncia

FIGURA 15 — Manfredo Souzanetto. O lugar da auséncia. (da série Réquiem para a Serra do
Curral). 1980 ca. Cartdo postal impresso a partir de fotolito. 6,6 x 20,8 cm. Fonte: Acervo do Museu
de Arte da Pampulha.
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4.3 — Hugo Denizart

Hugo Denizart (Rio de Janeiro, RJ, 1946). E fotografo, psicanalista, cineasta e
professor, tendo atuado nessas profissdes na década de 1970, quando abriu um consultério de
psicanalise e foi repdrter fotografico do Jornal do Brasil.

Na mesma década, fez os filmes Maruim e Vivendo, respectivamente, sobre
pescadores que perderam suas casas apds as enchentes e sobre trabalhadores de cana-de-
acucar e retirantes. Também realizou pesquisa com fotografias sobre doencas da populacéo
rural.

Em 1976, passa a atuar na docéncia, com as disciplinas de Fotografia e Psicologia, no
Centro Unificado Profissional, Rio de Janeiro, e a apresentar trabalhos de fotografias em
galerias diversas. Inicia um projeto de fotografia na comunidade Cidade de Deus, no Rio de
Janeiro. Participa de mostras em Arles e Paris, na Franca, em Nova lorque e em S&o Paulo.
Na decada de 1980, langa os documentérios Lideres de quadrilha, Prisioneiro da passagem e
Regido dos desejos. Participa de saldes e bienais nacionais e internacionais, sendo
reconhecido por seu trabalho com grupos sociais desfavorecidos.

Para o XIlI SNA, o artista optou por enviar uma série fotogréfica, intitulada Poder
perverso, contendo sete fotografias medindo cada uma 27,6 cm x 40 cm (FIG. 16 a 22).

As imagens, em seu contexto geral, trazem elementos que apresentam a periferia de
uma cidade brasileira qualquer, sendo isso perceptivel nas cenas retratadas. Sdo jovens
armados, homens com cicatrizes, posturas de afrontamento e agressividade, muitas vezes,
notaveis em fotos documentais. Mas por que elas ndo estdo no quesito de fotografia
jornalistica? O que as diferencia e as faz serem obras de arte pertencentes a um Museu?

Os personagens das fotografias de Denizart sdo aparentemente figuras masculinas,
algo que se percebe mesmo ndo havendo rostos mostrados, pois as fotos foram focadas entre
0s ombros e a cintura, mostrando sempre as maos com algum objeto imposto (exceto as FIG.
17 e 18).

Apresentam-se sempre segurando um objeto como forma de construcéo tipoldgica dos
elementos: na figura 16, um adolescente, de corpo franzino, mostra um punhal, e, atrds, uma
crianca o observa.

Na figura 19, outro adolescente mostra o0 que parece ser uma bomba caseira.

Na figura 20, um jovem mostra uma arma de fogo.

Nas figuras 21 e 22, o mesmo homem, com uma cicatriz no térax, segura um

instrumento de sopro.
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Por meio do levantamento da biografia de Denizart, descobre-se que ele atuou como
reporter fotografico de jornal, além de realizar outros trabalhos de documentacdo de imagens
de diversos grupos desfavorecidos da sociedade brasileira. E, portanto, torna-se mais
compreensivel a escolha dessa série fotografica para representar o tema proposto pela
organizacdo do saldo A cidade faz, mostrando, assim, algo que sabe-se existir, mas que,
geralmente, encontra-se apenas nas paginas policiais dos jornais. Aqui, a discussdo se deparou

com a realidade e adentrou o Museu.

FIGURA 16 — Hugo Denizart. Poder Perverso. 1980. Ampliacdo fotografica em preto e bfnco em
papel fotografico fosco. Poliptico (7 partes): 27,6 x 40 cm (parte 1). Fonte: Acervo do Museu de Arte
da Pampulha.
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FIGURA 17 — Hugo Denizart. Poder Perverso. 1980. Ampliacdo fotogréafica em cores em papel
fotogréafico fosco. Poliptico (7 partes): 27,6 x 40 cm (parte 2). Fonte:Acervo do Museu de Arte da
Pampulha.

FIGURA 18 — Hugo Denizart. Poder Perverso. 1980. Ampliagdo fotografica em cores em papel
fotografico fosco. Poliptico (7 partes): 27,6 x 40 cm (parte 3). Fonte: Acervo do Museu de Arte da
Pampulha.
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FIGURA 19 — Hugo Denizart. Poder Perverso. 1980. Ampliacdo fotografica em preto e branco em
papel fotografico fosco. Poliptico (7 partes): 27,6 x 40 cm (parte 4). Fonte: Acervo do Museu de Arte
da Pampulha.

FIGURA 20 — Hugo Denizart. Poder Perverso. 1980. Ampliacdo fotografica em cores em papel
fotografico fosco. Poliptico (7 partes): 27,6 x 40 cm (parte 5). Fonte: Acervo do Museu de Arte da
Pampulha.
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FIGURAJ '21 Hugo Denizart. Poder Perverso. 1980. Ampliacdo fotogréafica em cores em papel
fotogréafico fosco. Poliptico (7 partes): 27,6 x 40 cm (parte 6). Fonte: Acervo do Museu de Arte da
Pampulha.
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FIGUA 22— Hugo Denizart. Poder Perverso. 1980. Ampliacéo fotogréafica em preto e branco em
papel fotografico fosco. Poliptico (7 partes): 27,6 x 40 cm (parte 7). Fonte: Acervo do Museu de Arte
da Pampulha.
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4.4 Ana Amélia Diniz Camargos

Ana Amélia Diniz Camargos nasceu em Presidente Juscelino, MG, em 1929, e vive
em Belo Horizonte, onde ainda hoje tem transitado por diversas categorias artisticas, como
apresentou na exposicdo intitulada Margem, ocorrida no Palécio das Artes, em 2005, com
gravuras, desenhos, instalacdes e livro dela. Artista pléastica formada pela Escola Guignard,
Ana Amélia passou a atuar como professora de pintura e ceramica. Participou de diversos
saldes e foi premiada nos seguintes: Saldo Nello Nuno, UFV (1978), XII e XIIl1 SNA da PBH,
MAP (1980-81) e Ill Saldo de Artes Plasticas Luiz Teixeira, Itajubd, MG (1981). Desde o
inicio dos anos 1970, vem participando de exposicOes coletivas e individuais representativas
das artes mineira e brasileira, principalmente em espacos e galerias de Minas Gerais™®.

Para o XIlI Saldo Nacional de Arte, a artista apresentou (ou concorreu com) dois
quadros, intitulados respectivamente Detalhe | — Oprimidos e Detalhe 1l — Oprimidos.

O primeiro quadro (FIG. 23) é uma pintura medindo 73 cm x 92 cm, em tinta a dleo
sobre tela. Na imagem, ha cores que se sobressaem, como o vermelho acobreado, o verde, o
azul claro, deixando as figuras presentes na imagem envoltas em uma aura deprimida. Em
toda a extensdo do quadro, ha rostos bastante melancolicos, dispostos em duas fileiras, lado a
lado, quase se misturando. Ha outros sobrepostos, porém quase imperceptiveis, misturando-se
as vestimentas da primeira fileira. Essa melancolia é perceptivel, por os olhos das figuras
estarem, em sua maioria, semiabertos ou abertos, com olhar de desconfianca, além de se
apresentarem bastante avermelhados. As bocas, fechadas, emudecidas, condicionadas a ndo se
expressarem. Parece que a intencdo da artista ao nomear a obra de Detalhe | — Oprimidos foi
mostrar pessoas numa circunstancia de encurraladas. Espremidas, lado a lado, aterrorizadas
ou com medo de alguma situacao.

O segundo quadro, Detalhe Il — Oprimidos (FIG. 24) é realizado com a mesma
técnica, oleo sobre tela, e 0 mesmo tamanho do anterior, 73 cm x 92 cm. Nele, novamente, ha
muitas figuras, personagens sem identidade, rostos misturados na multidao, dispostos em trés
prédios muito préximos uns dos outros, com o céu azul igualmente angustiante, pois,
aparentemente, todos os personagens tém fisionomia de tédio e opresséo, devido as condicGes
de sobrevivéncia na cidade. No prédio do meio, as pessoas se misturam a construcdo, ora
parecendo parte dela ora parecendo fantasmas, sombras, em meio a um abandono

propositalmente ocasionado.

195 Informacdes sobre a biografia da autora recolhidas no site da Enciclopédia de Artes Visuais do Itat
Cultural: http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm
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Relacionando-se as duas obras com o tema do XlII Saldo, A cidade faz, considera-se
que a artista quis apresentar, em dois momentos, a pressao sentida por muitas pessoas com o
crescimento acelerado dos centros urbanos, deturpando a individualidade de cada um,
transformando todos em uma massa homogénea, assim como 0s personagens da pintura de
Ana Amélia. Outra relacdo que pode ser feita € com a obra Os operarios (6leo sobre tela,
1933) (FIG. 25), da artista brasileira Tarsila do Amaral (1896-1973), na qual um grande
numero de rostos foi colocado lado a lado, apresentando fisionomias bem sérias. Nessa obra, a
autora colocou, como pano de fundo, chaminés de uma fabrica, fazendo entender que os
personagens retratados poderiam ser operarios insatisfeitos com as condic¢Bes de trabalho.
Assim como na obra de Ana Amélia, os rostos, mesmo com caracteristicas diferentes, estéo
sobrepostos, quase formando uma massa homogénea, o0 que pode ser entendido como a
representacdo da massificacdo, das condigcdes de trabalho e de sobrevivéncia nas grandes
cidades.

As obras analisadas, mesmo utilizando técnicas diferentes, apreendem um olhar critico
sobre a cidade e as transformacdes que se desencadeiam com o seu crescimento. Tanto de
uma forma direta, como em Manfredo, agressiva como em Denizart, quanto de forma mais
critica, porém ndo menos incisiva, como em Ana Amélia. Em outra linha de pensamento,
Marco Tulio apresenta conceitualmente, por meio de seus desenhos e objetos reciclados, a
precariedade urbana. Destaca-se, ainda, a participacdo dos artistas Milton Machado e Regina
Silveira, com poéticas contundentes com a tematica proposta e a permanéncia de suas obras

no acervo do Museu.
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FIGURA 23 — Ana Amélia Diniz Camargos. Detalhe | — Oprimidos. s.d. Tinta a 6leo sobre tela.
73x92 cm. Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha.
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FIGURA 24 — Ana Amélia Diniz Camargos. Detalhe Il — Oprimidos. s.d. Tinta a 6leo sobre tela.
73 x 92 cm. Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha.
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Figura 25 — Tarsila do Amaral. Operarios. Oleo sobre tela | (1933). 150 x 210 cm. Retirado em:
http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/8239. Consultado em 20 de junho de 2014.



http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/8239
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CAPITULO 5 — XI1I SALAO NACIONAL DE ARTE DA PREFEITURA DE BELO
HORIZONTE, 1981, A CASA

Os salGes tematicos seriam o marco da primeira metade da década de 1980, e isso
pode ser constatado neste estudo, visto que esses saldes formaram uma linha sequencial — de
1979 a 1984 —, excetuando-se o de 1982, na década em anélise.

N&o tdo circundado de pompas quanto o Saldo anterior, mas mantendo o nivel de
abrangéncia e aceitacdo por parte da critica, dos participantes e do publico, com o XIII SNA,
completariam-se trés anos do ciclo dos saldes tematicos, como elucida o diretor do MAP na
ocasido, Lucio Portella:

A realizacdo do XIIl Saldo tem o sentido de afirmagdo de um projeto
iniciado ha trés anos quando, pretendendo revitalizar a principal promoc¢éo
do nosso Museu, optamos pela alternativa do “Saldo tematico”, que
possibilite reunir, sob um denominador comum, a multiplicidade de
tendéncias, de linguagens especificas ou interdisciplinares, que caracterizam
a criacdo artistica de hoje (PORTELLA, 1981, p. 6).

Portella apreende que a escolha do tema se deu num “movimento de zoom”, partindo-
se do principio que o saldo de 1979, tendo abordado a realidade historica e politica, o saldo
seguinte, de 1980, os problemas urbanos, o seguinte sairia das abordagens de uma realidade
geral, adentrando a casa, “a célula da cidade onde se escreve parcela importante da
Historia™®.

Portanto, dando continuidade a sequencia de saldes tematicos, tendo os criticos
membros do juri concluido que seria essa a formula encontrada contra a decadéncia dos saldes
nacionais de arte em Belo Horizonte, foi aberto, no dia 12 de dezembro de 1981, o XIII Saléo
Nacional de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte, conjuntamente com a comemoracgéo do 84°
aniversario da cidade de Belo Horizonte. Como apresentou Portella,

O XIIl Saldo, que agora o Museu abre ao publico, pretende ser, antes de
tudo, uma indagacg&o e consequente reflexdo sobre o espaco afetivo da casa:
sobre a relagdo do homem com esse espaco e com 0s objetos; a relacdo
familiar em seus aspectos sociais e psicolégicos. Também a casa como
altimo reduto da individualidade, numa sociedade particularmente
devassadora. Também a casa/signo: casa/mde, casa/mundo; a casa COmo
possibilidade de afirmacdo do homem se afirma pela possibilidade de dispor
e de dar carater as suas coisas, ao seu universo de posses e perdas, angustias
e esperancas (PORTELLA, 1981, p. 6).

1% PORTELLA, 1981, p. 6.
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No APCBH, foram encontrados documentos que nos fazem perceber o empenho do
diretor do Museu, Lucio Portela para o sucesso do saldo, ao enviar cartas de solicitacdo de
patrocinio as empresas e, em uma intensa troca de correspondéncias com outros diretores de
museus do pais, mandando fichas de inscricdo para a participacdo de artistas no XIll Saléo.
H4, ainda, muitas cartas de artistas de todo o pais, solicitando a ele que lhes fossem enviadas
as fichas de inscricdo, mostrando, com isso, a abrangéncia nacional que alcancaria os saldes
daquele ano. Segundo Celma Alvim'%, critica responsavel pela Supervisio Geral do XlII
Saléo:

Foi surpreendente o nivel dos trabalhos enviados, numa demonstragdo clara
de que se faz importante acionar esquemas de mudanga nos tradicionais
sales, propostas/desafio que instiguem os artistas a trabalhar em torno de
temas e situac¢Oes da vida contemporanea.

Resulta, dai, um saldo inovador, inteligente, provocador de situagdes novas
dentro de um contexto aparentemente gasto (ALVIM, 1981).

