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Resumo

Encontra-se, nessa tese, o estudo das obras premiadas nos Sales Municipais de Belas Artes
(SMBAs) de Belo Horizonte na década de 1960 e a transformagdo do SMBA em Saldo
Nacional de Arte Contempordnea (SNAC) em 1969. Para tanto, tornou-se necessario o
entendimento das modlﬁuacées do cendrio artistico de Belo Horizonte iniciadas pelos

frontos entre é por Anibal Matos, ¢ os modernos reunidos nas
exposicdes: Zina Aita em 1920, Saldo Bar Brasil 1936, Exposicdo Moderna em 1944,
Entende-se como a consolidagio da arte moderna a vinda de Alberto da Veiga Guignard para
fundar uma Escola de Artes, assim com as medidas modernizadoras de Juscelino Kubstchek,
enquanto prefeito da capital mineira. Esse cendrio e pinturas desses artistas so estudados na
primeira parte da tese. Na década de 1960, os SMBAs abandonam o viés regional e passam a
contar com a participagdo de artistas e criticos fundamentalmente do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo. Para a compreensio desses acontecimentos, sdo analisadas as pinturas premiadas, nos
Saldes Municipais de Belas Artes, responsaveis por constituir o acervo do Museu de Arte da
Pampulha. Para finalizar a tese, buscou-se compreender a emergéncia da arte
contempordnea, na capital mineira, através do estudo das manifestagdes: Vanguarda
Brasileira (1966), Objeto e Participagao ¢ Do Corpo  Terra (1970) que propunham a
destruigdo do suporte do objeto artistico, da desmaterializagio da obra de arte, assim como o
questionamento dos SMBAs.

Abstract

This thesis is about the study of masterpieces awarded at the Fine Arts Municipal Salons of
Belo Horizonte (SMBAs) in the 1960s and the transformation of the SMBA into The
Contemporay Art National Salon (SNAC) of Belo Horizonte in 1969. To make it possible, it
was necessary to understand the modifications of the artistic scene of Belo Horizonte
considering the relations among the academic experts, represented by Anibal Matos and the
modern ones present in exhibitions such as: Zita Aita 1920, Saldo Bar Brasil, 1936,
Exposigio Moderna 1944. The starting points of the moder art consolidation can be
considered when Alberto da Veiga Guignard inaugurated a School of arts and the fact that
that Juscelino Kubstchek, the major of Belo Horizonte (the capital of the State of Minas
Gerais) had modern politics. That scene and the paintings of the artists are studied in the first
part of this thesis. In the 1960s, the SMBAs spread their influence beyond the region and
receive participations of artists and critics especially from Rio de Janeiro and Sao Paulo. To
understand these events better, some awarded paintings are analyzed in the SMBA,
responsible for keeping the Pampulha Art Musem objects. To conclude the thesis, there was
an attempt to the of the arts in the capital of Minas
Gerais through the study of some art events such as: Vanguarda Brasileira 1966, Objeto ¢
Participagdo and Do Corpo a Terra 1970 Théae events had the aims of destroying the support
of the artistic object, the and the of the SMBAs.
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1- INTRODUCAO

O objetivo da presente tese ¢ estudar as obras que obtiveram o primeiro
prémio de pintura nos Saldo Municipal de Belas Artes' de Belo Horizonte (SMBA)
na década de 1960. Analisam-se também as transformagdes do cenirio artistico
minciro na primeira metade do século XX, a emergéncia da arte contempordnea, a
crise dos SMBAs e o surgimento do I Saldo Nacional de Arte Contemporanea
(SNAC),

A presente pesquisa teve inicio em 2003 com o desenvolvimento do projeto:
A permanéncia da forma: as artes plésticas na construgdo simbilica da meméria
social de Minas Gerais, 1920-1980 aprovado ¢ financiado pela Pontificia
Universidade Catélica de Minas Gerais (PUC-MG)®. No ano de 2004, um segundo
projeto foi aprovado: Quando existe arte? os saldes de Belas Artes e a emergéncia
da arte contemporanea em Belo Horizonte, 1956-71. As bolsas foram fundamentais
para o desenvolvimento da pesquisa que possibilitou a reunido do seguinte corpus
documental:

1) Pesquisa das matérias publicadas sobre artes plasticas em Belo Horizonte
no periodo de 1917-1970 nas seguintes instituiges: Hemeroteca do Arquivo
Publico Mineiro, Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte, Biblioteca do
Museu Mineiro ¢ Biblioteca do Museu da Pampulha.

2) Pesquisa das obras de Anibal Matos: Museu Mineiro, Centro de

Referéncia do Professor de Belo Horizonte, Museu Histérico Abilio Barreto,

Colégio Pedro II de Belo Horizonte, Secretaria do Estado da Educagdo de Belo
Horizonte.”

3) Modernismo Mineiro: Museu Mineiro ¢ Museu Historico Abilio Barreto.

O saldo de arte da prefeitura de Belo Horizonte recebeu as seguintes denominagdes: 1) Saldo de
Belas Arte (1937 — 1960); 2) Saldo Municipal de Belas Arte (1960-1968); 3) Saldo Nacional de Arte
Cun\en\poransa (1969).
gradego a bolsista Cristina Horta pela coleta de dados para a pesquisa
N desenvolvimento da pesquisa no foi raro encontrar obras danificadas, transferidas para outras
instituigdes ou temporariamente perdidas.



4) Geragio Guignard: Projeto Guignard desenvolvido pela Universidade
Federal de Minas Gerais, Museu Guignard — Ouro Preto’, Escola Guignard,
Hemeroteca do Arquivo Piblico Mineiro e Biblioteca do Museu Mineiro.

5) Saldes Municipais de Belas Artes: Reserva Técnica do Museu de Arte da
Pampulha, Biblioteca do Museu de Arte da Pampulha ¢ Hemeroteca do Arquivo
Publico Mineiro.

Em termos cronoldgicos, a Historia da Arte de Belo Horizonte tem sido
dividida em 3 marcos conceituais ¢ estilisticos:

Arte académica — 1918-1936: um periodo marcado pela atuagao de Anibal
Matos como pintor e articulador da arte académica em Belo Horizonte. A primeira
data corresponde 4 transferéncia de Matos para a capital mineira para ocupar o
cargo de professor de uma escola de artes. O ano de 1936 marca o fim da
hegemonia de Matos e o inicio da arte moderna na capital mineira.

Arte moderna — 1936-1963: O Saldo Bar Brasil, em 1936, é o inicio da
fundagio da arte moderna em Belo Horizonte. Apesar da pintora Zina Aita ter
realizado uma exposigao com caracteristicas modernas, a mostra nio ¢ catalisadora
de outras exposigdes. A consolidagdo da arte moderna ocorre apés um conjunto de
medidas de Juscelino Kubitschek como prefeito de Belo Horizonte em que se
destaca: a construgdo do complexo da Pampulha, a suspensdo dos SMBAs, que

uma fisionomia é ¢ a fundagdo da escola de arte moderna,

coordenada por Alberto da Veiga Guignard.

Arte contempordnea — Neovanguarda — 1964-1970: O surgimento da arte
contempordnea em Belo Horizonte ocorre com a premiagio de Jarbas Juarez no
SAMP e a publicagiio do seu manifesto contra o “estilo mineiro de pintar™.® Tal
gesto, segundo a hipétese de Ribeiro, (1997) demarca a emergéncia de um grupo
neovanguardista na capital mineira.

Com o desenvolvimento da pesquisa, ¢ necessirio rever alguns pontos da
cronologia apresentada. Destaca-se, nessa tese, a tentativa de conciliar as relagdes

N No desenvolvimento da pesquisa a fotografia de Ouro Preto analisada na tese ndo foi mais

encontrada.
: ‘manifesto de Jarbas Juarez foi publicado em 1964 e dirigia-se aos artistas que se aproximavam
dos ensinamentos de Alberto da Veiga Guignard.



entre marcos institucionais e uma analise efetiva das obras produzidas. Esta medida

busca fugir de uma Histéria da Arte linear e evolucionista que visa a comprovar a

passagem do émico, moderno ¢ como um caminho natural.
Nota-se, por exemplo, que taxar os artistas que expunham com Anibal Matos como
académicos é um juizo que merece questionamentos. Encontram-se, dentre eles,
obras com propostas modernas assim como pinturas académicas em exposigdes que
se intitulavam modernas.

Bust

se, nesta tese, diferenciar “atuagdo politica” e “produgio artistica”. As

relagdes entre Matos ¢ a politica conservadora nio devem ser omitidas, mas ndo

podem reduzir o interesse pelas pinturas do artista

Além disso, a o fim da ia de Matos

em 1936, mas a mesma se prolonga até a década de 1950. Como se sabe, o artista ¢
responsvel por tentar impedir que financiamentos piiblicos fossem destinados &
Escola Guignard’. Um outro aspecto, que mereceu revisio, ¢ a escolha da
premiagdo de Jarbas Juarez, no Saldo Municipal de Belas Artes, como marco para o
surgimento da arte contempordnea em Belo Horizonte. Durante a pesquisa, chegou-
se a conclusdo de que existe um descompasso entre as proposigdes do manifesto e a
realizagio da obra do artista premiada no SMBA. Jarbas concorre com uma obra
tradicional ¢ o seu manifesto busca romper com um estilo artistico e ndo com a
institucionalizagdo da arte. Para os SMBAs, a premiagdo de Juarez possui um papel
importante ao romper com a estrutura conservadora dos certames.

Em comparagio is obras que concorriam nos SMBAs, Juarez representa uma
ruptura, mas o questionamento da institui¢do acontece apenas em movimentos como
Vanguarda Brasileira, em 1966, Do Corpo i Terra e Objeto e Participagdo, ambos
ocorridos em 1970, em Belo Horizonte, e coordenados por Frederico Morais.

As mani i uma nova p

pectiva artistica, pois negam a
sua institucionalizagao (criticam o espago expositivo do museu); rompem com a
continuidade de um conceito de moldura ¢ pintura existente desde o Renascimento
(inauguram a quebra do suporte da pintura ¢ buscam a desmaterializagdo do objeto

artistico); exigem conexdes entre arte e sociedade (propdem didlogos com o

A auséncia de financiamento piblico impediria o funcionamento da Escola Guignard



contexto social). Desta forma, as criticas de Juarez ndo chegam a romper com o

da pintura, da i i 40 artistica, dentre outros j mencionados.

Os clementos aqui suscitados sobre a quebra de paradigma inaugurado pela

passagem do moderno ao ineo serio ainda na

1I - Divisdo da tese

No primeiro capitulo, estuda-se a arte académica em Belo Horizonte,

seu maior rep Anibal Matos. As Exposicaes

Gerais de Belas Artes também sdo pesquisadas por se terem  transformado no

espago institucional dos artistas que, por vezes, identificavam-se com tal estilo. O

resgate da produgdo académica dependeu da reunido de matérias de jornais,

catilogos das exposigdes e das obras dos artistas localizadas em acervos piblicos ¢
particulares.

E importante esclarecer um aspecto sobre a escolha dos artistas estudados no

primeiro capitulo. Sio aqueles que, i do local de

nascimento, direcionam seu interesse artistico para a capital mineira. O exemplo
mais caracteristico ¢ Anibal Matos que, apesar de ser natural do Rio de Janeiro,
transfere-se para Belo Horizonte, em 1917, passando a trabalhar na cidade.”

Os opositores a Matos, que se consideravam modernos, ficam conhecidos
pelas participagdes nas exposicdes: Zina Aita em 1920, Saldo Bar Brasil em 1936 ¢
a Exposigdo Moderna de 1944. Distingui-se, entre os modernos, o artista Alberto da
Veiga Guignard que consolida essa tendéncia em Belo Horizonte. Essas exposicdes
modernas, assim como a Escola Guignard, sdo o objeto do segundo capitulo: A arte
moderna em Belo Horizonte — 1920-1944. Guignard tem um papel de destaque

como artista e professor no circuito artistico de Belo Horizonte. E importante notar

que grande parte dos artistas mineiros que concorrem no Saldo Municipal de Belas

Artes de Belo Horizonte pertencem & Geragdo Guignard.

Dados biogrificos sobre os artistas estdo disponibilizados em anexo. As referéncias foram obtidas
pela ComArte. hitp://wwiw comartevirtual com.br. Acessado para a pesquisa o periodo de 2005 a 2007 e
PONTUAL, Roberto. Dicionario das Artes Plsticas no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1969.



Os SMBAs, na década de 1960, contam com a participagdo de artistas e
criticos residentes fora do Estado de Minas Gerais o que leva & construgdo de um
“espago imaginério” de disputa simbélica, motivada pela relativizagdo de conceitos

estanques como académico, moderno ¢ X

Assim, a decadéncia dos saldes paulista ¢ carioca — em conseqiiéncia do
surgimento da Bienal de Sdo Paulo em 1951 — ¢ a participagio de artistas como
Ado Malagoli, Flavio Shir, Antonio Maia e dos criticos Mario Pedrosa, Walter
Zanini, Frederico Morais sdo fatores que, em parte, explicam a expressividade que
adquiriram os SMBAs no inicio da década de 1960. Esse periodo, compreendido
entre 1960-1963, ¢ discutido no terceiro capitulo: Da Escola Guignard aos Saldes
Municipais de Belas Artes

Para finalizar a tese, estuda-se a emergéncia da arte contempordnea na
capital mineira. Como foi mencionado anteriormente, atribui-se a premiagdo de
Juarez, em 1964, o inicio das preocupagdes contempordneas. O artista ainda
apresenta uma proposta circunscrita a arte mineira e produzida para os saldes. O
conceito de arte contempordnea, tem seu germe na Exposicio Vanguarda
Brasileira, em 1966, ganhando expressividade nas manifestagses Do Corpo a Terra
¢ Objeto e Participacdo, ambas em 1970

Em Belo Horizonte, como o circuito artistico estava subordinado, em grande
parte, as decisdes do SMBAs, a passagem do moderno ao contempordneo dependeu
da crise dessa instituigio. O processo de quebra do suporte, a negagdo do museu
como espago expositivo privilegiado, a quebra do distanciamento com os
espectadores, 0 uso do corpo como expressdo artistica e a volta a figuragdo sido

Do

algumas caracteristicas da arte q observéaveis na

Corpo a Terra, ocorrida na capital mincira.

Nota-se que, enquanto os SMBAs de Belo Horizonte legitimam o conceito de
obra de arte materialmente constituida para pertencerem ao Museu de Arte da
Pampulha, o movimento Corpo & Terra busca realizar proposigdes artisticas

indissociveis do espago para onde foram concebidas.



111 - Revisdo Bibliografica

Na pesquisa empreendida nessa tese, ndo foi possivel encontrar nenhum
estudo especifico sobre os Saldes Municipais de Belas Artes na década de 1960. No
que se refere 4 Histéria da Arte, na capital mineira, as pesquisas ainda sio
reduzidas. Deve-se ressaltar o trabalho de Marcelina das Gragas de Almeida (1997):
Belo Horizonte, arraial e metrépole: meméria das artes plisticas na capital mineira.
A importancia de tal estudo ¢ criar um guia dos artistas que trabalhavam cm Belo
Horizonte na primeira década do século XX.

Ivone Luiza Vieira (1997) em Emergéncia do Modernismo cxamina as
exposicdes modernas de Zina Aita, Saldo Bar Brasil ¢ encerra o capitulo
apresentando as medidas de Juscelino Kubitschek para modernizagio de Belo

Horizonte. Vieira ¢ responsével por um niimero significativo de publicagdes sobre a

arte moderna mineira.

A Histéria da Arte em Belo Horizonte, de 1917 a 1944, ¢ conhecida pelos
embates entre académicos e modernos. Anibal Matos torna-se notério por tentar
transferir o modelo da Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro para
capital mineira. Além de fundar uma escola de artes, realiza as Exposices Gerais
de Belas Artes. Ao revisar-se a bibliografia ¢ possivel perceber que Matos ¢
estudado apenas considerando sua atuagio politica. Esse viés pode ser notado em
trabalhos como o de Vieira ao afirmar que

Anibal de Matos postulava uma educaglo artistica centrada
nos valores do status quo, reproduzindo a cultura dominante,
da politica oligirquica das décadas iniciais do século em
coeréncia com os principios académicos da Escola Nacional
de Belas Artes. Pois, a arte académica era um valor cultural
ideolégico da politica conservadora em vigéncia. (VIEIRA,
1988, p.48).

O periodo moderno ¢ geralmente delimitado entre o Saldo Bar Brasil de
1936 até a estruturagdo da Escola Guignard na década de 1950. Tal assunto recebe
a atengdo de Cristina Avila (1991) que escrevew: Guignard, as geragdes pos-
Guignard e a consolidagao da modernidade. Avila oferece uma leitura abrangente ¢

bem fundamentada do conceito de arte moderna na cidade de Belo Horizonte. Sobre



o tema destaca-se, também, A Escola Guignard na cultura modernista de Minas
1944-1962 de Vieira (1998).

No que se atribui a arte contempordnea, o principal e mais completo estudo
¢ realizado por Marilia Andrés Ribeiro (1997) intitulado Neovanguardas. E
necessario destacar o empenho dos pesquisadores Marilia Andrés Ribeiro e
Fernando Pedro da Silva no sentido de publicar pesquisas sobre os artistas mineiros
pela editora ComArte. Mas como ¢é afirmado anteriormente, mesmo nesses trabalhos
¢ possivel localizar apenas citagdes esparsas sobre os Saldes Municipais de Belas
Artes.

As pesquisas académicas sobre os saldes de arte sdo ainda incipientes.
Destaca-se o trabalho de Angela Ancora da Luz (2005) com o livro: Uma breve
histéria dos Saldes de Arte — da Europa ao Brasil. Esse livro ¢ uma fonte constante

dei ¢ referéncia para o i da tese.

Num estudo sobre os Saldes de Arte Contempordnea de Campinas (SACCs),
na década de 1960, realizado por Renata Cristina de Oliveira Maia Zago,
relacionam-se as transformagdes dos SACCs, apés a cmergéncia da are

contempordnea no certame.



1 - ANIBAL MATOS: EXPOSICOES GERAIS DE BELAS ARTES,
SALOES DE ARTE DA PREFEITURA E A HEGEMONIA DA ARTE
ACADEMICA EM BELO HORIZONTE - 1917 a 1944

Anibal Matos (Figura I) nasce no Arraial do Comércio, em Vassouras, no
Estado do Rio de Janeiro aos 26 de outubro de 1886 e falece em Belo Horizonte em
junho de 1969. Além de pintor, ¢ conhecido como escritor, Historiador da Arte e
professor.

Faz seus estudos primérios em Icarai, Niteréi, freqiienta o curso secundério
no Mosteiro de So Bento e no Colégio D. Pedro II. Sua familia era ligada as artes
plasticas. Dois de seus cinco irmios tornam-se artistas: Antonio, escultor, e
Adalberto, pintor e gravurista.

Casa-se com D. Maria Ester, com quem tem oito filhos, dentre os quais o
pintor modernista Haroldo Matos ¢ a pintora decorativa Maria Ester Matos. Seus
dois filhos participam, conjuntamente com o pai ¢ a mae, de vdrias exposigdes

realizadas em Belo Horizonte. Anibal Matos ¢, ainda, fundador de vérias sociedades

culturais no Rio de Janeiro como o Centro Artistico Juventas, depois transformado
em Sociedade Brasileira de Belas Artes, da qual foi benemérito.

Anibal Matos faz seus primeiros estudos de desenho no Liceu de Artes e
Oficios do Rio de Janeiro e, posteriormente, estuda na Escola Nacional de Belas
Artes na mesma cidade, tendo sido aluno de Joao Batista de Costa, Daniel Berard e
Jodo Zeferino da Costa. Em 1910, aos 24 anos de idade, recebe o prémio de viagem
a0 estrangeiro no Saldo Nacional do Rio de Janeiro, deixando-o para outro pintor.
Nas palavras de Matos: “porque nesta época conheci uma mineirinha de Sabara,
minha melhor aluna de arte”. Matos casa-se com a referida aluna ¢ desiste do
prémio de viagem obtido em 1910, com Judas, o traidor.

E reconhecido pela Escola Nacional de Belas Artes com trés mengdes
honrosas, uma medalha de ouro em 1912 ¢ uma de prata em 1916. Representante da
mesma instituigdo, Matos participa em 1914 do Congresso Académico no Peru,
tendo sido orador oficial de todas as delegagdes dos estudantes da América. Como
principais prémios recebidos pelo artista destacam-se: Artista Hors Concours do

Saldo Nacional de Belas Artes; Medalha de pintura e diploma de honra ao Mérito



(prefeitura de Belo Horizonte); Medalha comemorativa do centendrio Jodo Pinheiro
¢ Medalha de Ouro da Inconfidéncia.

Na trajetéria de Matos, o periodo que mais interessa a abordagem da tese tem
seu inicio no ano de 1917, momento em que se transfere para Belo Horizonte a
convite de Bias Fortes para ocupar o cargo de professor da Escola Modelo. A
cidade ji conhecia o trabalho de Anibal desde 1913, data das primeiras exposigdes
realizadas nessa cidade, como verificado nas matérias de jornais como o Didrio de
Minas®.

Além de professor da Escola Modelo, atua na Escola Pritica de Belas Artes

Em 1918, funda a Sociedade Mineira de Belas Artes. Essa tem um papel

na de igdes de arte na capital mincira. Um dado
biografico sobre Anibal Matos que serd posteriormente analisado ¢ que, além das

teria i a Primeira do de Arte Moderna: a

exposicdo de Zina Aita. No que se refere a arte académica, Anibal realiza,
seguidamente, durante 15 anos, 15 Exposicdes Gerais de Belas Artes sem o auxilio
do governo.”

Como teatr6logo, Matos encontra um espago privilegiado, em Belo
Horizonte, com um “nicleo de amadores” que rapidamente revela artistas
importantes como o Odilardo Costa'® (Didrio de Minas, 21/05/22). Realiza ainda o
filme Cangdo da Primavera, que ¢ uma adaptagdo de sua pega de teatro.

Anibal Matos parece ter atuado como agitador cultural, pois, além do teatro ¢

do cinema, também busca na literatura sua forma de expressi

Abilio Barreto, lirico incorrigivel, esta de cabelos em pé e olhos
esbugalhados, ouvindo Anibal Matos recitar o versos
desarticulados como perdigotos, sem ritmo certo ¢ sem rima
alguma, do bizarro blagueur que, num gesto atrevido de arte
combinada, sacudiu a pasmaceira do meio literdrio brasileiro.
Abilio pensa que ¢ ele que estd alucinado, enquanto Anibal, com
dedo em riste, 1& esta poesia do livro. (Y, Didrio de Minas,
20/01/23).

N O Jomal Didrio de Minas comesou a ser publicado em 1 de Janeiro de 1889 na cidade de Belo
Horizonte.

N Ainda ndio foram produzidos estudos sobre as Exposigdes Gerais de Belas Artes que tinham a
coordenago do pintor Anibal Matos, no inicio do século XX. em Belo Horizonte.

" Foi ator do filme “Cangdo da Primavera” dirigido por Anibal Matos em 1923



Em 1930, participa da fundagdo da Escola de Arquitetura ¢ Belas Artes da
Universidade de Minas Gerais, na qual continua trabalhando durante 27 anos,
quatro dos quais como diretor. Atua, também, como fundador da Biblioteca Mineira
de Cultura, das Edi¢des Apollo e do Centro de Protegdo do Patriménio Histérico e
Artistico Mineiro, tendo lutado pela fundagio de museus historicos locais em Ouro
Preto, Diamantina, Sio Jodo Del Rei ¢ Belo Horizonte. Foi, ainda, membro do
Instituto Histérico e Geogrdfico de Minas Gerais ¢, em 1936, presidente da
Academia Mineira de Letras. Publica ainda virios livros.