Observa-se que, nesse saldo, novamente havera a atuacdo do curador, no caso, Vera
Pinheiro, mas ndo ha nada mais falando sobre tal participacdo. O que parece é que sempre as
decisdes foram tomadas por uma comissdo responsavel por todos os momentos do saldo,
desde formatacdo, realizacdo, julgamento até apontamentos finais. O juri foi composto por
Aline Figueiredo, Celma Alvim, Marcio Sampaio, Moacyr Laterza e Sara Avila. Como
demonstra Alvim:

A comissdo técnica do Museu de Arte de Belo Horizonte ja enviou ao
secretario de Cultura, Turismo e Esportes, George Norman, o projeto do XIl1I
Saldo Nacional de Arte, que, logo ap6s a sua aprovacdo, devera ser
divulgado em todo o Pais.

Como se sabe, o referido Saldo tem tido nos Ultimos dois anos versoes
diferentes, uma tentativa feliz da nova dire¢do da casa em romper com 0s
esquemas de rotina, um sopro de vitalidade que veio abastecer a promogéo
de grande interesse, centralizando a atencdo nacional em torno do evento.
(ALVIM, Celma. As varias faces de um saldo. Estado de Minas, Belo
Horizonte, 9 ago. 1981).

Na fala da mesma autora, € apontado o sucesso do Saldo no meio artistico, mostrando
que o evento alcancou um de seus objetivos, que era a revitalizacdo e o estimulo a uma maior
participacdo na concorréncia.

Interessante registrar que, num crescendo, foi-se avolumando o interesse da
comunidade artistica em torno do Saldo. Restrito a artista convidados, na sua
primeira edicdo (apds as referidas mudancgas), o certame teve um bom
nimero de adesdo em 1980, culminando agora com uma enorme afluéncia
de candidatos provenientes de diversos Estados do Pais.

107 ALVIM, Celma. Exito do X111 Saldo Nacional de Arte. Estado de Minas, Belo Horizonte, 22 nov. 1981
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Cerca de 200 artistas enviaram os seus trabalhos, totalizando um montante
de quase 600 obras, que foram selecionadas por um jari composto por Aline
Figueiredo, Moacyr Laterza, Marcio Sampaio, Sara Avila de Oliveira e esta
colunista. (ALVIM, 1981).

Assim como no ano anterior, o saldo se daria por divisdes em mddulos, tendo trés
etapas distintas. A primeira era a exposicdo de artes plésticas e visuais, com artistas
convidados e selecionados, com participacdes abertas a diversas categorias — pintura,
escultura, desenho, gravura e qualquer outra manifestacéo de livre expressdo — com o tema A
casa. Na segunda, novamente, houve a incorporagdo de um concurso de jornalismo,
premiando a reportagem de radio, jornal ou televisdo que apresentasse a melhor matéria com
o tema relacionado a tematica do saldo'®. E, por altimo, a etapa intitulada “eventos criativos”,
que, como noticiado,

sera baseada em operagdes simples com slogans sugestivos e se caracterizara
pelo desenvolvimento de trabalhos e atividades criativas, a serem executadas
com a participacdo direta de coletividade. Tais trabalhos propiciardo um
maior entrosamento da comunidade com a arte, através da formacdo de
grupos e afins — de um bairro, uma rua ou um conjunto habitacional —
integrados e motivados por meio de um conhecimento mudtuo de suas casas e

objetivos.
Os slogans seriam como os seguintes: “Visite seu vizinho”, “Varais de
Arte”, “Enfeite sua janela”, “llumine sua casa”, “Dia de troca”,

“Ambientagdo coletiva”. A documentagdo dos eventos realizados sera
apresentada em mostra paralela a exposicdo de artes plasticas e visuais.
(DIARIO DA TARDE. “A casa”, tema do Saldo Nacional de Arte. Belo
Horizonte, 14 de outubro de 1981).

Parece ser esse topico a continuacdo de um desejo de integrar arte e publico, ou
mesmo, novamente em Belo Horizonte, a valorizacdo de uma arte publica, assim como no
saldo anterior; intervencgdes no cotidiano com frases de ordem, estimulos a interacdes diversas
seriam a proposta desse mddulo do Saléo.

Um exemplo maior da proposta de interacdo é o grande prémio ter sido dado ao
projeto de uma escultura em ferro fundido, do artista Amilcar de Castro. Posteriormente, ela
foi instalada a poucos metros de distancia do Museu.

No mesmo momento, e tradicionalmente, o Sal&o, em si, foi a etapa de exposicéo de

artes plasticas e visuais e ocorreu da maneira descrita a seguir.

108 Foram premiados no Concurso Belo Horizonte de Jornalismo: Livia Paes de Abreu e Son Salvador, do Estado de Minas,
com a reportagem “Abaixo a casa dos adultos”; a equipe da TV Bandeirantes — Maria Luisa Baldoni, Eliane Nunes, Maria
Cecilia Oliveira, Carlos Fumaca e Rogério Brandao —, com “A Casa”; Samuelito Capuchino Mares, da Radio Itatiaia, com
“Montanhés, casa da noite e do prazer”; e Célius Aulieus, que ganhou o “Prémio Especial Marcovan de Jornalismo”, com a
matéria “A casa do homem, da caverna ao espigdo”. (ALVIM, Celma. A visdo da casa segundo os vencedores. Estado de
Minas, Belo Horizonte, 10 dez. 1981. 2° Caderno, p. 1).
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Primeiramente, num total de 183 inscritos, foram 100 os artistas selecionados, 20 0s
premiados e seis convidados a apresentarem trabalhos. Mais uma vez, visto tamanha
quantidade de artistas e obras, iremos nos deter a principio nos artistas premiados, dentre eles,
serdo escolhidas obras mais significativas e que se encontram no acervo do MAP. Devido ao
grande numero de participantes, pode-se perceber que o saldo se transformou em uma grande
mostra de artes plasticas e visuais nacionalmente reconhecida. Nele, figuram-se nomes de
artistas com carreiras consolidadas, como Amilcar de Castro, Marcos Coelho Benjamin e
Hugo Denizart. Além de epifendmenos, ou seja, artistas que concorreram naquele momento,
mas ndo tiveram uma carreira consolidada.

Os artistas convidados e as respectivas obras apresentadas foram: Amilcar de Castro
(O palacio e A casa, escultura), Leon Ferrari (Papel, heliografia), Chico Ferreira (Atelier 1 —
Casa dos sonhos I, Il e 111, pintura), Marcos Coelho Benjamim (A casa do fazer (A defesa), A
casa do fazer (O rito), desenho), Genilson Soares da Silva (Paisagem da primavera para o
verdo e Claratrilha: situacdo de tangéncia — Registro da passagem da luz, gravura e
instalacdo ambiental), Maria do Carmo Secco (A casa do homem n°. 1, Casa n°. 2, Casa n°. 3,
desenho).

Além desses, houve uma homenagem especial ao artista Paulo Roberto Leal (1946-
1991), com a escultura A casa, e um espaco dedicado a arte internacional, com obra do artista
Jean-Pierre Raynaud (La maison, Franga).

As premiacBes foram: em primeiro lugar com o Grande prémio, Amilcar de Castro (A
Porta, Escultura), e em seguida: Ana Amélia Diniz Camargos (Sem titulo, Pintura), Carlos
Roberto Muniz (A Porta I, A Porta Il, A Porta Il11, A Porta IV, A Porta V, Pintura), Claudia T.
Renault (Casa de Jodo de Barro, Instalagdo), Cristiano Quintino Gomes (lustracoes,
Audiovisual), Helena Netto (A Casa e Universo I, A Casa e Universo Il, A Casa e Universo
I1l, A Casa e Universo IV, Objeto), Hugo Denizart (A Individualizacdo de um Espaco I, A
Individualizacdo de um Espaco Il, A Individualizacdo de um Espaco Ill, A Individualizacéo
de um Espaco IV, A Individualizacdo de um Espaco V, Fotografias), Inés de Melo Sa
(Variacdes sobre 0 Mesmo Tema, A Casa n° 1, VariacOes sobre o Mesmo Tema, A Casa n°2,
Variagdes sobre o Mesmo Tema, A Casa n° 3, Variacgdes sobre o Mesmo Tema, A Casa n° 4,
Variagdes sobre o Mesmo Tema, A Casa n° 5, Fotografia), Jose Flavio Teles de Menezes
Teixeira (Santa Cruz Ill, pintura), Laetitia Renault de Barros (Trelissa I, Pintura), Luiz Sérgio
de Oliveira (Do Caderno de caligrafia do artista, Desenho), Marcos Coelho Benjamim (A
casa do fazer (A cobranga), Desenho), Maria do Carmo Secco (Casa/Corpo, Desenho), Maria

Teresa Baldoni (O Jogo na Construcgao I, Escultura), Ninya Aragao (Casa Mineira/Brasileira
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(I a V), Pintura), Nicia Mafra (Situagcdo Limite, proposta), Sonia Luz Ledic (Assistindo TV,
Desenho), Vicente de Paulo Cordeiro (Vicco) (Forma Habitada I, Escultura), Vilma Rabello
Machado (Apiario Modelo I, Apiario Modelo 1l, Apiario Modelo 11I, Apiario Modelo 1V,
Apiario Modelo V, Instalacdo), Virginia Maria V. de Paula Valente (Ambiente Ill1: O Pé&o
Nosso de Cada Dia, Pintura).

Um diferencial desse saldo foi o fato de ter como artista homenageado Paulo Roberto
Leal, com obra de mesmo nome do tema do saldo, que havia sido apresentada anteriormente
em uma exposicao na Funarte e pertencia a colecdo Gilberto Chateaubriand. Sobre o trabalho
apresentado, Celma Alvim'® descreve:

Em marcgo do corrente ano, Paulo Roberto Leal apresentou-se na Galeria
Sergio Millet (Funarte) com um trabalho intitulado “A casa”, uma grande
estrutura de aluminio, um cubo revestido com fios de nylon a guisa de
revestimento. Sob o piso branco (colchdo de plastico) o Unico elemento
moével da Casa: um cubo de férmica. Apenas uma entrada estreita, forjada
num dos angulos da grande estrutura faculta a entrada das pessoas para 0 seu
interior. (ALVIM, 1981. Feminino, p. 8).

No texto de apresentacdo do catalogo do XIII SNA (ANEXO 1), o critico Frederico
Morais, despretensiosamente, faz um apanhado do tema proposto — A casa —, em torno das
épocas, estilos e obras que suscitaram tal teméatica. Em um texto que se esforca para abarcar
diferentes momentos da histdria da arte como um todo, ele comeca pela “pintura flamenga ou
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holandesa do periodo situado entre a Renascenca e 0 Barroco™ ™, ou seja, “de Van Eyck a

Vermeer, passa pelo Rococ6”, no qual “a casa estende-se pelos jardins, mas nunca alcanca a

»11 e chega ao periodo moderno, em que “a casa foi desmembrada em

realidade exterior
varias funcdes”, abarcando novos espagos, “o hotel, o museu, os jardins publicos, os parques
de diverso6es, fontes luminosas, zooldgico, etc. A mulher reina absoluta: aparece no saldo de
festas, nos jardins, na alcova. Esse o mundo pintado por Watteau, Fragonard, Boucher”'*?. A
partir da década de 1960, “¢ com a pop-art, estilo que é consequéncia direta da sociedade
industrial e do consumo, que o tema ressurge e ganha nova dimens&o”*®. E continua:

Devido aos meios de comunicacdo eletronica e de massa, a casa ndo é mais
algo isolado do mundo. Os acontecimentos penetram dentro de nossa casa
sem pedir licenca. Consequéncia disso, a casa vai perdendo sua poesia
anterior — em que sétdos, os pordes, a dgua-furtada, o alpendre ou varanda, o
patio, o quintal, os corredores e escadas? Com a pop art, a casa comega a ser
devassada. Antes, na pintura flamenga, permanecia-se na ante-sala. Agora, 0

108 ALVIM, Celma. A casa, tema de um grande saldo. Estado de Minas, Belo Horizonte, 25 out., 1981. Feminino, p. 8

110 MORAIS, F. A CASA: XIII Saldo Nacional de Arte. Belo Horizonte, 1981. Catalogo de exposicdo, Museu de Arte da
Pampulha. , p. 15

"L Ibidem

12 Ipidem.

113 Ibidem.
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espectador vai até o banheiro, a cozinha, ao quarto de dormir, abre portas e
gavetas. (MORAIS, 1981, p. 15).

Na arte contemporanea brasileira, Morais apresenta artistas que optaram por usar a
temética da casa em seus trabalhos nas Ultimas décadas, incluindo Paulo Roberto Leal, que
apresentou a escultura A casa (FIG. 26) no XIII Saldo. N&o que seja um tema comum e sua
escolha ocorra espontaneamente, mas o fato é que, vez ou outra, a op¢éo pelo tema apareceu

na obra desses artistas.

Wilma Martins, Wanda Pimentel, Maria do Carmo Secco ou Regina Vater,
gue enfocam a casa, em seus trabalhos, por um angulo intimista, uma espécie
de autobiografia do olhar, de um olhar especificamente feminino. A casa
como metéfora do corpo, como uma segunda roupagem, foi explorada por
varios artistas de vanguarda, entre outros, Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio
Oiticica, Rubens Gerchman, neste Gltimo adquirindo uma dimensao socio-
critica nos anos 60. Ja a discussdo da casa enquanto espago, sob 0 prisma
construtivo, aparece em Cildo Meireles, em Weissmann e em Paulo Roberto
Leal. (Ibidem).

Torna-se perceptivel, no XIII Saldo, um aspecto representativo da arte produzida na
década de 1980, apontado por Sebastido, que, mais que um retorno a pintura, a variedade de
modalidades artisticas era a questdo a ser apontada naquele momento. A gama e a variedade
de suportes, as técnicas empreendidas, a alteracdo dos espacos expositivos, com a abertura
para a rua, seriam pontos marcantes do saldo, diagnosticando um momento impar na arte
brasileira.

Pode-se ver nas obras uma gradativa e definitiva incorporagdo das novidades
surgidas nos anos 80: visualidade mais &spera, abstrata e experimental,
centrada na investigacdo do célculo gréfico e do bidimensional; convivio de
diversos suportes; ideografias; a “nova” pintura; investimento no problema
da figuracdo, agora algo descarnada e solitaria, tentando impregnar-se de
uma subjetividade lirica, sentimental e irénica. (SEBASTIAO, 1997, p. 339).

No texto para o catalogo, o entdo secretario municipal de Cultura, Turismo e Esportes,
George Norman Kutova, aponta que seria aquele um “momento em que artistas, criticos e
historiadores de arte realizam, juntos, uma profunda reflexdo sobre a propria natureza da
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criagdo artistica e do seu papel na sociedade” ™" e que, devido a abertura maior da proposta,

“este Saldo representa uma inquestionavel oportunidade dada aos criadores de se
aproximarem do povo, da comunidade inteira, para que tal reflexdo ndo fique limitada ao

, . . 11
circulo fechado dos especialistas” .