A cidade de Belo Horizonte passa a conhecer Anibal Matos pela imprensa,
que anunciava suas exposi¢des jé no ano de 1913. Muitas vezes a cobertura ao
evento de Matos ¢ utilizada como pretexto para conferir visibilidade 4 classe

politica da capital mincira.

Ainda ontem, dia foi

4 exposigdo. S. exc. o sr. Dr. Delfim Moreira \ollou a visitd-la
durante o dia, acompanhado de seu ajudante de ordens
tenente-coronel Vieira Christo. Excusamos de fazer o reclame
da bela exposigdo instalada no Palacete Werneck ¢ ¢ de
esperar que os ss. amadores das Belas artes saibam aproveitar
a oportunidade de enriquecer as suas colegdes. (Minas Gerais,
18/05/1917).

Anibal Matos, em 1916, pinta Paisagem com Carro de Bois (Figura 2) que
retrata um tema que o torna conhecido para os minciros: as paisagens de Minas
Gerais. Essas paisagens, assim como outras caracteristicas estercotipadas fazem
parte do acervo de imagens que caracterizam o universo da “mineiridade”.

Os pintores académicos ndo s interessam pela produgdo de imagens
modernas. Ficam detidos justamente ao que estava por desaparccer na capital
mincira: o trabalhador do campo, as casas de fazenda antiga, o isolamento
proporcionado pelas montanhas ¢ a relagio com a cidade de Ouro Preto. Esses
pintores olhavam para Belo Horizonte, mas conseguiam apenas ver o que poderia
restar do Curral Del Rei. Gesto que se aproximava de Charles Baudelaire (1998),
quando andava pela cidade de Paris.

Tais imagens sdo reconhecidas pelos colunistas como as mais apropriadas

para retratar a paisagem mincira, mas que correspondem muito mais a um conjunto



de arquétipos ligados ao imagindrio rural existente no Brasil do que a uma
caracteristica especifica das dessas paisagens. Todavia, ¢ importante perceber como
a critica ¢ os pintores da época buscam construir uma relagdo identitdria ¢ de
pertencimento ao enxergarem nessas imagens a “esséncia” mineira.

Um carro de bois, conduzido por um trabalhador descalgo, em uma estrada
de terra cercada por montanhas. Minas, como diria Guimaraes Rosa, é em primeiro

lugar uma montanha. As de Minas Gerais,

ponsdveis por diferenciar a
“personalidade™ dos mineiros, recebem destaque em indmeras cenas pintadas no
periodo.

O imagindrio sintetizado nesse periodo foi produzido ao longo de séculos,
comegando por viajantes como Saint-Hilaire, ou por historiadores como Gilberto
Freyre, o primeiro a utilizar o termo “minciridade”. Segundo Pinheiro Chagas, o
mineiro estaria entre o trabalhador rural, caracterizado pelo bom senso, pela
estabilidade, pelo conservadorismo, ¢ o minerador, aventureiro ¢ amante da
liberdade. Como ¢ possivel notar, essas tipologias que seriam caracteristicas dos
mineiros sdo também mencionadas por Sergio Buarque de Holanda (1978) em
Raizes do Brasil para caracterizar a cultura brasileira. A afirmagdo ganha sentido, &
medida que consegue demonstrar ndo o cariter arbitrério das imagens construidas,
mas que o mesmo conjunto de imagens pode ser utilizado para caracterizar
processos que tendem a produzir caminhos identitdrios diferentes.

E necessrio perceber que o P pelas teria

uma “personalidade” discreta, ¢ a imagem responde a esse
imaginario sob o icone da cruz no final da estrada, que passa a ser incorporada a0
espago monumental

O mesmo tipo de representagio de trabalhadores em uma regido isolada
também aparece em outro quadro de Anibal Matos em 1915. O Jardineiro (Figura
3) representa um trabalhador, sentado em um banco, segurando uma enxada com a
méo direita ¢, com o seu brago esquerdo, apia-se na perna. Entre as drvores, existe
um caminho que leva a uma pequena casa ao fundo que demarca a distancia entre o

primeiro plano, o trabalhador, ¢ o segundo plano, a casa.



A construgao do tempo tem um papel fundamental nessas duas imagens. Um
tipo especifico de tempo, das “estruturas”, conceituado pelo historiador francés
Braudel (1978). Os valores estiveis desse homem do campo confundem-se com a
temporalidade  das  montanhas minciras. O tempo da estabilidade, do

conservadorismo, dos temas que reafirmam os esteredtipos da “mineiridade™. As

imagens fugazes da se como “vaga-l na noite
brasileira: eles brilham, mas ndo iluminam o caminho”, parafraseando Braudel
(1978), em declaragdo quando seu carro se quebrou em uma estrada da Bahia.

Na obra O Jardineiro (Figura 3), Matos busca, nas variagdes cromtic:

efeito de profundidade. Nessa primeira fase, embora as obras de Matos ndo
apresentem o mesmo rigor técnico de Almeida Janior, parecem corresponder s
retratagdes deste pintor. Imagens como O Caipira Picando Fumo (Figura 4), ou
Apertando o Lombilho (Figura 5) parecem dialogar com as pinturas de Matos.

Nio ¢ objetivo da tese analisar a construgdo das paisagens pelos artistas no
Brasil' e muito menos encontrar similaridades com um discurso existente na
América Latina, mas ¢ importante citar alguns exemplos que corresponderiam a tal
construgdo paisagistica: Daniel Thomas Egerton, Vista do Vale do México de 1837
(Figura 6); José Maria Velasco, O Vale do México de 1875. (Figura 7).

Apesar de as criticas publicadas nos jornais belo-horizontinos do periodo

p uma das repr des de Anibal Matos para as
paisagens mineiras, esta idéia parece ndo ser sustentdvel se compara-lo com outros
pintores académicos como Almeida Jinior, Antdnio Parreiras, Georg Grimm.

Cabe sinalizar uma ressalva existente neste capitulo. Ao optar-se pela andlise
do periodo de produgio de Matos, em Belo Horizonte, acabou-se por excluir suas
pinturas realizadas no Rio de Janeiro com as quais obteve reconhecimento da
Escola Nacional de Belas Artes e que ndo serdo problematizadas nesta tese.

Apos as andlises dessas pinturas de Matos, ¢ necessdrio repensar o papel das
Exposicdes Gerais de Belas Artes ¢ entender como esse modelo foi apropriado pelo

pintor académico na cidade de Belo Horizonte.

No que se refere as paisagens minciras conferir o trabalho KLINTOWITZ (1985).



1.1 - Exposi¢des Piiblicas e Exposi¢iio Geral de Belas Artes

Em sua atuagdo em terras mineiras, Matos tenta transferir o modelo artistico
da Escola Nacional de Belas Artes para Belo Horizonte o que exige a apresentagio
de algumas referéncias histéricas sobre o reduto do academicismo no Brasil.

Anibal Matos consegue, nesta primeira exposigdo, congregar um conjunto de
artistas académicos, que sdo referéncias obrigatorias nas artes do Brasil, dos quais
se pode citar'’: Amaedo (Rodolfo Amoedo), Agrette (Francisco Agrette), A. Duarte,
A. Mattoso, A. Faro, A. Selva, A. Cunha, A. Novacq, A. Ford, Arthur Thimotheo
(Artur da Costa Timétheo), B. Parlagreco (Salvador Parlagreco), Brocos, (Modesto
Brocos Y Gémez), B. Facheti, Celso Wernecq, Childe, Caron, Carlos Oswaldo,
Castagnette, Domenicq, Eduardo de Martino, E. Fabrege, E. Engelhardt, Estevam
Silva, E. Simonetti, Esther de Mattos, Steckel, Fernandino Junior, Francisco Rocha,
Pons Arnau, F. Forimelli, Grimm, Goldchimidt, Z. Cantagalli, J. Quintino, I.
Gonzoles, José M. Pacheco, L. Ferry, A. Belém, Oscar Pereira, Petrina Coutinho,
H. Cavalheiro, Honério Esteves, Nadir Meirelles, P. Fantine, Souza Pinto,
Scweigofern, Helena Agretti, José Jacinto das Neves e Antonio Carneiro (retratista
portugués). (Didrio de Minas, 27/09/1917).

Ainda no ano de 1917, Belo Horizonte recebe de Anibal Matos a Escola
Prdtica de Belas Artes. “Inaugurar-se-a, a 7 do corrente, no palacete Celso Werneck
essa escola, (Escola Pritica de Belas Artes), sob a diregdo do laurcado artista
professor Anibal Matos. (Minas Gerais, 06/08/1917). Segundo a matéria, seria
desnecessario enaltecer “a brilhante iniciativa que vem implantar em Minas Gerais
o ensino de Belas Artes, sob os processos das escolas superiores dessas matérias™.

(Minas Gerais, 06/08/1917). Como programa inicial da Escola, destacam-se dois

principios essenciais para o ensino da arte académica: desenho ¢ pintura,
Apés a Exposicao Geral de Belas Artes, Anibal continua sua produgio

recebendo constante atengdo da critica de arte da capital®. No ano de 1923, Anibal

il reconhecer alguns nomes devido & escrita ¢ as abre
ipoteses de nomes que ndo foram reconheciveis de imediato,

s termos “colunista” e “critica da arte da capital” referem-se a0 conjunto de artigos publicados nos.
jornais da capital mineira, mas que ndo eram assinados.

‘es. Entre parénteses, constam




expos em Belo Horizonte 150 quadros ¢ passa, neste momento, a ser reconhecido

por algumas obras.

0 artista consagrado da “Cruz dos Caminhos” ¢ consciencioso
interprete de nossa paisagem ndo tem dormido sob os louros
conquistados com as suas obras, muitas das quais provaram a
admiragio de uma realeza — o soberano da Bélgica, que teve
palavras de elogio para o pintor quando aqui esteve hi trés anos.
Anibal, de entao para c4, tem trabalhado com coragem e ndo € raro
encontré-lo pelos arredores da cidade com cavalete e demais
apetrechos de oficio, a transportar para a tela, com aquele vigor de
técnica e justeza (...)". (Didrio de Minas, 06/09/1923)

Ler algumas criticas ¢ ser convidado a visitar as exposigdes de Anibal Matos.
Andar por todos os espagos, entender a distribuigdo das telas na exposicdo, “cheias

de sol ¢ alegria”, se em grandes ¢ fornecendo a0

espectador um recorte “empolgante da Serra do Curral”. A obra Alterosa Plages

seria suficicnte, segundo o colunista, para recomendar a exposigao de Anibal

Matos, pois as obras “falam da mesma forma  alma, provocando essas emogdes
que s6 a verdadeira arte tem o dom de nos transmitir”. (Didrio de Minas,
06/09/1923).

Todavia, o quadro mais aclamado pela critica é Flores da Primavera, que
convida o espectador ao “deslumbramento que empolga o visitante ao penetrar no
chofre”. A exposi¢do de Matos foi realizada no Conselho Deliberativo na qual era
possivel conviver com dezenas de quadros que ocupavam a maior parte das paredes
com

paisagens luminosas, onde o sol arde ¢ esplende, vibra e
ofusca, e que melhor se podem compreender o temperamento
¢ os processos originais, a técnica, to vigorosa e segura, do

paisagista inconfundivel da Cruz dos Caminhos™"* (Didrio de
Minas, 20/09/1923).

Matos ¢ capaz de materializar a luminosidade do sol em suas pinturas. Um

pintor que, por transformar a luz, em obsessdo produz

0 quadro “Cruz dos Caminhos™ transformou-se na referéncia da critica de arte mincira para
caracterizar Anibal Matos como um pintor respeitado. Naio foi possivel encontrar tal obra que parece ter sido
queimada no incéndio na Estagdo da Luz.



um hino glorificador da luz, uma ode ao sol fecundo ¢ criador. Em
volta de nos, a cada canto em toda parte o sol arde. A heliofilia
desse “virtuose” do sol ¢ uma caracteristica fundamental de sua
obra. “Primavera florida” como rigor da fatura de pinceladas
largas, e de efeito segurissimo ¢ de uma perfeicdo absoluta.
Observa-se nessas telas perfeita perspectiva aérea, circulagio de ar
¢ uma rarissima vibragdo de luz, que destaca todo o quadro, que
parece iluminado pelo proprio sol, sem violéncia de claro escuro.
O céu é profundamente brasileiro, de um azul transparente, com
missicos de nuvens, tdo comuns nos nossos dias tropicais de
intensa luz. E um quadro alegre, otimista, vibrante, com os seus
tons radiantes de primavera em flor. Impecivel na gravagio de
planos, ainda hd de notar nessa obra prima a transparéncia das
dguas, em que se reflete a paisagem original. (Didrio de Minas.
20/09/1923).

As exposigdes transformam-se em um espago de socializagio ¢ os quadros
sdo adquiridos como um fator de distinglio social. Geralmente, ao final dos

comentérios das i sdo os “ilustres de obras™.

Na semana ora em questdo, informa a critica, adquiriram quadros: “Sr. e Sra. Alcina
Barbosa de Souza, Deputado Joaquim Salles, Drs. Oswaldo de Aratjo, Clemente
Faria, Arduido Bolivar, Manoel de Oliveira, Hordcio Guimardes.” (Didrio de
Minas, 29/09/1923).
Este fato pode ser confirmado por outra citagdo que atesta que
estaria “definitivamente lan¢ada e de maneira vitoriosa a idéia
de ser adquirido pelas classes sociais de Belo Horizonte o
“lindo quadro” Flores da primavera que deverd scr oferecido
a0 ilustre presidente Dr. Raul Soares”. (Didrio de Minas,
29/09/1923),

Apesar dessas relagdes entre compra de obras ¢ distingdo social, ndo se deve
acreditar que o viés politico seja o caminho adequado para analisar a atuagio de
Anibal Matos ou, pelo menos, nio ¢ a op¢do seguida nesta tese.

No ano de 1924, Anibal Matos pinta Chafariz (Figura 8), que pertence ao
Colégio Estadual Pedro II, em que se percebe a cor verde em contraste com tons
amarronzados anteriormente aplicados no quadro Paisagem com Carro de Bois
(Figura 2). Um detalhe importante ¢ a dificuldade de Anibal Matos em representar a
vegetagio espessa. A observagdo atenta da obra original permite visualizar, a0 lado
da fonte, uma grande concentragdo de tinta que acaba por escorrer na tela destoando

do restante do quadro. (Figura 9). Para um quadro que, pelas leituras habituais que



dele sio feitas, representa academicamente um tema, uma grande concentragdo de
tinta e a falta de tratamento da superficie do suporte parecem inconcebiveis.

Para que se esmitce a distribuigio das cores, ¢ selecionado um trecho da
imagem Paisagem com Carro de Bois (Figura 10) de Anibal Matos. Percebe-se
aqui que Matos parece dominar muito mais o desenho que o uso das cores. Neste
sentido, ganha em qualidade quando o desenho ¢ claborado previamente. Esse tipo
de escolha ndo ¢ novidade para um académico que considera o desenho superior s

outras atividades artisticas.

No tocante, especificamente, a pintura Chafariz (Figura 8), nota-se que o
mesmo estd situado ao lado de uma enorme ladeira que levaria a um conjunto de
casas ao final do caminho. A localizagdo ¢ estratégica para que as pessoas
tomassem 4gua antes de iniciar sua subida, ou depois de completar a descida da
ladeira. A densa vegetagdo localizada ao lado do chafariz tem o objetivo de
completar a composigio do quadro, sendo perceptiveis as diferencas da
representagdo entre o desenho e a pintura.

Anibal Matos encontra em Belo Horizonte o espago favoravel para a
consolidagdo de sua carreira artistica decidindo, no ano de 1924, fazer uma grande
exposigio na cidade de Sao Paulo com quadros que obtiveram sucesso de critica na

capital mineira

dentro de breves dias seguird para Sao Paulo onde vai realizar uma
grande exposicao, o consagrado pintor Anibal Matos, quer antes
de para ali partir dar aos infimeros admiradores que conquistou o
seu pincel vitorioso nesta capital, uma amostra dos trabalhos que
vio figurar naquele certame”. (Didrio de Minas, 03/05/1924).

A exposigio recebe o titulo de Terra Mineira que apresenta um artista de

excepcional merecimento, com uma palheta opulenta, rica de
tonalidades imprevistas, interpretando com requintes de estesia ¢
assombrosa seguranga ¢ felicidade aspectos inéditos ¢ curiosos da
nossa_estonteadora e empolgante natureza. Falar sobre uma
exposigao de Anibal Matos ¢ tarefa ficil. Basta anuncid-la. As
exposigdes do mestre admirdvel da “Cruz dos caminhos™ e de
“Terra Mineira”, constituem sempre um acontecimento notavel de
que se fala por muito tempo. (Didrio de Minas, 18/05/1924).



Uma analogia pertinente refere-se ao aspecto visual suscitado pela obra de
Matos o que implica conhecer os verdadeiros objetos do mundo pela pintura e nao

apenas reconhecer os objetos imitados pelo pintor.

Dir-se-i que a natureza lucra mais em ser vista através das suas
paisagens do que no original: ¢ que a vemos assim através de um
temperamento vibrante dionisiaco, insaciado de huz (...) Aqui ¢ a
“Mata iluminada”, que esplende banhada de uma luz intensa e
maravilhosa: além, “Terra Mineira” de efeitos surpreendentes,
mais adiante um crepisculo suave “Horas Tristes”, de uma
melancolia. sugestiva, paisagem que o grande Corat ndo se
designaria a assinar. Acompanhado de todos seus auxiliares de
governo, esteve ontem no conselho deliberativo, visitando a
exposigao Anibal Matos, o Dr. Raul Soares, Presidente do Estado.
(Didrio de Minas, 18/05/1924).

O comentdrio anterior parece aproximar de algumas teorizagdes que
assinalam que os elementos formais das obras de arte possibilitam uma modificagio
dos aspectos visuais do observador. Infelizmente, os paulistas ndo tiveram a chance
de conhecer a Exposicdo Terra Mineira ¢ o que restou sdo apenas os comentdrios
transcritos acima, pois, como ¢ sabido, “toda a sua obra — quase uma centena de
telas magnificas — que levara para Sdo Paulo, ficou completamente inutilizada.
Sendo toda ela destruida, saqueada pelos revoltosos.”(Didrio de Minas,
04/12/1924).

Os quadros de Anibal Matos nio chegam a serem expostos. Sdo queimados
na Estagdo da Luz como conseqiiéneia de uma sucessao de medidas autoritarias para
o fim das oposigdes ao presidente Arthur Bernardes. O conjunto de fatos fica
conhecido, no periodo, como o reinicio do movimento tenentista. As articulagdes
entre civis e militares, iniciadas em 1923, direcionam-se para a capital paulista sob
o comando do general Isidoro Dias Lopes. A Estagdo da Luz ndo escapa ilesa,
sendo queimada conjuntamente com toda a obra de Matos ali armazenada. Apenas

duas telas sdo salvas: Mata Iluminada e Terra Mineira, “Gnicas das suas telas que

escaparam, milagrosamente, a0 saque ¢ as depredagdes dos mashorqueiros de Sao
Paulo™. (Didrio de Minas, 06/12/1924).
Apés a destruigao de suas obras, o pintor realiza uma exposicio em Belo

Horizonte, mas passa a receber criticas negativas sobre seu trabalho. Ndo & possivel



saber se esse fato se deveu 4 pressa em “recuperar” sua produgdo, ou a uma

mudanga do perfil da critica belo-horizontina. Anibal Matos ¢ comparado a

Parreiras, que seria um i de “delicada ibili de audicia de

colorido”, entretanto, ja se disse de Anibal que Ihe faltavam “firmeza de técnica e
ndo sabemos que mais”. (JARDIM, Pintores Brasileiros. Anibal Matos, Didrio de
Minas, 8/12/1924). Essa caracteristica, segundo o autor da coluna, seria infundada ¢
elaborada por “quem esta obrigado a fazer jornalismo apressado”.

Para Jardim, o artista que mais se aproximaria de Matos seria Araujo Porto
Alegre por congregar o oficio de pintor e literato e, talvez, “esta dispersdo do génio
contribua para torna-lo mais conhecido no campo literério em prejuizo das artes
plasticas™. (JARDIM, Pintores Brasileiros. Anibal Matos, Didrio de Minas,
8/12/1924).

Dois anos apés a destruigdo de sua obra, Anibal Matos realiza uma nova
exposigdo com 162 telas das quais apenas quinze ndo eram novas. Tal exposigio
inaugura a 30° exposicdo realizada pelo pintor que passa a ser considerado “Mais
seguro de si mesmo. Mais ousado, mais rico de técnica, ou melhor, com uma
técnica quase inteiramente nova”. (Didrio de Minas, 17/11/1926). A utilizagdo do
termo “quase inteiramente nova” serviu para designar que o artista ainda persistia
em pintar dentro da fradicdo académica, mas teria comegado a ceder a voz
imperativa “que se faz ouvir em todas as provincias da arte ¢ do pensamento
brasileiro™.(Didrio de Minas, 17/11/1926).

Trata-se de uma éncia as ocorridas na arte

moderna em Sao Paulo, mas, infelizmente, cle “ndo cedeu de todo, na esséncia,
cedeu até muito pouco, mas em todo caso cedeu”. (Didrio de Minas, 17/11/1926).
Sua obra ainda estaria longe de se apresentar como uma “arte saudavel”,
caracterfstica em pintores como Di Cavalcanti e Tarsila do Amaral.

Anibal Matos j

comum”, ou seja, “modernizar-se”, contudo sua técnica ainda peca pela

comega a perceber a necessidade de fugir “do lugar

trangiiilidade “onde o Gleo parccia correr de manso sobre dguas rigorosamente na
interpretagdo da natureza”. (Didrio de Minas, 17/11/1926). O ideal, para o

colunista, seria que Anibal Matos conseguisse se aproximar das teorias



impressionistas sobre a luz, que “para nés sio modernas, em relagio ao lento
progresso da pintura mineira”. (Didrio de Minas, 17/11/1926).
Matos passa a ter sua obra questionada, onde

As serras sdo tratadas com vigor e emogdo, jé ndo apreciamos
tanto as duas Pedras Assentadas ¢ Pontas de Pedra, nio pela
execugdo que ¢ Stima, mas pela propria matéria dos quadros que ¢
de um pitoresco duvidosamente artistico.” (Didrio de Minas,
17/11/1926),

Estas obras, assim analisadas, seriam apenas anedotas que ndo deveriam
atrair um artista severo como Anibal Matos. O quadro, As Pedras Assentadas no
Itatigia, “assemelha-se [a] uma enorme melancia disposta sobre a montanha
condescendente”. O grande problema é que “nem tudo ¢ pintivel” afirma o
colunista ironicamente “e o Sr. Anibal sabe disso melhor que nos”. Tal comentirio
torna-se extremamente irdnico porque, se Anibal soubesse desse fato, ndo teria
escolhido o tema para sua pintura. O colunista ainda continua com suas
observagdcs:

Agua parada é uma coisa, triste ¢ negra por demais. Tufio mostra
algumas drvores que mais parecem fantasmas inconscientes; ndo
tem casca nem ceme de medula, ndo sio drvores de deveras. E
finalmente as duas ou trés figuras que Sr. Anibal expdes

demonstram ainda uma vez que a figura ndo é o seu forte. (Didrio
de Minas, 17/11/1926).