" KUTOVA, 1981, p. 5.

13 hidem.



113

Nas andlises de obras neste estudo, a escolha se deu artistas representativos, com
carreiras consolidadas, a possibilidade de acesso as obras constantes no acervo, o que muitas
vezes se fez inviavel, seja pela qualidade em que se encontram as obras seja por sua

localizacdo no acervo*®

. Ainda é preciso apontar o fato lamentavel de que grande parte das
obras premiadas neste saldo ndo foram doadas para constituicdo do acervo do MAP,
dificultando melhor estudo e diagnostico da situacdo daquele ano. Muitas vezes, 0s prémios
eram cedidos aos patrocinadores e, possivelmente, encontram-se decorando corredores e salas

das instituicbes patrocinadoras.

5.1 — Amilcar de Castro

Amilcar Augusto Pereira de Castro nasceu em Paraisopolis, MG, em 1920, e morreu
em Belo Horizonte, MG, em 2002. Foi escultor, gravador, desenhista, diagramador, cendgrafo
e professor.

Comeca a estudar Direito e frequenta a faculdade entre 1941 e 1945. No entanto, a
partir de 1944, passa a estudar pintura e desenho com Guignard (1896-1962), também na
UFMG, e escultura com Franz Weissmann (1911-2005). Amilcar abandona a advocacia e, em
1952, muda-se para o Rio de Janeiro, onde trabalha como diagramador em diversos
periodicos, destacando-se a reforma gréafica que realizou no Jornal do Brasil. Nessa mesma
década, passa a produzir obras concretistas e neoconcretistas, participando de exposi¢des no
Rio e em S&o Paulo, inclusive da Bienal de 1953. Com outros artistas, dentre eles, Ferreira
Gullar, Claudio Mello e Souza Franz Weissmann, Lygia Clark, Hélio Oiticica, Lygia Pape e
os poetas Reynaldo Jardim e Theon Spanudis, assina o Manifesto Neoconcreto em 19509.
Nesse momento Amilcar, ja reconhecido nacional e internacionalmente realiza inUmeras
exposicoes.

Na década de 1970, fixa residéncia em Belo Horizonte, passando a dar aulas de
composicao e escultura da Escola Guignard e UFMG, aposentando-se, em 1990, continuando
a se dedicar, com exclusividade, as atividades artisticas™’.

Qualquer apresentacdo que se faca sobre sua biografia e sua obra se tornam
irrelevantes, devido ao grande numero de estudos aprofundados que existe a seu respeito,

dentre os quais, podem ser citados: os livros de José Francisco Alves, intitulado Amilcar de

116 Muita burocracia precisou ser enfrentada para se ter acesso ao acervo do MAP. Hé que se esperar a disponibilidade dos
funcionarios para acompanhar a pesquisa, e, muitas vezes, as obras ndo estdo em bom estado para manuseio ou estdo em
localizagdo de dificil acesso, impossibilitando o contato com a obra e a documentagéo dela.

17 Informagées sobre a biografia do autor recolhidas no site da Enciclopédia de Artes Visuais do Itad Cultural:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm
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Castro: uma retrospectiva (2005), Tadeu Chiarelli, Amilcar de Castro: corte e dobra (2003) e
Rodrigo Naves, Amilcar de Castro (2010). Além da dissertacdo de Elias Mol, Amilcar de
Castro: confronto com a matéria (2012) e de uma grande quantidade de artigos em revistas e
jornais.

Em 1981, esta presente na 132 edicdo do Saldo Nacional de Arte, apresentando duas
obras — O palécio e A casa —, como artista convidado, e outra — A porta —, com a qual
concorre a premiac6es, ganhando o Grande Prémio Prefeitura de Belo Horizonte.

A obra intitulada A porta é uma escultura em ferro fundido medindo 224 x 226 x 144
cm (FIG. 27). Sao blocos de ferro seccionados e remontados, criando, tridimensionalmente, o
formato de uma porta aberta, de onde, a partir de variados angulos, se vé toda a paisagem do
entorno: a lagoa da Pampulha e algumas casas.

A porta, assim como grande parte da producdo escultérica de Amilcar, é produzida por
meio do corte e da dobra de uma chapa de ferro quadrada. No trabalho, Amilcar encontra a
possibilidade de tratar um material extremamente duro como algo facilmente maleavel.
Contrapondo-se a obra do mineiro a do norte-americano Richard Serra (1939), que, em um
primeiro momento, parecem nao ter distin¢do, percebe-se que a obra de Amilcar — muitas
delas estdo espalhadas por espacos publicos de Belo Horizonte, interior e outras capitais
nacional e internacionais — ¢ sempre convidativa, amigavel, “dialoga ao invés de ameagar,

»118 30 contrario das esculturas de Serra, mais intimidadoras, como

abraca ao invés de obstruir
se a obra confrontasse o espaco publico e ndo interagisse com ele. Pensando na obra
apresentada por Amilcar no X1l Saldo, é possivel se chegar as seguintes indagac@es: ha algo
mais convidativo que uma porta? Uma passagem? Uma escultura que pode ser explorada em
seus diversos angulos?

Assim como aponta Chiarelli, um dos estudiosos citados acima,

aquela disposigao de dialogo que se percebe na obra de Amilcar néo é visivel
na escultura do norte-americano. A producdo de Serra tende a ser fechada
em si mesma, recusando-se a se relacionar com o publico, a ndo ser quando
se coloca conscientemente como obstrucdo e ameaca. Ja as esculturas de
Amilcar, ao se projetarem do plano rumo ao espaco tridimensional, tendem a
criar um espaco de passagem que acolhe, liberando o ar, a luz, o fluir das
pessoas. (CHIARELLI, 2003, p. 16).

Para Chiarelli, assim como é possivel perceber na obra analisada, Amilcar, ao criar
obras com disposi¢do para o dialogo com o espectador e com o entorno onde ela se situa,
trouxe enorme contribuicdo para a escultura dos dltimos 50 anos, tornando-se um dos nomes

mais representativos das artes mineira e brasileira.

118 CHIARELLI, 2003, p. 20.
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5.2 — Hugo Denizart

O artista foi apresentado no capitulo anterior, pois, assim como no XlI Saldo, ele foi
um dos premiados com uma série de fotografias. Para o XIII SNA, novamente, exibiu uma
série fotografica, dessa vez, relacionada a tematica A casa.

A série, intitulada A individuacao do espaco, que consta do acervo do Museu de Arte
da Pampulha, é uma ampliacéo fotografica em cores, em papel fotografico fosco, e conta com
cinco partes, medindo cada uma delas 26,5 cm x 40 cm.

O trabalho relaciona-se com a tematica proposta, pois 0 autor demonstrou por meio
das fotografias, pequenos aspectos, ora decorativos ora casuais, de casas diversas.

Num movimento de zoom, ele redimensiona pequenos espacos e objetos da casa, como
exemplo, a FIG. 28, que mostra um botijao de gas e um porta-fosforo.

As janelas, e como cada morador interfere nelas, sdéo mostrados como pontos de
individualidade de cada habitante das casas retratadas. Uma cortina florida e um santo de
devocdo, como expostos na FIG. 29. A improvisacdo para obtencdo de sombra, com pedacos
de madeira com a inscrigdo “Amor de Deus” (FIG. 30). Uma mancha de tinta ou um plastico
improvisado sob o vidro quebrado aparecem nas FIG. 31 e 32, respectivamente. Essa série de
fotografias apresentadas é o imaginario de Denizart sobre a forma como cada um cuida do seu
espaco individualmente.

Vendo a obra geral de Denizart, sabe-se da sua opcdo por fotografar personagens
icones da marginalizacdo social: moradores de favela, prostitutas, internos de asilo de loucos,
com um olhar, muitas vezes, intimo, revelando angulos, detalhes e formas que séo
imperceptiveis sem um olhar atento e demorado. Aqui, com esse mesmo exercicio, ele se
debrucou na tentativa de revelar cantos escondidos da casa, mesmo que visiveis, como as
janelas, ressaltando vivéncias do cotidiano e do simplério, provavelmente de moradias de
classes socialmente desfavorecidas.

Viu-se, no XIII SNA, que as obras, seja de artistas convidados seja de concorrentes,
corroboraram, em muito, para a ilustracdo do tema proposto. Além disso, mais uma vez, a
variedade de modalidades artisticas veio mostrar que aquele era um momento de convivéncia
mutua e de aceitacdo, seja dos suportes tradicionais — pintura, escultura, desenho — seja de

novos meios, como a instalacdo, o video, a fotografia e o objeto.
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Paulo R. Leal
**A Casa’’ (ambiente 80/81)
col. Gilberto Chateaubriand

FIGURA 26 — Paulo Roberto Leal. A casa. Escultura. 1981.
Fonte: Catalogo do XIII Saldo Nacional de Arte. A casa. PBH, 1981.
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FIGURA 27 — Amilcar de Castro. A porta. Ferro fundido, 224 x 226 x 144 cm [s. d].
Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.
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FIGURA 28 — Hugo Denizart. A individuacao do espaco [s.d]. Ampliacdo fotogréafica, em cores,
em papel fotogréfico fosco. Poliptico (5 partes): 26,5 cm x 40 cm (parte 1). Fonte: Acervo do
Museu de Arte da Pampulha.

FIGURA 29 — Hugo Denizart. A individuacédo do espaco [s.d]. Ampliacdo fotogréafica, em cores,
em papel fotografico fosco. Poliptico (5 partes): 26,5 cm x 40 cm (parte 2). Fonte: Acervo do
Museu de Arte da Pampulha.
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FIGURA 30 — Hugo Denizart. A individuacéo do espago [s.d]. Ampiiagéo fotografica, em cores,
em papel fotografico fosco. Poliptico (5 partes): 26,5 cm x 40 cm (parte 3). Fonte: Acervo do
Museu de Arte da Pampulha.

FIGURA 31 — Hugo Denizart. A individuacdo do espaco [s.d]. Ampliacdo fotografica, em cores,
em papel fotografico fosco. Poliptico (5 partes): 26,5 cm x 40 cm (parte 4).
Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha.
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FIGURA 32 — Hugo Denizart. A individuagao do espago [s.d]. Ampliacdo fotogréafica, em cores,
em papel fotografico fosco. Poliptico (5 partes): 26,5 cm x 40 cm (parte 5).
Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha.
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CAPITULO 6 — XV SALAO NACIONAL DE ARTE DA PREFEITURA DE BELO
HORIZONTE, 1983, PRECARIEDADE E CRIACAO

O XV Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte foi o quarto dos cinco salfes
teméticos da primeira metade da década de 1980 e de toda a trajetoria dos saldes. Apds a
quebra do ciclo temético, no ano anterior, 1982, apresentada por Celma Alvim, em defesa
acalorada a respeito de tal descontinuidade e discutindo a escolha das autoridades
responsaveis pelos saldes por terem desistido do projeto, “deixando no vazio toda uma
expectativa de avaliagdo dos resultados da empreitada™**®. Segundo ela, tal descontinuidade,
sustentada entre prés e contras, ocorreu, pois “a direcdo do Museu se viu pressionada por
determinadas alas da comunidade artistica do Estado, que defendem o Salao Aberto™?.

Neste ano de 1983, assim como em 1979, na realizacdo do XI SNA, houve a retomada
de convites a artistas, transformando o saldo em uma grande mostra coletiva. Além dos
convites, a mostra novamente girou em torno de uma tematica, Precariedade e criacao.

121

Segundo o diretor do Museu naquela ocasido, Lucio Portella™",

“Precariedade e Criacdo” é tema que nasce de espontineas expressdes de
arte ou cinge formas eruditamente elaboradas, circunscrevendo atitudes que,
instintiva ou cerebral, prevalece no panorama atual da propria sociedade
brasileira. Ndo se trata de precariedade na criagdo ou da cria¢do artistica,
mas fundamentalmente, de uma leitura da criagéo na precariedade, condicéo
em que todos nos surpreendemos hoje, ao atravessarmos crises de profundas
repercuss@es sociais, politicas, econdmicas e culturais na histéria do pais.
(PORTELLA, 1983).

Foram muitos os comentarios dos criticos nas colunas dedicadas as artes plasticas
sobre o tema escolhido para o saldo. Alvim apresenta a ideia como surgida da propria situacdo
do Museu, que, entre a falta de tempo dos organizadores e as perspectivas para investimentos
futuros, equilibrava-se na corda bamba de falta de verbas, necessidade de reformas, enfrentou
a “precariedade total, j& que a escassez absoluta de verbas impediu a sua diretoria de armar as

1”122

condigdes minimas de um saldo nacional” ““, Na mesma linha, Mari’Stella Tristdo lamenta o

fato de o saldo ter se transformado em “uma exposi¢do coletiva trivial, valida talvez como
uma das promogdes regulares do calendario de um museu de maior ou menor expressio™'?,

acreditando que, dessa forma, a criatividade foi cerceada e perdeu-se o estimulo aos artistas

9 ALVIM, Celma. Saldes tematicos, saldes abertos. Estado de Minas, Belo Horizonte, p. 6, 12 set. 1982.

120 -
Ibidem.
121 PRECARIEDADE E CRIACAO: XV Saldo Nacional de Arte. Precariedade e criacdo. Belo Horizonte: 1983. Catalogo
de exposicao, Museu de Arte da Pampulha.
122 Al VIM, Celma. Precariedade e criacdo. Estado de Minas, Belo Horizonte, p. 7, 11 de dezembro de 1983.

2 TRISTAO, Mari’Stella. A coletiva 83 do saldo da prefeitura. Estado de Minas, Belo Horizonte, p. 8, 13 dez. 1983.
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pela falta de premiagdo. E acredita que esse saldo ndo trouxe nenhuma novidade na
apresentacdo das obras,

uma vez que os SalGes de 80 e 81 ja levaram ao Museu da Pampulha os mais
variados trabalhos do género e a arte popular em suas mais diferentes formas

e materiais precarios, durdveis, pereciveis, etc., sob os temas “A Cidade” e
“A casa”. (TRISTAOQO, 1983, P.8).

Por outro lado, dois outros criticos se mostraram mais otimistas quanto a escolha por
um saldo com curadoria e tematica definidas, além dos convites a ndo artistas. Segundo
Frederico Morais, “uma exposi¢do como esta coloca muitas questdes: limites, fronteiras,

definicdes e colisbes culturais, relacbes entre o erudito e o popular, entre arte e criatividade,

. - . L. . 124
liberdade e repressdo, processos educativos, politicos, culturais, etc.”™" .

Oswaldo acredita que foi favoravel o fato de o Saldo ter escapado “das contradi¢des de
um saldo eclético” e se transformado em uma mostra coletiva alinhavada dentro de uma
tematica. Aponta, ainda, que o tema escolhido, Precariedade e criacdo

propde reflexdo ampla sobre a condigdo precéaria que envolve ndo so
determinado exercicio intelectual ou espontaneo de criatividade, mas a
prépria sociedade contemporanea, aprofundada em crise sem paralelo na
historia do Pais e na derrocada de uma civilizagdo corroida pelos valores da
violéncia.

A precariedade da existéncia ou de materiais da vida, ultrapassada pelo
poder de criacdo, transfigura o sentido de crises que hoje a tudo se aplica e
recoloca 0 homem diante da insuperavel forca de mau espirito. O XV Saldo
Nacional de Arte vem mostrar que o artista erudito, o artista crianca, o artista
idoso, o artista asilado, o artista marginalizado, sdo um Gnico e mesmo ser
humano transfigurador da vida, visceralmente comprometido com a criacéo,
sejam quais forem as situagfes adversas que o envolvem ou emocionam,
aprisionam e libertam, pois a liberdade estard sempre na possibilidade
ilimitada de transcendéncia. (OSWALDO, Angelo. XV Saldo Nacional de
Arte. Precariedade, sélida base da cria¢do. Estado de Minas, Belo Horizonte,
20 dez. 1983).

Além disso, Oswaldo ainda se coloca a favor das mudancas, afirmando que os salGes,
h& muito, deixaram de corresponder ao que deles se espera, tendo se transformado “em loteria
a gqual concorrem centenas de pessoas, na expectativa dos prémios em dinheiro, por forca da
promoc&o geral, enquanto a sorte grande é decidida no anacrénico jogo de dados do juri, que
corta e consagra em polémicos lances de prepoténcia”. Para o autor, “os saldoes ainda estdao a

59125

espera de uma profunda renovagdo” >, 0 que, alias, ele dizia, desde a década anterior, em

2* MORAIS, Frederico. XV Saldo de Arte de Belo Horizonte. O Globo, Rio de Janeiro, p. 12, 21 dez. 1983
12> OSWALDO, Angelo. XV Salao Nacional de Arte. Precariedade, sdlida base da criagdo. Estado de Minas, Belo Horizonte,
20 dez. 1983.



123

texto publicado, sobre a “morte dos saldes”?®. Mas, a0 mesmo tempo, Oswaldo ndo emite
opinido sobre que transformagao seria essa.

O saldo teve a curadoria de José Alberto Nemer, que, na ocasido, também escreveu um
texto de apresentacdo onde justificava:

O 15° Saldo Nacional de Arte deseja ensejar ampla discussao critica sobre a
arte contemporanea, na perspectiva de suas relacdes diretas com o momento
histérico que se vive. A discussdo do tema “Precariedade ¢ Criacao” visou,
justamente, suscitar o interesse do publico e atencdo dos artistas para a
generalizada emergéncia de materiais e técnicas ndo convencionais, saltando
do cotidiano para espacos inesperados de refinada reelaboracdo, bem como
sobre a prépria condicdo precaria que cinge o ato criativo detonado a revelia
de tudo o que habitualmente se poderia requerer. (NEMER, 1983)

Segundo Nemer, a producdo artistica seria um diagnoéstico do momento vivido, com a
sociedade contemporanea permeada por ‘“conflitos e contradi¢des”'?’, onde tornou-se
“extremamente precario o sentido da vida, face a violéncia manifestada sob as mais diferentes
formas de agressao ao ser humano™'®. Ele aponta que o artista nagquele momento refletia a
realidade brasileira como um todo, da convivéncia com o precario no que diz respeito as
condicdes de vida.

Essa precariedade que assinala o trabalho de consideravel ndmero de
artistas, encontrados entre os circulos da informagdo erudita ou na
espontaneidade de situa¢fes inusuais ou até mesmo marginais, pede o debate
gue o 15° Saldo pretende detonar. O precario é, aqui, tanto fundamento de
uma pratica artistica, quanto testemunho da prépria existéncia (NEMER,
1983).

As obras apresentadas vao de artistas consagrados a ndo artistas, alguns
marginalizados da sociedade, que usariam a arte como valvula de escape e que, até mesmo,
viviam de forma precéria: presidiérios, adolescentes internos da Febem'?, idosos e internos
de hospicio,** como explicou o diretor do MAP, Licio Portella, “do artista erudito ao artista
popular, do artista consagrado pela critica e pelo puablico aquele que se descobre artista para
reagir a precariedade das circunstancias que lhe amarram a vida, descobre-se um fluxo

continuo, revelador dessa experiéncia singular que é a criagdo.”™*"

. Percebe-se que, na
tentativa de tirar os sal6es do ostracismo, possa ter ocorrido naquele momento uma crise dos

procedimentos: o saldo se amplia cada vez mais na busca de uma apresentacdo de outras

126 OSWALDO, Angelo. O saldo; anotacdes em torno de suas exéquias. Suplemento Literario, Belo Horizonte, p. 1-2, 9 dez.
1972.

* NEMER, 1983.

Ibidem.

128 Fyndagéo do Bem Estar e do Menor, desativada em Belo Horizonte em 2004.

1% sequndo informag@es do Catalogo, “os documentos plasticos que constam desta mostra foram desenvolvidos de maio de
1976 a abril de 1982, no asilo S&o Luiz (RJ) — ‘Casa S&o Luiz para Velhice’“. (ALMEIDA, Mo6nica Machado).

3L PORTELLA, 1983.
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manifestacBes e de criacdes esponténeas, e ndo somente da participacdo de artistas. H& um
fascinio pelo popular e sua criacdo espontanea, assim como a tentativa de enxergar a criacdo
artistica em tudo, ultrapassando barreiras e colocando as instituicbes saldo e museu como
fomentadoras dessa nova abordagem.

Para Morais, a exposi¢do, que foi apresentada em uma divisdo por mddulos,
configurando diferentes abordagens do tema geral, apesar da tendéncia a precariedade, o
saldo, ou a exposicao coletiva, surpreendeu pela montagem. Segundo ele,

Surpreende, porque tendo substituido a ultima hora o Saldo tradicional, com
livre inscricdo e prémios, revela qualidade. Isto, na medida em que uma
excelente montagem (talvez até muito requintada ou sofisticada para o tema)
consegue mostrar uma perfeita continuidade entre a producdo de carater
mais erudito e consciente e a outra, espontanea, popular ou realizada em
precarias condi¢cGes materiais ou psicolégicas. Sim, porque, entre outras
coisas, “Precariedade e Criagdo” reine alguns dos participantes da mostra
“A margem da vida”, realizada pelo Museu de Arte Moderna do Rio em
1982, como o presidiario Justo Germano, em franca ascensdo criativa, ou
Nazareno Silva, um dos internos do Asilo de Velhos S&o Luiz, aqui no Rio, e
criangas internas da Funabem. (MORAIS, 1983, p. 12).

O contato com as obras participantes do XV Sal&o se fez impossivel, pois ndo houve
prémios de aquisicdo, que incorporariam as obras ao acervo do museu, 0 que pode ser
comprovado por meio do Decreto n°. 4.583, de 16 de novembro de 1983, que regulamentou o
15° SNA da PBH, que apresenta: “Art. 3° - 0 15° Saldo Nacional de Arte ndo concedera
prémios nem menc¢des honrosas”. Sobre essa decisdo, € possivel pensar nas limitacdes em que
se encontra a formacdo do acervo do MAP, e possivelmente outros acervos de museus em
continua formacdo, visto que ha uma impossibilidade de que certas obras com materiais ndo
convencionais ou com uma diversidade de técnicas e formataces passem a pertencer a esses
acervos. Nas obras apresentadas, iremos constatar a situacdo descrita e entender os motivos
pelos quais muitas das obras do XV Saldo nédo tiveram condic¢Oes de passar a pertencer ao
acervo do MAP. Por outro lado, a continua e forte presenca de técnicas tradicionais deixam
duvidas sobre essa deciséo.

Dentre artistas e leigos, € possivel destacar obras que mereceram um olhar mais
demorado da critica, que, além das fotografias da exposicdo que constam no catalogo do XV
SNA, serviram para esta apresentacdo. Os participantes e suas respectivas obras estdo
discriminados a seguir.

Ameélia Toledo apresentou montagem ambiental intitulada Frutos do mar, em que
objetos encontrados no mar estdo dispostos dentro de uma redoma de vidro (FIG. 34).

Segundo Oswaldo, ao apresentar esse trabalho:
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Amélia Toledo é o grande momento de tensdo poética: em ambiente
despojado e inundado de luz, ela centraliza, sobre base de marmore, um
recipiente de vidro cheio de areia, sustentado dentro da redoma, uma concha
conica. Os ideogramas da concha: ilha vulcénica sobrevivente da Atlantida,
Monte Saint-Michel das costas da Normandia, montanha submersa na
imensiddo sideral do mundo maritimo, santuario oriental de meditacdo
levitada, criptograma retirado do Egeu por Dionisio para falar a Apolo, as
metaforas do mar de Amélia Toledo iniciam o espectador. A arte é rito.
(OSWALDO, 1983).

Os artesdos do Vale do Jequitinhonha (Alirio Rodrigues dos Santos, Augusta da Silva,
Celuta Gomes Ferreira, Domingas Martins, Erminda Lopes Lima, Jovina Gomes Xavier,
Juvéncia Costa Xavier, Manoel Sebastido Costa, Noemiza dos Santos, Orlinda Dias Martins e
Ulisses Mendes) apresentaram esculturas em cerdmica de casas em tamanhos diversos; Diva
Buss apresentou um trabalho intitulado Impressdes naturais, em que amassa a pasta de papel
artesanal, deixando, assim, suas impressdes nela. Enéas Valle apresentou, na técnica pintura
sobre papeléo, as obras intituladas Moreno Ruivo e Morena loira; Fernando Lucchesi, com
materiais reciclados e desenhos, participa do saldo com uma instalagdo intitulada Obra
ambiental (FIG. 35), adentrando um universo peculiar, presente em toda sua obra, o que foi
denominado de barroco contemporaneo. Assim analisa Oswaldo:

Também a partir de latas industriais, Fernando Lucchesi realiza sua bela
proposta. Viaja pelos fazeres populares, reinventando a lata como o povo
gue habilidosamente lhe da novos usos no cotidiano. Fina folha de flandres,
delicado papel, lamina languida que se oferece as artes das maos, membrana
suave encobrindo a vida caseira de Minas: Lucchesi a recorta para elaborar
oratorios, palmas, castigais, reunidos ali num grandioso altar dos deuses lares
mineiros, com o nicho do Senhor Morto, o camarim, as peanhas, a devocao
do ex-voto, obsessdo de fé feita objeto, rendas, prendas e lendas.
(OSWALDO, 1983).

H4&, ainda, os trabalhos de Frida Baranek (N&ao, fotografia); Grupo de Criatividade
Artistica Infantil — Auremi, José Bernardes, Sara, Wana Mo6nica — (Tato e Contato, pintura);
Irene Santos (Sem titulo, desenho); Irina (Cartas, desenho); Irma Renault (Passaros
mecanicos e Impulsos, Desenho); José de Souza (Casas, Desenho); Justino (Figuras,
escultura); Justo Germano (Li, pintura); Lincoln Volpini (Jogo, colagem); Maria Adélia de
Oliveira (Bambus, montagem ambiental); Mario Martins (Sem titulo, desenho); Mario
Azevedo (Mapas, desenho); Marlene Trindade (Sistema para divulgar mensagens e Objetos
bem identificados e Detector, Objeto); Nazareno Silva (N&do tem sentido, desenho); Nicia
Mafra (Marcas do tempo, colagem); Paulo Giordano (Sem titulo, gravura); Paulo Henrique
Amaral (Objeto, objeto); Ricardo Sepulveda (Conjunto de tampinhas recortadas, objeto); Zé

Som (Paisagens, pintura).
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O artista Marcos Coelho Benjamim, com sua habilidade para transitar por diversas
técnicas e com a capacidade de realizar um trabalho manual eximio, apresenta no XV Saldo, a
obra A casa do fazer, objeto criado em madeira, no qual o artista

emerge desse mundo mitico do fazer. Suas armacgdes de madeira,
assemelhadas no mistério a singular capela hexagonal de Minas Novas,
remontam a confessiondrios antigos — leques onde sussurrar segredos
insuspeitos. Falam de artimanhas e arapucas de gravetos da infancia,
metamorfoseadas em brinquedo. Suscitam emoc¢des para além da palavra.
Numa redoma, objeto tomado a um oréaculo prediz alquimias. E infinita a
casa do fazer. (OSWALDO, 1983).

Mauricio Bentes apresentou a instalacdo Tijolos (FIG. 37), na qual o artista dispds
uma pilha de tijolos, feitos no processo de ceramica, que, arranjados uns sobre 0s outros,
aparentam estar caindo, simulando a tematica do precario, do perecivel. “Mauricio Bentes
trabalha com o barro e assume radicalmente a perecibilidade do material, fabricando tijolos
crus que, em breve, terdo retornado & condicdo de p6™**.

O amontoado de tijolos inacabados na entrada do Museu é uma ampulheta
cronometrando a lenta desagregacdo da matéria, o refluir inevitavel de
acumulacdo que, por um momento, tera consubstanciado uma vontade
criadora. (OSWALDO, 1983).
Raul Cezar dos Santos apresentou uma fotografia dos garimpos em Itabira, “fotografia
inquietante”, segundo Oswaldo, em que

O fotografo registra a situacdo insdlita em que multiddo descomunal se
enreda, procurando sobreviver na esperanga do ouro. Estampa, assim, a
precariedade em toda a violéncia com que se instala na vida de milhares de
pessoas, a maioria da populacdo brasileira. A existéncia precaria acaba
conduzindo o individuo a precariedade absoluta na expectativa de sua
superacdo. A favela infernal de Itabira, engrandecida pela febre do ouro,
vive uma realidade tdo precaria quanto o sonho: a bateia de raras particulas
luzentes tornada cuia de minguados feijées. (OSWALDO, 1983).

Aléem da exposicdo tradicional, naquele ano, mais eventos foram incorporados ao
saldo: um ciclo de debates, exibicdo de filmes e audiovisuais relacionados com o tema, 0
lancamento do catélogo e, no encerramento, show do Grupo Uakti, escolhido por utilizar
materiais reciclados na confecgéo de instrumentos.

Podemos perceber que houve, no XV Saldo, uma variedade de técnicas apresentadas,
dentre materiais transitorios e obras tradicionais, como desenho, pintura e objeto. Porém, nao
havendo prémios, sendo esse saldo mais uma exposicao coletiva, ndo houve aquisi¢Ges de

obras para a formagdo do acervo, e as imagens apresentadas (fotografias do catélogo), bem

B2 |pidem
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como as analises, estdo aqui dispostas como mera tentativa de entendimento sobre como se

deu esse XV Salao.