A obra de Anibal Matos ndo parece sofrer grandes modificagdes, mesmo com

as criticas a sua forma é de pintar ¢ as des feitas a obra de

Tarsila do Amaral e de Di Cavalcanti. Na obra Casas Antigas (Figura 11), de 1926,

Anibal pinta os mesmos temas histéricos ¢ ndo modifica a representago, sendo
possivel notar que o desenho ocupa uma parte muito reduzida do quadro, ficando
ainda patente a dificuldade desse pintor na composi¢do das cores. Matos busca, na
mistura destas, produzir a sensagdo de movimento, porém o resultado do quadro é
artificial e, para compensar sua limitagdo, utiliza o recurso de representagdo de uma
estrada.

Neste periodo, ele ainda organiza as Exposices de Belas Artes. A primeira

havia sido organizada em 1917. Infelizmente, existem apenas informagdes sobre a



IV Exposicdo Geral de Belas Artes, realizada em 1928, na qual sdo expostos 249
trabalhos com a participagio dos seguintes artistas: Sr. Anibal Matos, organizador
do certame, Amilcar Agretti, Aristides Agreth, Antenor Mendes de Caxambu,
Antonio Matos, grande Medalha de ouro do Saldo Oficial, Agbail Vivacqua,
Belmiro Freire, Djanira de Seixas Coutinho, Guiomar Neves, Honério Esteves
(laurcado pela Academia Imperial de Belas Artes), José dos Reis, Jilio Jony
Sodron, J. Arthur dos Santos, Jose Cadagalho, Laerte Soldone, Manuel Pena,
Noronha Horta, Noemia Esther de Almeida, Noemia de Vasconcelos, Edith Horta,
Odete Castelo Branco, Osorio Belém. (Didrio de Minas, 09/06/1928).

A diferenga entre a Quarta ¢ a Primeira Exposicdo Geral de Belas Artes é a
substituigio de pintores académicos consagrados no Brasil por pintores também
académicos, mas residentes em Belo Horizonte. A Sétima Exposi¢do conta com a

presenca do presidente Antonio Carlos ¢ ¢ inaugurada no saldo nobre do Teatro

E pela Sociedade Mineira de Belas Artes. Sio expostos 192
trabalhos com a participago de cerca de 26 artistas mineiros. (Didrio de Minas,
03/04/1930).

A VII Exposigio Geral de Belas Artes ndo ¢, entretanto, recebida com o
mesmo entusiasmo pela critica ¢ apesar de Anibal Matos estar “sempre animado de
uma tenacidade ¢ de um esforgo dignos de outro meio”. (Didrio de Minas,

03/04/1930) em grande parte “infelizmente, nada apresenta capaz de provocar

admiragdo”. Para o autor ndo seria necessario um “conhecimento minucioso”™ para

perceber a falta de qualidade dos trabalhos. Bastariam, entdo, “apenas as indica
de mediano bom gosto™ ¢ quem fizesse um exame dos trabalhos ali expostos veria
que ndo se exagerava na afirmativa.

A culpa ndo seria, portanto, dos artistas mineiros, pois seria um absurdo
pretender que em Belo Horizonte, ou melhor, o Estado de Minas “onde a pintura ¢
coisa i pudesse ap uma obra, sem discrepancia,

de ap o i iras”. (Didrio de Minas, 13/04/1930). O

colunista destacaria apenas os seguintes nomes: Belmiro Friciro, Amilcar Agretti ¢

Maria Eugenia Goulart que, salvo engano, figuravam na exposicdo pela primeira

vez ¢ apresentaram quadros de grande valor. (Didrio de Minas, 13/04/1930). Para



amenizar as criticas feitas 4 exposigio organizada por Matos, o colunista menciona
ser compreensivel em um ambiente artistico ineficiente como o de Belo Horizonte
um resultado inferior s produgdes do Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Por vezes, ¢ dificil entender a reivindicagdo da critica mineira que muitas
vezes compara o padrdo estético da obra dos artistas académicos minciros ao de
modernos como Di Cavalcanti e Tarsila do Amaral, como também com os classicos
como Veldsquez ou Rembrandt.

Para a critica de arte de Belo Horizonte, a iniciativa de Matos seria heréica
na persisténcia desses artistas que se mantinham firmes e resolutos em seu ideal, em
um meio de fraca envergadura estética, que pedia aos governos um esforgo cultural
incessante a fim de elevar o seu nivel. Para o colunista, entretanto, o tnico esforgo
do poder piblico era o de ceder o “velho foyer do Municipal”. Dessa feita, a VI

Exposicao Geral de Belas Artes teria um conjunto equi com

trabalhos aprecidveis e “dignos de figurar nos saldes da capital, geralmente, tdo
pobres em matéria de pintura ¢ escultura”, (PEREIRA, O Saldo Minciro de Pintura.
Notas impressionistas. Folha de Minas, 09/12/1934).

Torna-se recorrente o reconhecimento do esforo de Anibal Matos, mas nio
sendo satisfatorio o resultado estético das obras. “A grande arte de Phydias, dos
Rembrandt ¢ dos Veldsquez tem entre anos anualmente, os seus dias maiores, na
Exposigio de Pintores de Minas, que um grupo devotado promove religiosamente.”
(PEREIRA, O Saldo Mineiro de Pintura. Notas impressionistas. Folha de Minas,
09/12/1934).

As criticas as produgdes dos saldes modificam-sc, pois muitas vezes os
colunistas passam a escolher o ideal moderno e vanguardista para definir o critério
estético ideal. O termo vanguardista utilizado a seguir refere-se muito mais s
modificagdes da arte moderna propostas pelos artistas da Semana de 1922. “Nao
temos nenhum vanguardista do pincel. Os Picasso ¢ Di Cavalcanti, aqui nio
figuram com os seus excessos efémeros.” (PEREIRA, O Saldo Minciro de Pintura.
Notas impressionistas. Folha de Minas, 09/12/1934). Especificamente sobre as
obras de Anibal Matos, passa a ser recorrente o seu apelo a0 Impressionismo, além

das poucas renovagdes feita em seus trabalhos. “A sua paisagem ¢ o dominio das



massas e dos contrastes fortemente impressionistas”. (PEREIRA, O Saldo Mineiro
de Pintura. Notas impressionistas. Folha de Minas, 09/12/1934). Nessa ocasido,

outros pintores recebem comentdrios as suas obras como Angelo Biggi, “o
trabalhador infatigavel que multiplica a sua vida entre decoragio e a pintura, traz-
nos uma boa messe, com retratos, natureza mortas e paisagens(PEREIRA, O Saldo
Mineiro de Pintura. Notas impressionistas. Folha de Minas, 09/12/1934). A obra de
Biggi é reconhecida pelo seu “desenho nitido ¢ fiel. E um colorista precioso que
apanha os minimos matizes ¢ os tons menos sensiveis nessas pequenas obras-primas
que sdo as suas naturezas mortas”. (PEREIRA, O Saldo Mineiro de Pintura. Notas
impressionistas. Folha de Minas, 09/12/1934).

Belmiro Frieiro

& outro artista consciencioso e seguro do seu trago e da cor. E um
mestre para reter nas suas telas o nosso verde e colher flagrantes
deliciosos de uma leveza que lembra bem as tradigdes florentinas
na justeza e na elegincia da concepglo. Aquele trecho do Parque
(n.48) ligeiramente empanado pela neblina ¢ esplendido de
realidade ¢ de graga. (PEREIRA, O Salio Mineiro de Pintura.
Notas impressionistas. Folha de Minas, 09/12/1934).

Renato Augusto de Lima ¢é considerado pela critica mineira como o “fino
esteta” pela produgdo do quadro A Olaria Ensolara que possui “encanto pelo
movimento e pela vida que estampa” com “perfeito jogo dos planos, resultado de
uma boa perspectiva”. (PEREIRA, O Saldo Mineiro de Pintura. Notas
impressionistas. Folha de Minas, 09/12/1934).

J. Cantagalli

& outro pintor que se impde muito e promete um belo futuro. Na
sua técnica sente-se o estudioso que trata com carinho a feitura do
quadro. Os seus ipés floridos (n. 69/70) sdo verdadeiras orgias
douradas a ofuscar a paisagem com brilho dos seus tons. Explora
também um género novo e necessario que ¢ o da pintura cientifica,
qual seja o Bruxo, aquarcla dedicadissima, reproduzindo com

minicia extraordindria esse inseto. (PEREIRA, O Salio Mineiro
de Pintura. Notas impressionistas. Folha de Minas, 09/12/1934).

Delio Delpino, para G.A.Pereira, seria um artista de raga tendo exposto

trabalhos importantes como o Abrigo Ceard depois da Chuva.



A idéia foi magnifica ¢ a realizagio lembra quase uma
fantasmagoria, copiada, alids do natural. O fundo, entretanto,
poderia ter sido receado para um plano mais distante, 0 que
aumentaria o efeito geral. (PEREIRA, O Saldo Mineiro de Pintura.
Notas impressionistas. Folha de Minas, 09/12/1934).

A partir de 1937, a hegemonia de Anibal Matos como pintor, hi um bom
tempo questionado, chega ao final. Menciona-se o questionamento de Anibal Matos
como pintor, porque o artista académico ainda gozaria de grande prestigio como
articulador das artes plasticas em Belo Horizonte.

Grande parte deste fato deve-se & Exposicdo Moderna do Bar Brasil em 1936
que serd analisada detidamente no segundo capitulo. Sobre esse evento, ¢
necessario, por ora, mencionar que alguns pesquisadores, como Cristina Avila
(1991), elegem esta exposigio como marco da introdugio da arte moderna na cidade

de Belo Horizonte.

1.2 — Os primeiros Saldes de Belas Artes

No Brasil, especificamente no Rio de Janeiro, ainda no século XIX, ja é
possivel perceber os embates entre académicos ¢ modernos ocupando os saldes de
artes plasticas. Em Belo Horizonte, essas disputas iniciam-se a partir de 1944, no
entanto, os primeiros saldes que teoricamente teriam surgido para representar a arte
moderna ndo possuem esse cardter. A titulo de organizagdo, os Saldes de Belas
Artes do Rio de Janeiro serdo analisados em comparagdo aos saldes mineiros no
segundo capitulo.

No caso da capital mineira, a repercussdo favorivel da Exposicdo Bar
Brasil”, em 1936, fez-se notar quando ¢ firmada a Resolugdo n° 6 da Camara
Municipal que “instituiu uma exposi¢do anual de arte”, mais tarde regulamentada
pelo Decreto n° 130, de 23 de agosto de 1937, que oficializa os Saldes de Belas
Artes de Belo Horizonte, assinado pelo entdo prefeito Otacilio Negrdo de Lima.

Naquele momento, as mostras deveriam acontecer no més setembro de cada ano,

- Como jé foi mencionado, existiram trés exposi¢des modernas na cidade de Belo Horizonte no

periodo de 1920 a 1944: Exposicdio Moderna de Zina Aita em 1920; Saldo Bar Brasil em 1936 ¢ a Exposigio
Moderna de 1944.



ndo se vinculando as comemoragdes do aniversério da cidade — o que viria a ocorrer
a partir de 1952,
Em 1937, inaugura-se o Primeiro Saldo de Belas Artes, em certa parte

obedecendo aos pedidos dos participantes do Saldo Bar Brasil, realizado no ano

anterior. Desse primeiro evento participam os seguintes artistas: José Augusto
Rocha, Indiana Belgrano Simoni, Climone Simoni, Jodo de Almeida Ferber,
Guilhermino Ferber, Rita Lotti, Nazareno Altavilla, Carnino Provenzano, Délio
Delpino, Raul Tassini, Amelia Rubido, Renato Lima, Anibal Matos, Delpino Jr.,
Pedro Braga, Angelo Biggi, Amilcar Agretti, Helena Apetti, Torasio Silva, Virgilio,
dentre outros.

Destaca-se, com relagio aos eventos supracitados, a presenca de
participantes das Exposicées Gerais de Belas Artes como Délio Delpino, Angelo
Biggi ¢ o proprio Anibal Matos que participara como pintor e como jurado. “Além
dele, participaram do jiri Sr. Ministro Mario Mattos, Professor Gil de Lemos, Jeane
Milde, Rafael Berti, Angelo Biggi e Floriano de Paula. (Folha de Minas,
20/09/1937).

Com relagio a0 primeiro prémio de pintura concedido a Alberto Delpino, ¢
divulgada a seguinte informagdo no jornal Folha de Minas:

Niio sei por que saudosa nem por que Marilia. £ um meio busto de
mulher, pouco mais dos ombros sobre um fundo de paisagem
cheia de sol. A cabega, tratada bem, tem caracteristicos tragos
patricios, mas ndo ¢ bonita nem exprime o sentimento que se
espera com o titulo. (Folha de Minas, 20/09/1937).

Essa imagem de Alberto Delpino, Saudosa Marilia (Figura 12), possui um

significado singular para mim, pois quando era ainda estudante de Histéria n

g

Universidade Federal de Ouro Preto, morei exatamente na rua representada na
cena. Como é possivel perceber, a representagio de Marilia de Dirceu estd no
primeiro plano da cena, com seu traje preto indicando seu luto ¢ soliddo sem um
ponto fixo no scu olhar. A posicdo da mo cncostada no rosto, assim como a flor
que cla scgura, dd & cena uma sensagdo de estar posando para o pintor.

A personagem estd encostada a uma jancla, deixando entrever-se a rua que

conduz o observador ao atual largo Marilia de Dirceu onde ficava sua casa. Véem-



se, ainda, trechos da cidade além do caminho que conduz ao Pico do Itacolomi,
juntamente com as igrejas, importantes icones da cidade. Para valorizar a
personagem em contraposigio ao fundo, Alberto Delpino acabou por distorcer o

corpo de Marilia 0 que se verifica pela observagao do pescogo, do queixo ¢ parte da
face que leva até & orelha. O primeiro ¢ o segundo planos parecem sobrepostos,
sendo perceptiveis as separagdes entre as duas figuras com a diluigao da tinta.

Apbs a apresentagdo da imagem de Marilia, Gonzaga Duque continua a

analisar a exposiao referindo-sc também a Nazareno Altavilla que

& um artista de 16 anos, filho de artista. Pode ser admirado em trés
trabalhos, dos melhores do saldo. Roga Grande: o sol atraves
toalhas da casa velha e fica ma parede, como se fosse
verdadeiramente uma luz. Morro Velho, outro quadro perfeito. Hi
um “lunch” de pobre, velhas cafeteiras amassadas pelo uso, a
xicara meio quebrada, os pdes muito verdadeiros. Uma
impressionante concepglo do  pintor jovem. (Minas Gerais,
25/09/1937).

Biggi, o conhecido artista Angelo Biggi, leva as suas paisagens e sabe
oferecer todas as suas tintas a natureza. Diante de uma ponte por ele pintada, é

perfeitamente possivel

sentir a poesia do riacho. Bom talento. Sabe escrever com seu
pincel. Transmite com facilidade o pensamentos, os estados de
espirito, as emogdes tudo quanto & possivel sentir & sombra de
uma drvore. “Boemia” é um retrato feito pelo artista. Magnifica a
idéia de pintar, para o piblico de Belo Horizonte, a “Mulher-
Homem?”. (Minas Gerais, 25/09/1937).

Matos expés apenas um quadro, talvez por ter sido acusado de ser dono de
tudo em Belo Horizonte. “Resolveu fazer-se timido, modesto (...) na atual
exposi¢do.” (Folha de Minas, 25/09/1937).

Segundo a matéria do jornal minciro, o artista Monsd seria um pandego que
envia apenas duas mascaras de anincio de langa-perfume, estando na exposigio
entre tantos trabalhos, apenas para atrapalhar. (Folha de Minas, 25/09/1937). O

primeiro SMBA ¢ patrocinado pela admini ipal, sendo que o mesmo

ndo ocorria com as Exposicies Gerais de Belas Artes, organizadas ¢ custeadas por

Anibal Matos através da Sociedade Mineira de Belas Artes. £ necessario o



aprofundamento deste estudo para se entender por que existiu esta exclusio de
Anibal Matos em termos financeiros. Se o primeiro SMBA incorpora artistas
académicos como o proprio Anibal, qual a razio de ndo haver investimentos
institucionais na Exposigdo Geral de Belas Artes?

O prefeito Otacilio Negrio de Lima, por meio do decreto n. 130, de 23 de
agosto de 1937, aprova o r do 1° SMBA. Difer das E: 3

Gerais de Belas Artes, as seguintes sessdes fariam parte dos saldes: pintura,
escultura, arquitetura e arte ilustrativa.

Para o saldo, ¢ permitida a participagdo de brasileiros ou estrangeiros, sem
nenhuma restrigdo. Ndo sio aceitas:

a) copias, ainda que reproduzissem qualquer obra por diferente processo,
salvo as reprodugdes do mesmo assunto pelo proprio autor;

b) obras sem assinatura que as identificasse;

¢) esculturas em barro cru, cera ou pléstica.

Na publicago deste s que ndo existia nenhuma

preferéncia de estilos. Maiores informagdes aparecem no segundo Saldo Municipal
de Belas Artes no ano de 1938, mas ndo existindo uma modificagio dos membros
do juri, essa lei ndo possuia uma extensdo significativa.

José Oswaldo de Aratjo, poeta, politico e intelectual de conhecimento e
convicgdes humanistas profundas, discursa sobre o papel do homem na civilizagio

das maquinas, no segundo salio:

Nao é possivel que deixemos morrer, no tumulto da civilizagao da
méquina de que falava Unamuno, a forga espiritual, aquela que
guarda o dom miraculoso de dourar de uma luz perene a angustia,
a tortura da vida contemporanea. Fiquemos com orgulho dentro da
poesia de Durtais. O futuro desenha-se como selva espessa de
miquinas ¢ formulas: o Brasil, pelo tempo adiante, sera sempre
um celeiro de almas. (ARAUIO, Folha de Minas, 19/04/1938,
p).

Percebem-se, no segundo saldo, mudangas nas sessdes que passam a ser
divididas em: pintura, escultura, arquitetura, gravura de medalhas ¢ pedras
preciosas ¢ desenho. Cria-se um novo artigo, o nimero 5, que reafirma a proibigio

do envio de copias: “No serio aceitas copias de obras alheias, ainda que



reproduzam obras de valor artistico, nem obras sem assinatura, nem de escultura ou
gravura em barroco ou cera pléstica”.(Folha de Minas, 14/08/1938).

A partir desse saldo, passam a ser aceitos apenas artistas minciros ou
residentes em Minas Gerais por mais de 2 anos. Apesar da tentativa de constituigao
de um saldo moderno, existe a continuidade da arfe académica, sendo possivel
notar no artigo 8:

Serdo considerados artistas “Hors Concours™ os artistas premiados
com medalha de prata no Saldo Oficial do Rio de Janeiro ou
medalha de ouro nos cursos da Escola de Belas Artes da
Universidade do Brasil. (Folha de Minas, 14/08/1938).

0 segundo saldo ¢ palco de embates acerca das premiagdes. Genesco Murta,

representante da arfe moderna em Belo Horizonte, vai a publico contra os

¢ as intrigas”, o artigo 23 que informav;

O expositor que desautorizar a Comissdo Organizadora ou o jiri,
por meio de palavras ou atos piiblicos, perderd o direito a0 prémio
que tenha obtido ¢, no caso de ndo ter sido premiado, serd
suspenso daparticipagdo em exposicdes, pelo tempo que for
determinado pelo respectivo juri. (Folha de Minas, 14/08/1938).
Genesco Murta acusa a presenga de “panelinhas, das conspiragdes rasteiras”.
Segundo ele, teria aberto uma lavanderia “para por em ordem a roupa suja dos
pintores”. Genesco afirma que ndo estaria mais na idade de protestos contra
injustigas:
Deixo isso para os rapazinhos de 20 anos, que acreditam nas aulas
da Escola de Dircito ¢ brigam com as namoradas, procurando a
logica ¢ a verdade na palavra das mulheres ¢ na escuridio do
cinema Brasil. (Folha de Minas, 18/10/1938),
Genesco reclama da premiagdo do jiri e que, se ainda ndo houvesse injustiga,
a mesma seria feita e ironicamente afirma “ou foi entdo o servente da Prefeitura,

que a0 espanar os quadros deixou cairem os cartdezinhos relativos aos trabalhos

p e iu tudo, fora do iro lugar.” (Folha de
Minas, 18/10/1938).
O colunista, que apresenta o discurso de Genesco, Murta analisa os

equivocos do Segundo SMBA:



Admiro a colegio maravilhosa de Alfredo Bastos, ex-patrio do
grande artista Luiz Perlotti (Perlotti trabalhou alguns anos
exclusivamente para Alfredo Bastos). E a colegdo Alfredo Bastos
vale uns 100 contos de reis. Admiro quase tudo: a escultura de
Delpino Jinior ~ Procdpio Ferreira ¢ a cabega do autor. Trabalhos
perfeitos. Admiro ainda os trabalhos de Ciro dos Anjos e Joo
Alfhonsus, de Delpino. Contudo tenho de me persunar se o meu
amigo Alfredo Bastos, do Touring Club, do duas vezes
Porque o retrato da sua esposa, feito em il de apa de revista
ndo se parece de modo algum com a sra. Alfredo Bastos. (Folha
de Minas, 18/10/1938).

0 segundo salao de 1938 ¢ o primeiro em que um artista vem a piblico
denunciar os critérios utilizados para julgamento das obras. Segundo ele, ndo era
mais possivel vigorar o estilo Impressionista. O primeiro prémio deveria ter sido

conferido para o “verdadeiro autor de Casebre em Ruinas”.

Ou entio ¢ preciso proibir a entrada da imprensa ¢ do povo nas
exposigdes de arte. A populago de Belo Horizonte esteve muitos
d|a> a contemplar a casa velha, dando o seu palpite: *- Aqui estd o

© prémio”. O povo ndo acertou. A panelinha dominante tem
ﬂgura o critério do impressionismo. “A pintura de hoje ¢
impressionista”. Nao entendo. O professor Lopes Rodrigues ndo ¢
doido. Tanto que ndo a0 juri,
preferindo ficar de acordo com a plebe. O 1° prémio coube o Sr.
Frederico Bracher Junior. Mas o melhor trabalho do II Salio de
belas artes de Belo Horizonte ndo deixari de ser “Casebre em
Ruinas”. (Folha de Minas, 18/10/1938),

As reivindicagdes de Genesco Murta referem-se, sem divida,  permanéncia
das premiagdes académicas. Anibal Matos, por exemplo, apesar de ndo receber
mais eriticas positivas sobre sua obra, continua a fazer parte dos membros do jiri e
expondo no salao livre.

Com relagio ao primeiro prémio, surge uma dnica frase na critica
especializada: “Ao Piano de Frederico Bracher (Figura 13) é quadro que merece
um prémio”. O rapido comentirio, feito sobre o prémio, ¢ o nimero de criticas
deixam clara a discordancia de Genesco Murta.

Ao Piano (Figura 13) representa uma garota sentada ao piano, retratada no
momento de execugdo de uma pega musical. O pintor busca captar o exato momento
da agdo, cvidenciado pelo olhar para a partitura, o movimento das maos ¢ o pé

direito que acaba de acionar o pedal. A imagdo com o Imp.




mencionada na critica de Genesco Murta, ¢ possivel apenas se for considerado o
tema da obra de Bracher. No artista mineiro, a garota é representada de forma
fantasmagérica como se estivesse sendo movimentada por fios como uma
marionete. Bracher talvez se refira ao trabalho penoso e repetitivo da naturalizagdo
¢ mecanizagdo da técnica.

Para Ivone Luiza Vieira, a continuidade da arte académica deve-se a falta de
um espago moderno para a critica ¢ uma Escola de Artes na capital mineira.
Genesco Murta afirma que “Sempre me bati pela educagio artistica em Minas (..), 0
lamentével estado da arte em Minas deve-se precisamente a falta de escolas onde se
aprenda a desenhar.” (VIEIRA, 1997, p.50).