FIGURA 33 -
Imagem da obra
de Amélia Toledo,
Frutos do mar.
Fonte: Catalogo
do XV Saldo

Améia Toledo (SF) Nacional de Arte,

“Frutos do Mar"

Montagem ambiental 1983.




Fernando Luchesi(MG)
“Obra ambiental”
1983

FIGURA 34 — Imagem da obra de Fernando Lucchesi, Obra ambiental.
Fonte: Catalogo do XV Saldo Nacional de Arte, 1983.

Marcos Coelho Benjamin (MG)
A do Fazer"

m maadeira
1981

23 x 45 cms

A
Objeto en

FIGURA 35 — Imagem da obra de Marcos Coelho Benjamin. A casa do fazer.
Fonte: Catalogo do XV Salao Nacional de Arte, 1983.

128



Mauricio Bentes (RJ)
‘Tijolos"

Ceramica

1983

FIGURA 36 — Imagem da obra de Mauricio Bentes. Tijolos.
Fonte: Catalogo do XV Salao Nacional de Arte, 1983.

Rui Cézar dos Santos (MG)
Documentos do garimpo de ltabira”
Fotografia

1983

20x30cms

FIGURA 37 — Imagem da obra de Rui Cézar Santos.Documentos do garimpo de Itabira.

Fonte: Catalogo do XV Salao Nacional de Arte, 1983.
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6.1 — A exposicdo Brasil/Pintura e o texto-manifesto de Frederico Morais, A pintura vive.
Viva a pintura.

Anteriormente ao saldo, em novembro daquele mesmo ano, aconteceria, no Palacio
das Artes, com curadoria de Maria do Carmo Secco, Frederico Morais e Paulo Roberto Leal, a
exposicdo Brasil/Pintura, que, segundo Morais, “visou a0 mesmo tempo fazer um balancgo e
estender até a capital mineira o debate em torno das novas tendéncias da pintura brasileira™®,
Vale ressaltar que essa mostra ocorreu antes mesmo das histdricas exposi¢oes ja tratadas no
primeiro capitulo, Como vai vocé, Geracdo 80? e XVIII Bienal de Sdo Paulo, ou Bienal da
Grande Tela, e ja apontava caminhos para a producao artistica brasileira naquele momento.

A mostra trazia, segundo Sebastido, “a apresentagdo da pintura como mote guerreiro,

1”134

refletindo movimentagdes do circuito internaciona e foi capaz de reunir uma variedade de

expressdes, tendo a pintura como suporte. Modismo ou tendéncia, o fato é que a producao
artistica brasileira, passava naquele momento, pela retomada da pintura na préatica dos artistas.

A exposicdo reuniu 24 pintores brasileiros, de Minas, Rio, Sdo Paulo, Pernambuco,
Amazonas, Rio Grande do Sul, Goias, Mato Grosso e Mato Grosso do Sul. Como informa em
reportagem da época, Celma Alvim:

De Minas participam Celso Renato de Lima, Ana Horta, Marcos Coelho
Benjamin, Angelo Marzano, Paulo Henrique Amaral. Do Rio, Maria do
Carmo Secco, Enéas Valle, Hilton Berredo, Jorge Guinle, Nelson Augusto,
Paulo Roberto Leal, Paulo Paes, Rubens Gerchman e Wilson Piran. De Mato
Grosso do Sul, Humberto Espindola e do Mato Grosso, Gervane de Paula e
Adir Sodré. Apresentam Pernambuco os pintores José Claudio e Luciano
Pinheiro; do Amazonas, Jair Jacgmont. Do Rio Grande do Sul, Carlos
Pasquetti. De Sdo Paulo foram convidados José Roberto Aguilar, Leda
Catunda e Leonilson. (ALVIM, Celma. Palacio das Artes mostra a nova
pintura brasileira. Estado de Minas, Belo Horizonte, 13 de novembro, 1983.
Feminino, p. 9).

No texto-manifesto escrito por Frederico Morais (ANEXO 2) para essa exposicao,
intitulado A pintura vive. Viva a pintura, é possivel perceber que o critico ndo s6 proclamava,
mas também entendia o que vinha ocorrendo no mundo da arte naquele momento. Assim
dizia:

A pintura esté ai, entrando pelos poros, pelo nariz, pelos ouvidos, indo direto
ao coracdo ou as entranhas, antes mesmo de passar pelo cérebro. A

133 MORAIS, Frederico. O homem, acima de tudo, cria, ndo importa com que nem como. O Globo, Rio de Janeiro, p. A8, 1°
dez. 1983.
34 SEBASTIAO, 1997, p. 336.
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componente conceitual da nova pintura é esta espécie de préatica
arqueoldgica que leva o artista a buscar na histoéria da arte o que antes
buscava na natureza. (MORAIS, 1983).

O critico ainda apresentava a forte tendéncia da combinacdo de materiais pelos
artistas, demonstrando que aquele seria um momento de novidades na producdo artistica ndo
s0 brasileira, mas também internacional, como foi mencionado no primeiro capitulo. A opcao
pelas tintas “novamente”, apos a arte fria e cerebral da década de 1970, ou mesmo da
producdo com teor politico, da década de 1960, e, em seguida, com a década de 1980, a
transicdo politica brasileira, do regime ditatorial para o democrético, faria com que,
acreditavam criticos, como Morais, escrevendo mais tarde,

A “rarefacdo dos sentidos”, o hermetismo de grande parte da produgédo de
arte conceitual, a assepsia visual das correntes minimalistas e o carater um
tanto autoritario do discurso critico dos anos 70 afastaram das exposi¢cdes
aquela parte do publico que pedia maior integracdo da arte com as coisas da
vida, do cotidiano, inclusive com a politica, que voltava as ruas: elei¢oes,
Diretas Ja.” (MORALIS, 1994, p.9).

O fato é que, para ele, na arte, “voltou a ser vale-tudo. Otimo. Quanto tempo vai durar
essa nova onda, eu nao sei. Por enquanto eu estou achando 6timo. Hoje, o importante é
desarrumar a propria arte”'*®. Desarrumacdo essa que pode ser entendida como o uso
indiscriminado de materiais:

A pintura sdo uns pedacos de pau recolhido no aleatério de canteiros de
obras, por uma vontade construtiva, por uma sensibilidade operéria,
volpiana. S&o uns pedacos de pau e lata, nos quais a cor se manifesta como
gue por auséncia, menos por decisdo do artista e muito mais pela corroséo do
tempo — ou da miséria. Economia estética.

A pintura sdo uns pedacos de pano, brocados, cortinas — 0 décor como uma
nova via do sensivel. Pintar ndo é necessariamente usar o pincel, trabalhar
nos limites da moldura. E um ato de escolha, e isto tanto pode levar o pintor
a lata do lixo como a loja de retalhos de seu Nagib, ali na esquina. A pintura
feita sobre tecidos perfeitamente banais, desses que sdo empregados para
fazer calgas, barracas de praias. E sobre estes novos tecidos ou sobre grandes
telas sem chassis ou molduras, uma figuracdo elétrica, moderna,
fragmentada, implosiva. Puro registro visual, iconicidade pura, rock-pintura.
Qualquer coisa assim, banalidade assumida, um “estilo mais pra Frigidaire
do que para o Tio Patinhas”.

A pintura sdo umas delicadas esculturas de papel tingido a lembrar tanta
coisa — pipa, papagaio, pandorga, piroga, objetos rituais indigenas, um
passaro, uma onda uma planta um bastdo, um mastro.(MORAIS, 1983).

Acredita-se que Morais, assim como na década de 1970, também exerceu, naquela
ocasido, uma critica participativa, engajada, reveladora dos passos que iria dar a producédo

artistica nos anos seguintes e que ja demonstravam forte tendéncia dos artistas em optar pela

1% MORAIS, 1983.
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pintura, e isso pode ser demonstrado no saldo seguinte, no ano de 1984. Por outro lado, essa
critica pode ter sido direcionadora de tal producdo, visto que Morais, ao mesmo tempo, foi
jurado do saldo e propositor dessa exposi¢do, que traria a tona a emergéncia da pintura na
producdo artistica nacional.

Contudo, observa-se que, tanto no XV SNA como na exposi¢do Brasil/Pintura, a
liberdade de criacdo (em contraposicdo a um dogmatismo conceitual), o uso de objetos, a
pesquisa de novos materiais e a inovacdo das técnicas pictoricas foram fator comum a

producdo artistica dos artistas participantes de ambas as exposicdes.
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CAPITULO 7 — XVI SALAO NACIONAL DE ARTE DA PREFEITURA DE BELO
HORIZONTE, 1984, O HOMEM

O XVI Salédo Nacional de Arte, ocorrido em 1984, veio para fechar o breve ciclo dos
salBes tematicos na capital mineira, que se iniciou em 1979 e contou com as cinco edi¢es
apresentadas neste trabalho. Assim rememora Sampaio sobre o contexto daquele momento:

Em 1984, o marchand Fernando Paz sucedeu a LUcio Portella na direcdo do
Museu, inaugurando nova fase do Saldo. Foi um momento decisivo na vida
politica, social e cultural brasileira. A campanha “Diretas-Ja”, no esfor¢o
pela redemocratizagdo do Brasil, criou clima otimista, despertando a
criatividade do povo que se viu convidado a expressar de forma livre suas
expectativas quanto aos rumos que tomaria o Pais. Havia de novo uma
pulsacdo, uma euforia criativa que tocaria todas as formas e todos 0s
segmentos da criacdo artistica, como de toda a sociedade brasileira
(SAMPAIO, 2009, p. 100).

Sobre 0 momento politico brasileiro, assim como abordado nos capitulos anteriores,
especificamente nos capitulos 1, 3 e 4, novamente, é necessario fazer um parénteses para

situar tal contexto, assim como informa a tese de lvair Reinaldim,

As campanhas em prol de elei¢Bes diretas para presidente, organizadas pela
direcdo nacional do PMDB, a partir da emenda constitucional do deputado
Dante de Oliveira, espalharam-se pelo pais, entre os anos de 1983 e 1984. O
apoio dos setores mais progressistas da Igreja Catdlica, de associacbes de
profissionais liberais (como a OAB e a ABI), de membros da esquerda
politica e da intelligentsia brasileira, somados a artistas e personalidades da
midia, transformou esses comicios em grandes happenings culturais, com
grande mobilizacdo popular=. (REINALDIM, 2012, p. 73).

Como ja foi dito, desde 1979, o Brasil passava por um processo de redemocratizacao e
de abertura politica, culminando na Anistia a presos politicos e em maior liberdade de
expressdo — até entdo, cerceada em todos os setores da sociedade. Em 1984, a campanha
Diretas Ja se figurou como o maior momento de participacdo da sociedade civil ja vista na
historia do pais e foi 0 marco daquele ano, pois “o movimento culminou com os eventos

ocorridos no Rio de Janeiro, com a presenca de mais de 500 mil pessoas na regido da

1% Nota do autor: “Quando a campanha comegou, a TV, sobretudo a TV Globo, ignorou os comicios, por instrugdes do
governo. Mas a medida que aumentava o entusiasmo popular, as redes de televisdo se deram conta de que estavam perdendo
importante matéria jornalistica, bem como relevante evento politico. (...) Os comicios eram sempre ordeiros, mostrando uma
disciplina que surpreendia os observadores nacionais e estrangeiros. O clima de festa, de entusiasmo popular e de ordem
tornou a campanha dificil de ser desmoralizada pelos adversarios.” SKIDMORE, Thomas. Brasil: de Castelo a Tancredo,
1964-1985 [1988]. 82 ed. Traducdo de Mario Salviano Silva. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2004, p. 468-4609.
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Candelaria, e em Sao Paulo, com mais de 1 milhdo de pessoas reunidas na Praca da S¢”~".

Nas outras capitais, mesmo que em menor tamanho, também ocorreram manifestacdes.

Assim como foi dito no capitulo 1 desta dissertacéo e ja debatido por alguns autores,
ndo é possivel justificar a escolha dos artistas pela pintura ou por outras técnicas, aliando a
producdo ao momento politico, mas apenas apreender 0 momento em que a producdo se situa.

Dessa forma, dentre os salGes apresentados até o momento, o XVI SNA, mesmo
seguindo a linha dos saldes tematicos, apresentou diferenciais.

Em primeiro lugar, o fato de ter sido o saldo com maior nimero de inscri¢des, 382
artistas, “vindos de Sao Paulo, Rio de Janeiro, Parana, Goias, Bahia, Mato Grosso, Distrito
Federal, Pernambuco, Espirito Santo, Ceard, Santa Catarina, Amazonas, Rio grande do Norte,
Rio Grande do Sul”*®, além dos mineiros, que eram a grande maioria. Um dos motivos
apontados para o0 sucesso das inscri¢cBes é o fato do valor total das premiacGes ser 0 maior,
dentre os saldes, até aquele momento: 31 milhdes de cruzeiros “com perspectivas de aumento
até a abertura do Saldo, em 11 de dezembro”*. No entanto, anunciada a abertura, essa
somatdria aumentaria para 34 milhdes, seguindo a seguinte divisdo: “10 milhdes de cruzeiros
para o primeiro lugar, 8 milhdes para o segundo lugar; terceiro lugar, 6 milhGes; quarto lugar,
4 milhdes; quinto lugar, 2 milhdes e sexto lugar, 1 milhdo. Esta é a maior premiacdo oferecida
no pais”m.

Em segundo lugar, nesse Saldo, foi possivel aos artistas escolherem, no ato da
inscri¢do, cinco nomes dentre os sugeridos para fazerem parte do juri de selecdo. “Retomando
um processo democratico de escolha de jurados, que ja existiu hd anos passados em Belo
Horizonte, para o julgamento e premiagédo do Saldo de Arte da Prefeitura, o diretor Fernando
Paz promove uma abertura para os artistas™***. Os escolhidos por meio de votacéo foram:
Mari’Stella Tristdo, Frederico Morais, Marcio Sampaio, Amilcar de Castro e Celma Alvim.

Apesar do sucesso e do fato de o Saldo ser tematico, a critica e membro do juri Celma
Alvim apresentou pontos negativos e chegou a acusar 0 XVI SNA de revelar um “contexto

fraquissimo™**? da produco artistica apresentada naquele momento. A autora ressalta o fator

1 REINALDIM, 2012, p. 73.
188 TRISTAO, Mari’Stella. Os aprovados e premiados do Saldo de Belo Horizonte. Estado de Minas, Belo Horizonte, p. 7, 21
dez. 1984,
1% OSWALDO, Angelo. XV Saldo de Arte tem 380 participantes. Estado de Minas, Belo Horizonte, p. 6, 17 nov. 1984,
140 ypai
Ibidem.
141 TRISTAO, Mari’Stella. Os dez primeiros indicados para o jiri do Saldo da prefeitura. Estado de Minas, Belo Horizonte,
p. 5, 7 nov. 1984.
142 ALVIM, Celma. A trajetéria dos sales. Estado de Minas, 25 de novembro de 1984, p.9.
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expressivo da quantidade de inscricdes e o valor alto dos prémios, mas sugere que, mesmo
assim, “a qualidade deixou muito a desejar”**. E prossegue em seu texto,

A bem da verdade, uma selecdo efetivamente rigorosa, resumiria o Saldo a
uma pequena mostra coletiva. E inacreditivel o percentual de obras
inexpressivas que vigora nos saldes, maioria que ndo alcanga sequer o nivel
escolar, 0 minimo exigido para uma razoavel apresentacdo. (ALVIM, 1984,

p. 9).