A permanéncia da arte académica nos saldes, que teriam sido criados para
serem representantes da arte moderna, faz com que o modernizador Juscelino
Kubischeck, ji na sua entrada na prefeitura de Belo Horizonte, suspenda os Saldes
Municipais de Belas Artes que s6 voltam a ser realizados no ano de 1943. Ivone
Luiza, ao analisar tal fato, afirma que Kubischeck “instaurou uma ruptura no
continuo artistico-cultural de Minas. Mas, ao dar continuidade a programagdo dos
saldes, ficou evidente que ele reconheceu o carater revoluciondrio de sua origem,
no Saldo Bar Brasil, em 1936”.(VIEIRA, 1997, p.50).

O discurso pronunciado por Kubischeck buscava justificar a suspensio

Belo Horizonte apresenta um apreciavel movimento artistico (...)
Entretanto falta-lhe uma Escola de Belas Artes, no amplo sentido
do termo. A Escola que existe junto a de Arquitetura é apenas um
esforgo de alguns abnegados (). O capitulo da educagdo artistica
em Belo Horizonte esta ainda bem vazio. E parece contraditorio
um saldo oficial de Belas Artes na cidade — sem uma escola da

espécie, serd um salio para amadores. (Estado de Minas,
23/04/1940).

Tal fato coincide com uma séric de iniciativas de Kubischeck para a
instauragdo da arte moderna, proporcionando a vinda de virios artistas modernos
para a capital mineira tais como: Niemeyer, Portinari, Burle Max, Ceschiatti, Santa

Rosa, Alcides da Rocha Miranda. Dentre es e a vinda de

as iniciativas, destacam-s

Guignard, a construgio do complexo da Pampulha ¢ a instituicdo dos Saldes



Municipais de Belas Artes como mercado oficial das artes plasticas em Belo
Horizonte.

Apesar das agdes de Juscelino Kubitschek, nota-se a participagdo de Anibal
Matos nas exposigdes como membro do juri. No ano de 1944, realiza-se a 24*
Exposi¢do Geral de Belas Artes promovida pela Sociedade Mineira de Belas Artes ¢
patrocinada pela Prefeitura de Belo Horizonte. Na imprensa local ¢ publicado o
seguinte comentirio sobre a exposigdo:

0 éxito do certame que se realizou em homenagem ao governador
Bencdm\ Valadares, a0 Sr. Cristiano Machado, sccretirio da
40 ¢ ao prefeito Juscelino Kubitscheck superou em todos
05 seus aspectos, os sucessos alcangados nos anos anteriores,

tendo sido a sua ceriménia inaugural assistida por cerca de 1000
pessoas. (Folha de Minas, 28/12/1944).

Nessa exposigdo, participa um conjunto de artistas modernos, além de
académicos ja conhecidos na cidade de Belo Horizonte, dentre os quais Anibal
Matos, Belmiro Friciro, Ester d’Almeida Matos, Renato de Lima. Representando os
modernos, destacam-se Rita Lott e Guignard. Este ultimo responsavel pelas
modificagdes do cendrio das artes plasticas em Belo Horizonte com a fundagdo da
Escola do Parque. No ano de 1944, sob os auspicios de Juscelino Kubitschek, ha,
pois, os primeiros indicios de negagdo da arte académica em Belo Horizonte que

constaré no préximo capitulo.



2 - ARTE MODERNA EM BELO HORIZONTE - 1920-1944

No capitulo anterior, analisou-se a construgio do discurso académico nas
artes plasticas em Belo Horizonte, no periodo de 1917 a 1944. Para tanto, escolheu-
se como eixo a trajetoria do maior representante desse estilo na cidade: Anibal
Matos. Pintores académicos como Alberto Delpino e Frederico Bracher foram
também contemplados no desenvolvimento do primeiro capitulo em virtude do
resultado das premiagdes obtidas nos Saldes Municipais de Belas Artes realizados
nessa época.

Apesar da hegemonia académica de Anibal Matos, percebe-se a ocorréncia
de trés exposicdes modernas. A primeira, realizada por Zina Aita em 1920; a
segunda, o Saldo Bar Brasil em 1936 e a ultima, a Exposicdo Moderna de 1944.
Zina Aita ¢ figura proeminente da Primeira Exposi¢do de Arte Moderna e, por isso,

serdo apresentados alguns dados e sua trajetoria artistica.

2.1 - A Exposi¢iio Moderna de Zina Aita

Zina Aita nasce em Belo Horizonte em 1900. Esteve na Italia por seis anos,
onde se dedica ao desenho e & pintura nas cidades de Roma, Florenga, Mildo e
Veneza. A Exposi¢do Moderna de Zina Aita ¢ realizada no Conselho Deliberativo

em 1920, dois anos apés a fundagio da Sociedade Mineira de Belas Artes e, como

afirmou Ivone Vicira, & sur por esta
fundada pelo académico Anibal Matos.
Considerar o patrocinio da Sociedade Mineira de Belas Artes um fato

surpreendente ¢ comum para os pesquisadores que concordam com o discurso

negativo construido sobre a figura de Anibal Matos, mas é necessério citar que isso
apenas ocorre a partir da década de 1930. Essa visdo antipatica, entretanto, torna-se
recorrente na critica universitaria, dificultando o estudo da obra de Matos, que

passa a ser responsabilizado por monopolizar o sistema artistico de Belo Horizonte

e cria ilhos para o da arte moderna na

cidade.



A Primeira Exposi¢do Moderna, segundo Cristina Avila, é “considerada
bizarra pela critica, obtém, no entanto, comentirios positivos no jornal Didrio de
Minas em matéria assinada por FLY (pseudonimo de Anibal Matos)”. (AVILA,
1991, p.8).

Hipoteticamente, o termo “bizarro”, utilizado nos jornais mineiros, refere-se
muito mais a uma quebra da rotina que propriamente a uma desqualificagdo da
mostra desta pintora, fato que pode ser percebido pela anilise do conjunto de
matérias publicadas nos jornais mineiros em 1920. Nesse caso, na propria matéria
assinada por Anibal Matos, o termo “bizarro” também ¢ utilizado, mas com mesmo
sentido mencionado acima.

Duas matérias sdo publicadas no jornal Didrio de Minas simultaneamente &
abertura da exposicio de Zina Aita, ambas assinadas por Matos. Na primeira, ele
apresenta o ambiente artistico de Belo Horizonte; na segunda matéria, entrevista
Aita. Trata-se de uma jovem artista recém-chegada da Itilia, expondo em uma
cidade com um sistema artistico ainda incipiente. Por que enfrentar uma cidade
provinciana, se Aita ji havia realizado uma exposigao no Rio de Janeiro o que lhe
possibilitou ter contato com os modernistas? Possivelmente, sua escolha explica-se
pelas relagdes afetivas mantidas na capital mineira.

Anibal Matos possue um papel fundamental na Exposi¢do de Arte Moderna
de Zina Aita, pois, além de financi-la, apresenta a exposigio publicando duas
matérias no jornal Folha de Minas. Em sua descrigio da capital mineira, Matos
aponta que a

cidade nova ¢ formosa, comega a ter razdes de orgulho dos seus
filhos. J& hd uma geragdo moga que poderd, pelo brilho de

inteligéncia, firmar a sua gloria ao lado de outras cidades mineiras.
(FLY, Folha de Minas, 28/01/1920).

Na continuagdo do artigo, o artista faz uma comparagdo da formagao dos
artistas plésticos com profissionais de outras reas: “nossas escolas superiores ji
tém dado bacharéis, médicos ¢ engenheiros nascidos na cidade moga, dos
crepusculos de ouro”. (FLY, Folha de Minas, 28/01/1920). Enfim, conclui que,
naquele momento, estaria surgindo uma artista capaz de produzir o mesmo

reconhecimento no campo das artes que o ji existente em outros campos



profissionais de Minas Gerais. Todavi

, justamente para um publico como o de
Belo Horizonte, pouco familiarizado com questes estéticas, a visita a exposicdo de

Zina Aita exigiria bastante esforgo, pois

E verdade que ainda ndo atingimos um grau de perfeita cultura
estética; isso ndo ¢ de admirar, pois, mesmo nas grandes cidades
do Brasil, essa cultura ainda no atingiu o apogeu. (FLY, Folha de
Minas, 28/01/1920).

Na década de 1920, a cultura artistica, mesmo em cidades como Séo Paulo,
ainda ndo era consolidada, mas “isso, porém, ndo impede que tenhamos uma
maioria, talvez, capaz de admirar com sinceridade ¢ compreensio um certame
artistico” (FLY, Folha de Minas, 28/01/1920), conclui o artigo.

O cuidado na condugdo do texto de Anibal Matos ¢ compreensivel, pois
dialoga com uma artista que busca justamente romper com os ideais estéticos
defendidos pelo pintor. Ele reconhece que a pintura de Zina Aita possui

caracteristicas estéticas diferentes do cendrio artistico belo-horizontino. Para Matos

A senhorita Zina Aita vai apresentar-se com uma pintura bem
diversa daquela que o piiblico estd habituado a ver. Isto ndo quer
dizer que Belo Horizonte ji ndo tenha admirado a arte moderna.
Contudo essa apresenta modalidades virias, tendo a artista patricia
escolhido uma diversa das quais que aqui tém sido exibidas. (FLY,
Folha de Minas, 28/01/1920).

0 trecho acima pode ser considerado muito mais uma construgdo retérica que
propriamente um fato confirmado na cena artistica de Belo Horizonte. Até a década
de 1920, as exposigdes realizadas sdo, na sua maioria, patrocinadas pelo proprio
pintor-colunista ¢ ndo possufam nenhuma caracteristica moderna. Percebe-se,
entretanto, a multiplicidade de papéis que Anibal Matos representa. Nesse

momento, atua como colunista de um jornal ¢ ndo propriamente um patrocinador da

exposi

0. Este comentario pode, a primeira vista, parecer estranho, mas Matos
tenta diferenciar as atuagdes de colunista, pintor e patrocinador da exposi¢io de
Aita. Nio se deve entender que Matos produzisse visdes independentes a cada tipo

de atuagdio, apenas possuia a capacidade de diferenciar os seus campos de atuagdo.



Apés Matos analisar as condicoes ideais para a compreensio de uma

exposicio como a de Zina Aita, refere-se i as obras na

exposigao.

Para muita gente, ¢ de esperar, a pintura impressionista ¢ bizarra
da senhorita Zina Aita serd uma aberragdo, mas somente para os
olhos, que ndo sabem distinguir Belas Artes de artes menores.
(LY. Folha de Minas, 28/01/1920).

E possivel reconhecer a habilidade do colunista que, para explicar o aspecto
de diferenciaglio estética da obra de Zina Aita, acaba por utilizar categorias que a
arte moderna tenta destituir como o conceito de Belas Artes ¢ as divisdes entre
artes maiores e menores. Nio serdo revisadas as modificagdes reivindicadas pela
arte moderna, mas cabe ressaltar que o conceito forjado para Belas Artes ndo faz
mais sentido em um programa artistico que tenta justamente romper com os
processos de institucionalizagio da arte como ocorria no estilo académico. Tal
afirmagdo mostra-se coerente, se for considerado que Matos, realmente, conhece as
mudangas reivindicadas pela arfe moderna. Para finalizar, Matos informa:

Essas opinies, contudo, ndo calario no espirito de pessoas
alguma. Estamos cerios que a pintora mineira teri devidamente
apreciados os scus trabalhos, ¢ ndo Ihe faltardo o apoio moral ¢ o
éxito material muito justo ¢ compensador de seu nobre esforgo.
(FLY, Folha de Minas, 28/01/1920).