Alvim ressalva que a caréncia de obras relevantes conduzia o juri, muitas vezes, a
premiar 0s mesmos artistas, fazendo entre essas premiacfes uma espécie de rodizio. Contudo,
pode ser feita uma reflexdo a respeito da critica dela, pois acredita-se terem os salfes
apresentado, ou mesmo lancado, destacaveis artistas e obras igualmente importantes para o
circuito artistico brasileiro, como foi o caso de Marcos Coelho Benjamin, Marisa Trancoso e
Orlando Castafio, s6 para citar alguns participantes desse Saldo.

Outra critica e membro do juri Mari’Stella Tristdo acredita que, mesmo tendo o XVI
Sald@o “o seu mérito de, apesar dos contratempos, lograr manter-se como o continuador, dessa
nossa tradi¢ao de ser um dos mais importantes saldes de todo o Pais”'**, houve falhas, como
o atraso da liberacdo de verbas, deixando a desejar “uma melhor representacdo de artistas a
nivel nacional”***. Mais uma vez, acredita-se ser possivel uma contraposicdo a essa critica,
visto que, em reportagem da mesma autora, anteriormente citada, foi possivel constatar a
presenca de artistas de 14 estados brasileiros, fora do privilegiado eixo Rio-S&o Paulo.

Frederico Morais, critico frequentemente citado neste trabalho, compds a comissédo do
jari e escreveu o texto de apresentacdo do saldo (ANEXO 3), que, além de propor um
revisionismo comparativo com a década anterior, assim como em 1983, fez defesa apaixonada
pela retomada da pintura.

A década de 70 — década de autoritarismos de toda espécie — inclusive
estéticos — proclamou, com insisténcia morbida, o fim dos saldes e da
pintura. Curiosa coincidéncia, alids. Nesta primeira metade dos anos 80, ei-
los de volta. A pintura vive um momento excepcionalmente criativo em todo
0 mundo, no Brasil inclusive: euforia da cor, gestos largos e livres, mergulho
na historia da arte, retomada da figura, sentido critico. E o slogan desta
década, prazer & pintura, pode ser aplicado também aos salbes que, entre
nos, especialmente no tocante as capitais regionais, continuam sendo o
principal acesso democratico dos jovens artistas ao circuito artistico
nacional. (MORAIS, 1984).

%3 pidem.

14 TRISTAO, Mari’Stella. Mais um Saldo de Arte no aniversario de BH. Estado de Minas, Belo Horizonte, p. 5, 12 de
dezembro de 1984.
%5 1bidem.
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Morais apresenta como ponto positivo esse carater dos saldes de proporcionarem a
entrada de jovens artistas no circuito e aponta que, além de a pintura ser a grande categoria
eleita na primeira metade da década de 1980, também ha forte presenca do desenho, “que
tendo representado, nos anos 70, uma forma de resisténcia, inclusive a nivel politico”146,
continuaria eleito por muitos, haja vista o grande prémio do saldo ter sido dado a um desenho
do mineiro Orlando Castafio.

Mais um contraponto ao pensamento de Tristdo apresentado acima, quando fala do
alcance dos sales em capitais diversas do Brasil:

Com esta nova explosao criativa, que ndo se restringe mais ao eixo Rio-Sao
Paulo, os salBes teriam que voltar, porque é através deles que se veicula esta
producdo emergente que nao foi ainda absorvida pelo mercado de arte, nem
mesmo pelos museus. Os saldes cumprem, assim, este papel de bussola,
abrindo caminhos, promovendo o reencontro entre artistas, criticos, publico
e administradores culturais — verdadeiro foro das artes. (MORAIS, 1984).

Os premiados do XVI Salédo foram, conforme discriminados a seguir, os artistas, obras
e técnicas: Orlando Castafio (Rins, desenho), Marcos Coelho Benjamim (A casa da loucura
controlada — Os inquilinos, pintura), Ester Grinspum (Das inacabadas — o duplo cavalete n°.
17, desenho), Mariza Trancoso (Agnus sei — Ato VI, pintura), Jaime Fortes (Ato I, pintura),
Sante Scaldaferri (Se vocé for embora eu lhe mato, pintura), Jair Jacgmont (Sem titulo,
Pintura), Maria do Carmo Freitas (Album de familia, gravura). Segundo Morais, concluindo
sobre essas premiacdes:

Definida a qualidade das obras, o jari levou em contato o fato de que o Saldo
de Arte de Belo Horizonte é de ambito nacional e que ndo deveria fechar-se
em suas fronteiras. A premiacdo final indica isso claramente. Foram
contemplados artistas de S&o Paulo, Amazonas e Bahia. E se 0s dois
primeiros prémios foram concedidos a artistas mineiros é porque, no
conjunto das obras selecionadas, eles eram os melhores. (MORAIS, 1984).

Sobre a producdo artistica mineira, € preciso retomar 0 pensamento de Sampaio
apresentado no Capitulo 2 desta dissertacdo, quando nos apresenta apontamentos sobre sua
peculiaridade, reforcando nela, a tese de que o desenho é técnica principal escolhida pelos
artistas, ou mesmo, € a base de toda essa producgéo, desde os ensinamentos de Guignard.

Com efeito, ocorria naquele momento a reemergéncia do desenho como
linguagem, trazendo, sob novas formas, a qualidade que caracterizara, no
inicio dos anos 70, essa expressdo como marca e marco da arte mineira
perfeitamente aferivel pelos registros dos Saldes.

Nesse XVI Saldo, outros desenhistas se fizeram notar na premiagéo, como a
jovem Esther Grinspun; mas a grande pintura, que se fixava como a
linguagem dos anos 80, € que faria a festa, com Mariza Trancoso,

145 MORAIS, 1984.
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Benjamim, Scaldaferri, Jair Jacgmont, entre os premiados. (SAMPAIQ,
2009, p. 102).

Mesmo entendendo que a conclusdo de Sampaio tenha sido feita com décadas de
distanciamento, atenta-se para o fato de que o critico também participou como membro do juri
e estava atuando no momento em questdo. E, assim como ele e Walter Sebastido ja
ressaltaram, acredita-se que “o desenho, no ambito da produ¢do das artes plasticas de Minas
Gerais, € um campo particularmente expressivo, amplo e multifacetado. Por sua importancia
como linguagem, merece pesquisa especifica”™?’.

Nas obras desse saldo analisadas, optou-se por dois artistas mineiros que se
destacaram entre os salGes apresentados: Marcos Coelho Benjamin e Mariza Trancoso, que
trazem em sua producdo a caracteristica acima apresentada, a subjacéncia do desenho na

pintura.

7.1 Marcos Coelho Benjamin

A trajetoria artistica de Benjamin foi anteriormente apresentada, no Capitulo 3, em
razdo de ele ser um dos artistas convidados para o XI SNA. Observa-se que Benjamin esteve
presente, com obras, nos saldes de 1979, 1981, 1983 e nesse de 1984.

No XVI SNA, ele concorreu com cinco obras e foi premiado em segundo lugar. Vale
destacar que Benjamin foi o nome mais premiado da década de 1980 e é um artista cuja
trajetoria se faz reconhecidamente importante dentro da histéria das artes mineira e brasileira.

A série apresentada por Benjamin no XVI Saldo contém cinco obras, sendo que a
primeira a ser analisada (FIG. 38), intitulada A casa da loucura controlada — Os inquilinos, é
um diptico, com as partes ligadas por duas dobradicas presas na parte traseira do quadro. Sua
dimensdo total é de 94,5 cm x 131 cm x 5 cm. H& duas figuras caricaturais, na cor azul,
posicionadas da seguinte forma: a primeira esta de frente e a segunda, de lado. A primeira,
além de delimitacOes da fisionomia, mamilos e cabelos bem-definidos, é bastante hachurada.
Os mamilos sdo tdo delicadamente trabalhados que parecem ser linhas costuradas ao quadro.
A segunda figura parece estar olhando para a outra, em postura lateral, pois é perceptivel seu
perfil composto pelo nariz bem-delimitado e um olho apenas. E composta por inGmeros e

pequenos tracados e pontilhados. O fundo da tela é marcado por tons opostos ao das figuras

7 SEBASTIAO, 1997, p. 342.
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(preto, azul e branco), em contraposi¢cdo ao vermelho, verde e branco, e também bastante
pontilhado e tragado, harmoniosamente, por toda a tela.

O que Benjamin tentou demonstrar com esse quadro? Em pesquisa sobre o termo
“loucura controlada”, foi possivel constatar que ele foi citado no livro intitulado Uma
estranha realidade, de Carlos Castarieda. Estaria Benjamin se referindo ao livro? Assim como
na primeira obra analisada (FIG. 1), estaria apresentando extrato de uma histéria veridica
misturada ao fantastico, caracteristica que Ihe € tdo peculiar? Observando-se essa obra, torna-

se compreensivel a anélise de Sampaio, quando diz que, na pintura,

Benjamin abre espagco para novos personagens-simbolos e situacfes e
estranhamento, anunciados em seus desenhos. Perdendo a severidade das
figuras totémicas, retomam em grande escala e humor poético: as estranhas —
contudo familiares — personagens se confrontam, se transam em espacos
ndo/cenarios, carregadas de cores superpostas como se cada camada
(revelacBes de estados psiquicos) fosse velada por novas camadas feitas de
desejos, paixdes, que por sua vez, recobertas por novas tramas de tintas e
gestos, tecessem uma estranha paisagem de sonhos e inquietacdes — e cada
camada superposta contivesse um tempo conformando a historia dessas
paixfes, com que estdo selados os personagens e seu destino. (SAMPAIO,
2000, p. 122).

Nas outras quatro obras apresentadas (FIG. 39, 40, 41 e 42), o artista, utilizando-se da
mesma técnica, com uma bela composicdo de cores, em que se destaca o azul e em que
apresentam os ‘“personagens-simbolos”, como denominados por Sampaio, que observa, ao

falar desses personagens,

Perdendo a severidade das figuras totémicas, retomam em grande escala o
humor poético: as estranhas — contudo familiares — personagens se
confrontam, se transam em espagos ndo/cendrios, carregadas de cores
superpostas como se cada camada — revelagOes de estados psiquicos, fosse
velada por novas camadas feitas de desejos, paixOes, que por sua vez,
recobertas por novas tramas de tintas e gestos, tecessem uma estranha
paisagem de sonhos e inquietagdes — e cada camada superposta, contivesse
um tempo conformando a histéria dessas paixdes, com que estdo selados os
personagens e seu destino. (SAMPAIO, Marcio. Benjamin: um magico na
casa-do-fazer. Suplemento Literario, Belo Horizonte, p. 12, 7 nov. 1987).

E possivel perceber, ainda, que o artista opta pela expressdo séria de suas figuras,
trazendo todas elas um olhar fixo para o espectador. O artista cria um universo proprio para 0s
seus personagens, emaranhados entre os pontilhados ao fundo da tela, que criam uma aura

conjuntamente magica e instigante.
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FIGURA 38 — Marcos Coelho Benjamin. A casa da loucura controlada — Os inquilinos. 1984.
Témpera vinilica sobre suporte tipo Eucatex. 94,7 x 66 x 5 cm. Fonte: Acervo do Museu de Arte da
Pampulha.
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émpera

Marcos Coelho Benjamin. A casa da loucura controlada — O inquilino. 1984. Té

vinilica sobre suporte tipo Eucatex. 94,7 x 66 x 5 cm. Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha.

FIGURA 39 —
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FIGURA 40 — Marcos Coelho Benjamin. A casa da loucura controlada — O inquilino. 1984. Témpera
vinilica sobre suporte tipo Eucatex. 95 x 65,7 x 5 cm. Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha.
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FIGURA 41 — Marcos Coelho Benjamin. A casa da loucura controlada — O inquilino. 1984. Témpera
vinilica sobre suporte tipo Eucatex. 95 x 66,5 x 5 cm. Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha.
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Figura 42 — Marcos Coelho Benjamin. A casa da loucura controlada — O inquilino. 1984. Témpera
vinilica sobre suporte tipo Eucatex. 95 x 66,5 x 5 cm. Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha.
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7.2 Mariza Trancoso

FIGURA 43 — Mariza Trancoso. Agnus Sei — Ato VI. 1984.
Tinta a 6leo sobre tela. 150,5 cm x 150 cm.
Fonte: Acervo do Museu de Arte da Pampulha.

A artista Mariza Trancoso foi apresentada anteriormente, no Capitulo 3, visto que foi
uma das artistas convidadas a participar do XI Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte e
gue uma das obras de sua série RIR se encontra no acervo do Museu de Arte da Pampulha.
Além disso, foi possivel entrevistar a artista e tentar perceber a producdo dela no contexto da
década de 1980 e a participacdo da artista em exposicoes e salGes.

Segundo depoimento de Mariza, a obra apresentada, Agnus Sei — Ato VI, pertence a
uma série contendo dois dipticos e um triptico, na qual o titulo fazia “uma referéncia a masica
de Jodo Bosco e Aldir Blanc, que era tudo de mais parecido comigo e com 0 meu pensamento
daquela época™*®. Apesar de o contato com a obra ser feito apenas por meio de fotografia,
pode-se perceber no quadro a escolha pelo fundo preto, partindo dele a criacdo de
personagens em cores fortes e tragados precisos.

No quadro (FIG. 43), em primeiro plano, esta o corpo de uma mulher, sentada, nua. A
cabeca e 0s bracos ndo aparecem ou podem estar escondidos por uma sombra ou mesmo por
um animal — cachorro ou lobo, que salta por cima da figura. Ao lado da mulher, um lagarto
verde, sobre o qual ela apoia um dos pés; ao fundo, duas figuras masculinas, também envoltas
por uma sombra. Ambos trazem no rosto um sorriso irdnico. A cena, seja pela escuriddo na
qual ela surge seja pelas cores fortes escolhidas pela artista, aparenta uma situacao tensa, em
que se pode vislumbrar que a autora quis passar uma provavel condicdo da mulher em

situacdo de opresséo.

148 TRANCOSO, Mariza. Belo Horizonte, 14/5/2014. Gravacdo em mp3. Entrevista concedida a Ana Luiza Teixeira Neves.
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Em andlise da obra de Trancoso, a critica Celma Alvim (num texto escrito para
exposicao da artista em 1985, na qual apresentou a série acima e outras obras) apreende 0s
simbolismos presentes nessa e em outras pinturas.

A ambiéncia soturna dos seus figurantes, a forca e a energia que emanam de
seu pincel agressivo, a densidade de uma paleta que resiste abrandar-se
sequer fortuitamente para o lirico e o agradavel, se por um lado fecha um
sistema de coeréncia, por outro lado, condiciona o seu manifesto a um
processamento isolado, quase marginal. Homens, mulheres, cées
amordacados, sem perspectiva do grito, a repressdo duramente denunciada, 0
triste densamente emoldurado (sempre mais agudamente triste) sdo as
constantes que armam de significado um discurso absolutamente sem
concessdes. (ALVIM, 1985).

Segundo outra reportagem da época, explicitando a fase da producédo da artista, torna-
se perceptivel a coeréncia entre o que foi escrito sobre ela e a analise que foi feita
anteriormente do quadro apresentado nesse sal&o.

A partir de 1984, a pintora entrou numa nova fase, voltando-se mais para o
seu interior e para o seu posicionamento de mulher na sociedade. Foi um
periodo de introspeccdo, bem auto-analitico, no qual se nota também a
agressividade, embora transformada no novo enfoque. Ai estdo situados os
quadros da fase “Agnus Sei”. Esse ano foi a vez de “Indulgéncias”, uma
continuagdo da proposta anterior, mas focalizando mais a sua
individualidade de artista. “E o meu grito de liberdade”, explica a pintora.
(OLIVEIRA, Heloisa Aline. Essas pintoras mineiras e sua obra criada com
técnica, sensibilidade, amor e até protesto. Estado de Minas, Belo Horizonte,
10 nov. 1985. 22 Secdo, p. 5).

Ainda pode ser observada, na obra de Trancoso, a constante presenca de animais.
Primeiramente, pode ser pelo fato da convivéncia que mantém com eles desde crianca,
ocorréncia essa que, mais tarde, deu-se naturalmente, como informa a artista:

Ai, foi entrando a presenca dos animais, dos cachorros, que sempre convivi,
gato, e tudo como simbolo, fiquei conhecendo o dicionario de simbolos e
percebi que tudo sempre tem um significado. Entdo é muito bom porque tem
uma simbologia em todas as épocas, e isso foi me dando subsidio pra sempre
acrescentar a figura dos animais como simbolo, de violéncia ou de
inteligéncia, ou de protesto, ou como um guardido, é uma mistura o que faco.
N&o estou s6 falando de mim e da minha histéria, como criticando os
absurdos que eu acho em torno de mim do ponto de vista politico, moral,
religioso. (TRANCOSO, 2014).

As obras de Trancoso apresentadas nos X7 e XVI SNA’s revelam uma das fases da
artista, tendo seu trabalho transitado, ora por questdes politicas ora por questdes pessoais,
trazendo-nos a possibilidade de vislumbre de momentos de tensdo e cerceamento da

liberdade, também de densidade e lirismo.
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O ano de 1984 se encerrou com a crenca de que, na década de 1980, a opcdo pela
pintura seria a grande novidade do meio artistico, pois, segundo Reinaldim,

A partir de 1984, ocorreu uma transformacao significativa na abordagem
critica da arte brasileira. Os discursos engajados na afirmacdo da pintura
como “o estilo dos anos 19807, indicando o sentimento de um provavel
“espirito da época”, ndo mais se comprometiam em assinalar a
contemporaneidade existente entre artistas provenientes de diferentes
geracdes etarias, passando entdo a ressaltar de modo cada vez mais enfatico

a producdo de jovens artistas como “a” manifestagdo contemporénea por
exceléncia daquela década.’*® (REINALDIM, 2012, p. 74).

Porém, foi possivel constatar, ao analisar os saldes de arte ocorridos na primeira
metade da década de 1980, a grande variedade de suportes artisticos presentes nas producdes
artisticas brasileira e mineira. Dentro dessa variedade, a pintura ressurgiu como opc¢do para
muitos artistas e continuou a ser a técnica eleita por outros, como foi observado nas obras de

Benjamin e Trancoso.

149 Nota do autor: segundo Manheim, a juventude apresentaria uma tendéncia a desenvolver o que denominou “estilo
geracional”. MANNHEIM, Karl. O problema socioldgico das geracdes (1928). In: FORACCHI, Marialice M. (Org.).
Mannheim. Op. cit.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo apresentou e discutiu, por meio de fontes jornalisticas, textos criticos
e obras, os salfes nacionais de arte ocorridos, na primeira metade da década de 1980, em Belo
Horizonte. O foco deste estudo foram os salGes tematicos, que, como se sabe, foram cinco em
toda a historia dos salGes: XI Saldo Nacional de Arte, Figuragdo referencial, 1979; XII Saléo
Nacional de Arte, A cidade faz, 1980; XIII Saldo Nacional de Arte, A casa, 1981; XV Saléo
Nacional de Arte, Precariedade e criacdo, 1983; e XVI Saldo Nacional de Arte, O homem,
1984.

Os salGes tematicos trouxeram consigo um carater peculiar, principalmente pelo fato
de terem acontecido num momento de transi¢do na politica brasileira e por seus organizadores
tentarem fazer com que, de alguma forma, isso aparecesse na formatacdo desses eventos,
ampliando a participacdo para outros tipos de manifestacdo popular, juntamente com a
producdo artistica erudita ou mesmo no teor das obras apresentadas quando os artistas eram
convidados. Por meio dos textos e das obras apresentadas nos saldes, foi possivel verificar
iSSO.

Nos textos consultados, muito se viu a respeito da emergéncia da pintura como técnica
mais presente entre as obras submetidas aos salfes e premiadas, porém, o fato de essas obras,
muitas vezes, ndo terem sido doadas para constituir o acervo do MAP, fez com que este
estudo demonstrasse que, além da pintura, outras categorias artisticas conviveram e foram
utilizadas naquele momento, como a escultura, a fotografia, o objeto e, na arte produzida em
Minas, como ja dito, o desenho. A cada saldo, nota-se essa variedade de técnicas e artistas,
muitos deles jovens naquele momento, que consolidaram suas carreiras e se destacam ainda
hoje nos cenarios nacional e internacional.

Diferentemente do que havia ocorrido até o contexto aqui tratado, em 1979, o XI SNA
— Figuracéo referencial ocorreu no formato de uma grande mostra tematica, com convites a
artistas, demonstrando a tendéncia nos trabalhos apresentados da figuracdo de referéncia
politico-social e cultural, nos quais se destacaram obras de Marcos Coelho Benjamin, Jodo
Cémara e Mariza Trancoso.

Em 1980, o XII SNA — A cidade faz, aberto a concorréncia em torno de um tema,
trouxe consigo o diferencial de ocorrer sob uma curadoria compartilhada, envolvendo criticos,
jornalistas e historiadores, abarcando, assim, areas e abordagens diferentes, como arquitetura

e jornalismo. O concurso de artes plasticas também foi inovador, ao ampliar o aceite de
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propostas que iriam para além do espaco do Museu. Destacaram-se nesse saldo as obras de
Manfredo Souzanetto, Marco Tulio Resende, Hugo Denizart e Ana Amélia Diniz Camargos.

Em 1981, em continuidade a uma proposta tematica, realizou-se o XIII SNA — A casa,
no qual manteve-se a proposta de concorréncia aberta, juntamente com convites a artistas que
tivessem trabalhos em torno da tematica. Destacaram-se as obras de Paulo Roberto Leal,
Amilcar de Castro e, novamente, Hugo Denizart.

Apos a quebra do ciclo tematico, em 1982, no ano seguinte, voltaria o formato de
saldo tematico, ocorrendo, em 1983 o XV SNA — Precariedade e criacdo. Novamente, assim
como em 1979, apenas com convite a artistas e, dessa vez, sem prémios de aquisi¢do. Mesmo
sem obras no acervo, foi possivel destacar as presencas de Marcos Coelho Benjamin e
Fernando Lucchesi.

No ano de 1984, acabaria o ciclo dos salGes tematicos, com 0 XVI SNA — O homem, e,
com ele, a hipétese de que seria aquele 0 ano mais marcante da emergéncia da pintura como
categoria principal eleita pelos artistas, seguida do desenho, que tinha forte presenca
principalmente na producdo artistica mineira. Destacam-se nesse saldo as obras de Marcos
Benjamin e Mariza Trancoso, mais uma vez.

Dentre os saldes estudados, de 1979 a 1984, fez-se forte a presenca da pintura e do
desenho, eleitos por grande parte dos artistas, jovens ou mesmo com carreiras consolidadas;
fato que pode ser delegado também a preferéncia do jari e da critica por esses suportes.
Assinala-se, ainda, a ampla recorréncia ao objeto e a instalacdo, que, devido ao carater
perecivel, acabaria por ndo fazer parte do acervo do MAP.

Em suma, tanto no que diz respeito a producdo artistica da década de 1980 quanto ao
acervo do Museu de Arte da Pampulha, podem surgir questdes que nos possibilitam pensar
numa escrita da historia da arte contemporanea brasileira, pela relevante quantidade de obras
e fontes que podem ser encontradas a respeito de tal periodo, especificamente, no acervo do

Museu de Arte da Pampulha.
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ANEXO 1 - A casa como tema, ou a utopia de Paulo Leal
Frederico Morais

Texto publicado no jornal O Globo, 09 de marco de 1981 e no catalogo do XIII Saldo
Nacional de Arte, A Casa. Museu de Arte de Belo Horizonte. Dezembro de 1981.

Um dos temas recorrentes do artista plastico na sucessdo de épocas e ismos da historia da arte
tem sido a casa. Sugerimos crise ou harmonia, a casa aparece, como tema, em funcdo das
variacdes na estrutura sdcio-econémica de cada época. Se, como diz Bachelard, criticando “os
metafisicos apressados”, “o homem antes de ser lancado no mundo ¢ colocado no berco da
casa”, ¢ esta que vai, de inicio, determinar a visdo que o homem tem do mundo e da propria
sociedade. A organizacdo interna dos espagos, a sua ocupacgédo e valorizacdo, bem como a
distribuicdo ou arranjos dos objetos, nesses mesmos espacos, e, finalmente, o relacionamento
dos moradores com 0s objetos, indicam, na sua extensdo e ampliacdo, semelhantes relagdes
no plano social, econémico e cultural. O exame da Casa-Grande (e seu apéndice, a senzala)
no contexto da economia da cana-de-agucar, ou da casa mineira, no tocante ao ciclo do ouro,
revelam, em mindcias, diferentes comportamentos sociais e econémicos. Um, fechado e
autocratico, outro, aberto e liberal.

DOS FLAMENGOS A POP-ART

Ao longo da historia da arte, a pintura, por exemplo, tem acompanhado ou mesmo antecipado
estes diferentes comportamentos. Os interiores da pintura flamenga ou holandesa do periodo
situado entre a Renascenca e o Barroco, ou seja, de Van Eyck a Vermeer, refletem a visdo
puritana e burguesa da sociedade gerada pelo Mercantilismo.

No Rococd, a casa estende-se pelos jardins, mas nunca alcanca a realidade exterior. E um
mundo fechado, o da corte, com suas festas e seu tédio, seu luxo e sua galanteria. Terminada a
festa rococo, a casa foi desmembrada em varias fungdes que hoje compde o lazer moderno: o
hotel, 0 museu, os jardins pablicos, os parques de diversées, fontes luminosas, zooldgico, etc.
A mulher reina absoluta: aparece no saldo de festas, nos jardins, na alcova. Esse 0 mundo
pintado por Watteau, Fragonard, Boucher.

Em nosso século, é com a pop-art, estilo que € consequéncia direta da sociedade industrial e
do consumo, que o tema ressurge e ganha nova dimenséo. Devido aos meios de comunicagédo
eletronica e de massa, a casa ndo é mais algo isolado do mundo. Os acontecimentos penetram
dentro de nossa casa sem pedir licenga. Consequéncia disso, a casa vai perdendo sua poesia
anterior — em que soOtaos, os pordes, a agua-furtada, o alpendre ou varanda, o patio, o quintal,
os corredores e escadas? Com a pop art, a casa comecga a ser devassada. Antes, na pintura
flamenga, permanecia-se na ante-sala. Agora, 0 espectador vai até o banheiro, a cozinha, ao
quarto de dormir, abre portas e gavetas.

No Brasil, 0 tema da casa tem sido muito frequente nas ultimas décadas sobretudo. O que
pode ser indicador de uma crise (econdmica e/ou existencial). Citaria como exemplo, Wilma
Martins, Wanda Pimentel, Maria do Carmo Secco ou Regina Vater, que enfocam a casa, em
seus trabalhos, por um angulo intimista, uma espécie de autobiografia do olhar, de um olhar
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especificamente feminino. A casa como metafora do corpo, como uma segunda roupagem, foi
explorada por vérios artistas de vanguarda, entre outros, Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio
Oiticica, Rubens Gerchman, neste ultimo adquirindo uma dimenséo socio-critica nos anos 60.
Ja a discussdo da casa enquanto espaco, sob o prisma construtivo, aparece em Cildo Meireles,
em Weissmann e em Paulo Roberto Leal.

NO CAIXA O SEGREDO

Nitida, rigida, negra, brilhante e hermeticamente fechada, ela ocupa o seu preciso lugar. O que
significa esta caixa negra, porque ela esta ali, resistindo ao nosso olhar, a nossa tentativa de
abordagem?

Eu posso entrar e sair de casa. Vé-la por dentro e, do seu interior, contemplar “a vida 14 fora,
tdo clara/ tdo segura de cada hora / de cada gesto”. Entra-se na casa por um véo de 50
centimetros, mas a caixa sdo 60 centimetros de formica. Portanto, ela ndo colocada ali dentro,
na sua condicdo de coisa, para resistir ao sujeito, possivel habitante. Ela precede a casa, é sua
memoria. Nao é ela que habita a casa, é esta que habita por fora, dentro da galeria. E a ndo ser
que a destruamos com violéncia, a machadadas, como o fizemos antes com as “urnas quentes”
de Antonio Manoel, e ela resistird por muito tempo em seu siléncio de coisa.

Até que decifremos.

A casa é também precisa em sua estrutura de aluminio. As paredes sdo construidas com uma
trama de nylon e o piso € de plastico branco leitoso, envolvendo bolinhas de isopor. Se a
estrutura de aluminio e nylon define o espaco que é transparente o piso mole sugere o tempo,
gue € opaco e instavel. A casa é também um cubo perfeito: largura/ mundo, altura/homem,
profundidade/Historia.

E a caixa preta, portanto, que da profundidade ao seu projeto, que define o continuum espago-
tempo. O solo sobre o qual Paulo ergueu sua casa e a arte construtiva. Na caixa preta, o0 que
temos € o historico de todos 0s voos construtivos do artista, que fez de sua atividade criadora,
uma revisdo de nossa arte construtiva, a0 mesmo tempo que contribui, com sua obra, para
essa mesma arte construtiva. Ou seja, Leal tem sido um dos operarios que estdo construindo
nossa casa, que € a arte construtiva.

A CASA COMO CORPO DA OBRA

Sua casa é uma utopia que vem sendo construida ha muito tempo, caiada de branco pela méo
operaria de Volpi, fazendo-se barroca e tropical nos penetraveis de Oiticica, buscando o
arquétipo da beleza pura na metafora do quadro em Weissmann. Se Lygia Clark proclamou
que a casa € o corpo e Cildo Meireles que a casa € o mundo, Leal quis reviver em sua obra a
historia dessa casa: berco, casulo, prisdo, liberdade. E neste sentido amplo que a casa tem sido
0 “tema” mais constante em sua obra.

Comecou abrigando corpos que se tocavam amorosamente em ondulagdes de papel dentro de
caixas de acrilico. Corpos que se multiplicavam, como uma floresta, dentro dos relevos de
acrilico leitoso. E preparou toscas caixas de papeldo com formas semiprontas para que o
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publico se sentisse motivado, como um mutirdo, a armar seus proprios espacos ludicos,
despertar sua imaginacdo. E criou maltiplos, um deles uma caixa de acrilico abrigando linhas
coloridas, outro uma espécie de arquitetura ladica: um piso de madeira de placas/paredes de
metal permitindo diferentes arranjos espaciais. Depois costurou espagos na casa-tela,
entretela, assim como ergueu no teto da Galeria Ipanema, a re-favela de Oiticica, que por sua
vez ja favelizara Mondrian. E desde algum tempo vem decompondo o suporte dessa casa-tela
em modulos que sdo placas de tecido impregnados na propria tinta, distribuindo-os em
sequencias ldgico-construtivas nos painéis e muros de galerias, museus e na Ultima Bienal de
Veneza. A casa, portanto, é o corpo da obra de Paulo Leal, e ele agora se propde a habita-la
com os espectadores. A porta esta aberta, entrem.
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ANEXO 2 - A pintura vive. Viva a pintura.
Frederico Morais

Texto publicado no catalogo-cartaz da exposicdo Brasil/Pintura realizada no Palacio das
Artes, Belo Horizonte, 1983 e no jornal Estado de Minas, 16 de novembro, 1983, 2° secéo, p.
3.

A pintura, pois.

Para o que der e vier.

De preferéncia sem dor. Com prazer e paixao.

Emocéo a flor da tela.

A pintura esté ai, entrando pelos poros, pelo nariz, pelos
ouvidos, indo direto ao coracdo ou as entranhas, antes
mesmo de passar pelo cérebro. A componente

conceitual da nova pintura é esta espécie de pratica
arqueoldgica que leva o artista a buscar na historia da

arte o que antes buscava na natureza.

A pintura

voltou a ser vale-tudo. Otimo.

Quanto tempo vai durar essa nova onda, eu néo sei. Por
enguanto eu estou achando 6timo. Hoje, o importante é desarrumar a
prépria arte.

A pintura

sdo uns pedacos de pau recolhido no aleatorio de

canteiros de obras, por uma vontade construtiva, por uma
sensibilidade operaria, volpiana.

S&o uns pedacos de pau e lata,

nos quais a cor se manifesta como que por auséncia,

menos por decisdo do artista e muito mais pela corrosao

do tempo — ou da miséria. Economia estética.

A pintura

é 0 excesso, a luxuria, o desperdicio, o que sobra no chéo,
nos sapatos, nos pinceis, nos tubos de tinta, nas paredes do
atelié, nos muros da cidade. E o delirio verbal transformado
em signos pictdricos. E o brilho facil & luz da purpurina. Vocé
também pode ser uma estrela fugidia no universo da arte,
ter o seu momento de gloria, constelacdo do artista.

A pintura

s&o uns pedacos de pano, brocados, cortinas — o décor
como uma nova via do sensivel. Pintar ndo é necessariamente
usar o pincel, trabalhar nos limites da moldura. E um ato de
escolha, e isto tanto pode levar o pintor a lata do lixo como
a loja de retalhos de seu Nagib, ali na esquina. A pintura
feita sobre tecidos perfeitamente banais, desses que sdo
empregados para fazer calcas, barracas de prais. E sobre
estes novos tecidos ou sobre grandes telas sem chassis ou
molduras, uma figurag&o elétrica, moderna, fragmentada,
implosiva. Puro registro visual, iconicidade pura, rock-
pintura. Qualquer coisa assim, banalidade assumida, um



“estilo mais pra Frigidaire do que para o Tio Patinhas.”

A pintura

sdo umas delicadas esculturas de papel tingido a lembrar
tanta coisa — pipa, papagaio, pandorga, piroga, objetos
rituais indigenas, um passaro, uma onda uma planta um
bastdo, um mastro.

Sdo também os “habitantes de uma nova classe ladica,
componentes de uma estrutura geométrica, para armar,
desarmar, compor, de-compor ou re-compor, heranca
neoconcreta, revisdo construtiva da historia da arte, nova
“casa do fazer” bem diferente, e tdo proxima, daquela
outra feita a canivete, bachelardiana.

A pintura

- 0 que vou pintar hoje, Matisse ou Nolde, Guignard ou
Ensor, um icone russo, uma coluna grega, Schnabel? Me
dé um catalogo, uma revista, um livro, sou um viajante
pelos ismos, errando a deriva, por mares tantas vezes
navegados, mas sempre disposto a aventura.

Sou um voyer amoroso da vida, sou amante de minha
pintura, nela encontro meu sitio arqueoldgico, minha fonte
de prazer, meu orgasmo. Porgue entdo nao colorir minhas
antigas multiddes negras dos anos 60, recortar de novo

mil caras, carrega-las comigo, como parte de mim, de
minha pintura?

Ou isolar da pintura a pincelada, o borrdo, o respingo, e
coloca-la diretamente na parede, alegremente, como

quem diz: “ola, como vai?”

A pintura vai bem, obrigado: alegre, descontraida,
saudavel, ocupando todos os espaco disponiveis nos
museus, galerias, bienais, revistas. Nesta orgia criativa dos
anos 80, todos os limites estouram — pintura, desenho,
objeto, rito, performance, tudo é parte da mesma pulsdo
criativa. Abaixo o controle, a ordem, a regra, o estilo, todo e
qualquer positivismo artistico, todo e qualquer “darwinismo
linguistico”.

Em que vai dar isso, eu ndo sei. Por ora é o que me interessa.

A pintura,

como disse, vai bem, o pais vai mal. Mas como diz um art
-door nas ruas de Sdo Paulo, em tempo de bienal, “a arte ¢
a ultima esperanga”.

Dizem que é bad paiting, eu a vejo linda.

Dizem que é feia, ultrajante — eu a sinto sensualissima.

Tem seis dedos, um olho s6 e manca de uma perna. | Love her.

A pintura

é internacional. E regional. Na crista do novo
internacionalismo, o regional se afirma aqui, na Europa, em
todo o lugar. Uma nova primitividade, um novo
barbarismo. Mescla de todos regionalismos. “Eu dependo
como pintor do que flagrar na rua, em casa, do que vivi um
minuto antes e ndo fago questao de saber o que podera

162



163

acontecer no minuto seguinte”. Delicadezas e
transparéncias de cor e grafismo, aquarelas tropicais,
musicalidades femininas. A Pintura é corpo e casa,
paisagem e visceras. O biografico tangenciando a obra.
Cortes. Psicotopos: desordem e controle, € tudo o que se
queira.

Pintura,

uma viagem de dnibus pelos suburbios do Rio, para
redescobrir as mesmas cores do bau que Tarsila trouxe de
Minas, nos idos de 24. As cores operérias de Volpi, o verde-
rosa da Mangueira. Escavar o erudito no popular.

E uma viagem ao pantanal para ver o ridiculo de turistas
americanas que nada veem com sas maquinas

fotograficas a tiracolo. Ou enternecer-se pelas filhas do
rico fazendeiro. Ainda o boi. Extremo Norte: 0 Amazonas
ressurge numa remontagem de seus elementos formais.
Paisagem sintética, método. O regional ndo exclui a
renovacgédo da linguagem. Extremo Sul via Escola de
Chicago: desenhos e ritos. Nordeste: a cor se impondo ao
grafismo, fetos cdsmicos, garatujas infantis, o Grupo Cobra
de permeio. Pintura

€ isso, é por tudo na tela, tudo o que foi visto e sentido, toda
a vida que se possa dar.

A pintura, pois.

Para o que der e vier.
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ANEXO 3

Frederico Morais

Texto publicado no catadlogo do XVI Saldo Nacional de Arte. O homem. Museu de Arte de
Belo Horizonte. 12 de dezembro de 1984,

A década de 70 — década de autoritarismo de toda espécie — inclusive estéticos — proclamou,
com insisténcia morbida, o fim dos salGes e da pintura. Curiosa coincidéncia, alias. Nesta
primeira metade dos anos 80, ei-los de volta. A pintura vive um momento excepcionalmente
criativo em todo o mundo, no Brasil inclusive: euforia da cor, gestos largos e livres, mergulho
na historia da arte, retomada da figura, sentido critico. E o slogan desta década, prazer &
pintura, pode ser aplicado também aos sal6es que, entre nds, especialmente no tocante as
capitais regionais, continuam sendo o principal acesso democratico dos jovens artistas ao
circuito artistico nacional. O publico retorna as grandes mostras coletivas, retoma o didlogo
com a Arte, deseja e estimula exposi¢cdes que tenham uma qualidade visual e emocional
(inclusive no que se refere a sua montagem); pede, enfim, exposi¢cdes que ndo sejam aridos
exercicios mentais, ciladas conceituais, amadorismos de toda ordem, disfarcados em varios
rotulos. Porque, eis outro dado significativo do momento, esta retomada da pintura esta sendo
acompanhada de uma nova preocupacdo com a qualidade oficinal, com o atelié. Hoje, no
Brasil, pinta-se muito, e bem.

Finalmente, impulsionados pela pintura, outros meios de expressdo comecam a ser acionados,
como o desenho, que tendo representado, nos anos 70, uma forma de resisténcia, inclusive a
nivel politico, guardando aquelas qualidades subjetivas e sensiveis da Arte; teatro do ser,
veiculo confessional, sai novamente a campo, “arma o braco”, e diz: estou aqui.

Com esta nova explosdo criativa, que nao se restringe mais ao eixo Rio-S&o Paulo, os saldes
teriam que voltar, porque é através deles que se veicula esta producdo emergente que nao foi
ainda absorvida pelo mercado de arte, nem mesmo pelos museus. Os saldes cumprem, assim,
este papel de bussola, abrindo caminhos, promovendo o reencontro entre artistas, criticos,
publico e administradores culturais — verdadeiro foro das artes.

A volta dos saldes é fruto da abertura politica no Brasil, fruto da crescente descentralizacdo de
nossa producdo artistica, fruto, enfim, da organizacdo dos artistas. E se alguns resquicios
autoritarios ainda insistem em permanecer, cabe aos artistas e intelectuais lutar por aboli-los
da vida brasileira.

Este saldo, indicando 0s novos tempos que o pais vive, nasceu sob o signo da polémica, do
protesto, das reivindicagdes.

Para exercer a tarefa para a qual foi convidado, o juri, integralmente eleito pelos artistas,
encontrou da parte do Museu um perfeito apoio logistico: nada faltou e ndo houve
interferéncias de qualquer ordem. Foi um trabalho exaustivo e rigoroso: o juri aceitou pouco
mais de 20% das obras inscritas por 380 artistas de 15 Estados, inclusive os mais distantes
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como Amazonas, Rio Grande do Norte, Rio Grande do Sul e Mato Grosso. Tivesse sido maior
a participacao dos artistas locais e principalmente de outros Estados e, certamente, a qualidade
do Saldo cresceria, para beneficio dos artistas locais e da arte brasileira.

Definida a qualidade das obras, o juri levou em contato o fato de que o Saldo de Arte de Belo
Horizonte é de &mbito nacional e que ndo deveria fechar-se em suas fronteiras. A premiagédo
final indica isso claramente. Foram contemplados artistas de S&o Paulo, Amazonas e Bahia. E
se 0s dois primeiros prémios foram concedidos a artistas mineiros é porque, no conjunto das
obras selecionadas, eles eram os melhores.

Critérios de julgamento sdo sempre subjetivos e, necessariamente, parciais. Mesmo assim, 0s
resultados deste Saldo podem ser explicados estatisticamente. Os mineiros eram em maior
nlmero, assim como havia mais pintores. O segundo contingente era de paulistas — e de
desenhistas. Assim, mineiros e pintores levaram a melhor, mas o terceiro dos prémios
regulamentares coube a uma desenhista de S&o Paulo. Como ocorre com muita frequéncia,
selecdo e premiacdo nem sempre sdo coincidentes. Se a sele¢do é sempre mais indicativa da
média criativa do pais, enfatizando as tendéncias e correntes dominantes, e até mesmo 0s
modismos, a premiacdo revela mais claramente o ponto de vista do juri — e, certamente, da
critica. Isto explica o fato de o primeiro premio ter sido dado a um desenhista mineiro, que
residiu os Gltimos dez anos no exterior. Trata-se, porém, de um desenho que foge a norma ou
a rotina, pois que é quase um objeto grafico, tridimensional. Por vias transversas, entretanto,
este premio reafirma a importancia que o desenho sempre teve em Minas.

E se a nova pintura é, neste Saldo, a grande vitoriosa, certas qualidades especificas da arte
mineira estdo aqui presentes — a nostalgia do passado o apego a tradicdo (sem perda da
renovacdo), a constante barroca, 0s universos densos, a subjetividade, a ironia. Por outro lado,
se muitas das reivindicacOes dos artistas ainda ndo foram — ou ndo puderam — ser atendidas,
seu protesto foi valido. O Saldo esta ai, resta agora avaliar e refletir. Minas vive, hoje, um
momento muito significativo na vida brasileira. No seu silencio costumeiro, volta a falar. E
ser ouvida.

Quanto ao Museu de Arte, sua atividade ndo pode ficar restrita a este Saldo ou a mostras
esporadicas. E preciso armar um programa para todo o ano, coerente e aberto, incentivar as
atividades culturais, trabalhar o acervo, ampliar o didlogo com os artistas e o publico. Afinal,
um museu ndo pertence ao seu diretor nem tampouco aos artistas, ele pertence a comunidade.