O primeiro artigo, como foi mencionado anteriormente, resume-se a alguns
comentirios sobre o cendrio artistico da cidade de Belo Horizonte ¢ faz referéncias
gencricas 4 obra de Zina Aita. Na segunda matéria, entretanto, a entrevista realizada
por Anibal Matos cria um efetivo didlogo com Aita. Matos assim descreve as
primeiras impressdes sobre o encontro:

Procuramos a pintora a fim de colher algumas informagdes de sua
vida de artista. Em sua residéncia, improvisada de atelié, tivemos
enscjo de uma palestra em que admiramos a sua inteligéncia viva.
(FLY, Uma artista bellorizontina. Folha de Minas 30/01/1920).

Aita esteve na Itdlia por seis anos, dividindo-se entre as cidades de Roma,
Florenga, Mildo e Veneza. Sua formagdo deve-se em grande parte ao pintor Galileu

Chini, que segundo ela era



célebre decorador ¢ colorista excepcional. Com ele, apés os
estudos académicos, continuei a trabalhar. Galileu Chini mesmo
na Academia, esforga-se para que os seus discipulos possam
desenvolver, livremente, seus dotes artisticos. Creio que ele
notou em mim certa ade'. (FLY, Uma artista
belorizontina Folha de Minas 30/01/1920).

A artista refere-se a possivel originalidade contida em sua produgio o que
permite que seu entrevistador concorde e afirme que, além de original, possua
muito talento. A autovalorizagio de Zina Aita parece um indicio de inseguranga,
contudo compreensivel, dada & pressdo da entrevista, que estava sendo realizada por
um artista consolidado como Anibal e, ao mesmo tempo, responsivel pela

que estava i a igdo da pintora. Nao se pode esquecer de

que Zina Aita é uma jovem artista de 20 anos que excursiona em um ambiente
artistico alheio 4 produgdo artistica moderna.
Aita acabara de realizar uma cxposigiio no Rio de Janciro, sendo recebida

com “franca simpatia no meio artistico e [suas pinturas] foram objeto de

> fato que que ela enfl “o publico ¢ a
critica”. (FLY, Folha de Minas 30/01/1920). Especificamente sobre a recepgdo do

piiblico, Zina Aita explica que teria sido

Boa e md. Boa para os artistas que conhecem a evolugio da arte
moderna e compreendem as novas escolas. M para uma parte do
piblico, para a “burguesia artistica” (..). Essa ficou assombrada,
como era de esperar. (FLY, Uma artista bellorizontina. Folha de
Minas 30/01/1920)

Na continuagdo da entrevista, Anibal Matos realiza, em suas palavras, uma
pergunta embaragosa ao pedir que Zina Aita compare o ambiente artistico carioca

com o de Belo Horizonte, a0 que cla respondeu:

Aqui... para lhe falarmos com franqueza, essa “burguesia artistica”
& bem maior. O senso estético ainda ¢ privilégio especial. Os
artistas sdo os “bandeirantes” da nova cruzada de ideal, estilo, &
claro, sujeitos ndo a flechadas dos indios, mas a pedradas nos
olhos (..) (FLY, Uma artista bellorizontina. Folha de Minas
30/01/1920).

Grifo meu.



Zina Aita estaria referindo-se a Matos quando menciona a “burguesia
artistica mineira™ Este tema embaragoso ¢ desconstruido por Matos ao afirmar que
“isso, porém, senhorita, ndo a impressionard. Vemos, com prazer, que o seu
temperamento ¢ combativo”. (FLY, Uma artista bellorizontina. Folha de Minas
30/01/1920). Anibal ainda persiste na discussio sobre o ambiente artistico miniro,
mencionando sua prépria contribuigdo para o desenvolvimento das artes em Minas

Gerais, a0 perguntar: “Mas, em Belo Horizonte, existe uma Sociedade de Belas

Artes?” A resposta de Zina Aita parece pouco espontinea.

Sim, ¢ verdade. Essa associagio de “heréis” ji realizou duas
exposigdes gerais sem o menor auxilio do governo. E um micleo
de sacrificados que assiste, sem direitos de defesa,
bom gosto e a vitdria passageira do maurogo reaciondrio dos
iconoclastas da arte. (FLY, Uma artista bellorizontina. Folha de
Minas 30/01/1920)

Essa hipotese ¢ levantada, pois se distingue uma mudanga no perfil
discursivo de Zina Aita, passando de uma critica 4 atuagdo de uma “burguesia

artistica” para a v o da o que a leg . A entrevista ¢

encerrada com informagdes sobre o estilo da pintora:

Classificam-me de orientalista, simbolista ¢ até de futurista. Nio
sou nada disso, procuro apenas ser o que me dita o meu senso
estético, seguindo os conselhos do meu mestre. (FLY, Uma artista
bellorizontina. Folha de Minas, 30/01/1920).

Nesta dltima citagdo, percebe-se que os conceitos estilisticos utilizados no

texto como émico ¢ moderno sio i para a anilise do
periodo historico em estudo. As limitagdes sdo provaveis, mas a exclusdo desses
conceitos incorreria em um relativismo improficuo. Estes artistas ndo estavam
preocupados em distinguir o tipo de corrente estilistica que seguiam e, talvez, nem
fosse possivel ter essa percepgdo no momento em que produziam suas obras. Cabe

recordar, por exemplo, que a exposigdo que motivaria o debate entre académicos ¢

modernos ocorre apenas dois anos apés a exposigio de Zina Aita em Belo
Horizonte.
E possivel inferir que o encontro entre os dois pintores transcorre em um

clima conflituoso, compreensivel pelo tipo de situagdo forjada. Possivelmente,



Matos, como representante oficial das artes plasticas em Belo Horizonte, teve a
incumbéncia de receber a jovem artista moderna que retornava da Itilia e escolheu
a “cidade natal” para realizar sua exposigio. Nesse contexto, Anibal Matos ¢
extremamente hébil ao conduzir a entrevista, contornando um conflito iminente.
Ademais, a0 patrocinar a Exposi¢do Moderna de Zina Aita, consegue demonstrar
que ndo possui a nenhuma discordincia com a produgdo moderna da jovem pintora
¢ estd acolhendo-a em sua terra natal.

Apés essas informagdes sobre a exposigdo de Zina Aita, torna-se possivel
apresentar duas obras significativas dessa pintora. A primeira, Retrato (Figura 14),
participa da exposicdo de 1920 em Belo Horizonte e, infelizmente, ndo recebe
andlises criticas. A segunda obra, 4 sombra (Figura 15), participa da Semana de
Arte Moderna e recebe um curto comentario da historiadora da arte Aracy Amaral
(1994).

2.2 - Zina Aita: duas pinturas

A obra Retrato, pintada com tinta éleo, é a representagdo de um garoto com
face rosada e vestindo boina verde. No lado esquerdo do garoto, ocupando
praticamente metade do quadro, nota-se a paisagem de uma cidade, destacando-se
algumas construgdes distantes ao observador. Por que escolher a representagio de
uma crianga tao familiar ¢ ndo nomeé-la? A pergunta pode ainda ser reformulada:

por que essa crianga parece tdo familiar? Talvez o objetivo tenha sido recuperar o

que existe de mais especifico em qualquer retrato e, com maior fregiiéncia, nos de
crianga: a familiaridade e o reconhecimento de um passado ausente misturado a

outras que itam de p para virem 4 tona.

A escolha de ndo representar o corpo inteiro e dividir o espago com uma
paisagem distante parece reafirmar o objetivo da rememoragio. A paisagem ¢ o
menino fazem parte de um passado ausente? Persiste certa inquietagdo. Por que o

menino olha o observador com tanta familiaridade? Como ¢ possivel o sentimento

de intimi com o ido? P , 0 que existe de comunicavel

nessas experiéncias do campo do sensivel configure o que uma obra de arte ¢ capaz



de despertar. A sensagdo de pelo olhar & com
um sorriso indefinido. Aita produz essas referéncias com a mistura de cores no

rosto do menino. O vermelho, o branco e o preto ao serem misturados, sem

dos espagos iti produzem o efeito de movimento que

caracteriza o sorriso ¢ o olhar do garoto. As variagdes cromaticas também sio

encontradas no verde e no branco da vestimenta ¢ cabe ao vermelho diferenciar os
dois planos da tela: o garoto ¢ a paisagem.

Até o momento, as andlises da obra de Aita sempre sdo feitas em

contraposi¢do a de Anibal Matos. Segundo Vieira, a atuagdo deste pintor deve ser

entendida em conjungdo com uma série de fatores da politica brasileira das

primeiras décadas do século XX. Matos estaria em consonancia com poder

que ia a da cultura elitista;
articulada ao sistema dominante”. (VIEIRA, 1997, 119). Nesse contexto, o convite
realizado pelo presidente da provincia na época, Chrispim Jacques Bias Fortes, a
Anibal Matos para a fundagdo de instituigoes de Belas Artes seria, dessa forma,
uma das estratégias politicas para a manutengdo do status quo, a saber, a politica
conservadora e oligirquica.

Para Vicira, “Mattos (sic) conscguiu ocupar plenamente os espagos ¢
construir uma politica que Ihe garantiu o controle do sistema das belas artes na
cidade”. (VIEIRA, 1997, 119). Essa autora, aproximando-se dos conceitos de Peter

Biirger, relaciona a atuagdo de Anibal & hegemonia da “arte-i

stituigdo”,

Com esse termo, [Peter Bilrger] refere-se “4s maneiras em que o
papel da arte na sociedade ¢ percebido e definido ¢ as manciras em
que a arte ¢ produzida, promovida, distribuida ¢ consumida”
(BURGER, 1993, apud: VIEIRA, 1997, p.133)

Anibal Matos representaria a “elite politica conservadora”, e, Zina Aita, o

ideal de vanguarda. A titulo de observagdo ser vanguardista

10 pais nos anos 20 ¢ rebelar-se contra as normas ¢ convengdes da
arte das elites conservadoras, que repudiavam o fascinio dos
emergentes pelo primitivismo ¢ pela busca de tragos arcaizantes
da tradigio cultural do pais. O espirito vanguardista dos
emergentes procurou integrar-se 4 realidade e buscava um



conceito de arte provocador em  relagio ao ndo-consentido.
(VIEIRA, 1997, p.126).

Mas, afinal, o que caracterizaria a atuagio vanguardista de Zina Aita? Um

dos conceitos caracterfsticos do artista de vanguarda seria a negagio da

institucionalizagdo da arte, por isso, como explicar o financiamento da exposi¢do da
pintora? Por que ela aceitaria ser entrevistada e patrocinada pelo maior
representante da arte académica e conservadora? Ou por que o maior patrocinador
desta arte financiaria uma artista oposicionista?
Uma questio plausivel implica observar que existem dois caminhos para a
nilise da produgdo de Aita ¢ Matos. O adotado pela pesquisadora Ivone Vieira ¢
nio dissociar atuagdo politica e poética, fazendo com que a produgdo de Matos seja
relegada ao segundo plano. Para a andlise aqui desenvolvida, o importante é
considerar a obra de arte na sua materialidade e tratando das motivagdes politicas
como complementares 4 presenga formal da obra de arte.
Para Peter Biirger (1993), autor citado por Vieira, a vanguarda poderia ser
dividida em trés fases. A primeira surge no final do século XVIII, pela substitui¢do

da arte aristocrética das cortes curopéias por uma arte romdntica que questiona o

conteiido imitativo ¢ ilusério da arte ' £ o primeiro da
artistica acadé a origem do modernismo ¢ a cmergéncia
da d0 de ia da arte, pelo o realismo ¢ o simbolismo.

Em um segundo momento, da

e a emergéncia do esteticismo, a partir da
segunda metade do século XIX, quando os artistas passam a questionar a propria
estrutura formal da arte, as formas ainda i de

por uma linguagem artistica inovadora ¢ experimental, como foi o caso do
impressionismo, do cubismo, do fauvismo e do art-nouveau. Para Biiger, o
esteticismo teria sido um importante momento de reflexdo das priticas estéticas que
culminariam na experimentagdo caracteristica do século XX.

A terceira fase, das vanguardas histéricas, superaria a fase de esteticismo
com os movimentos futurismo, dadaismo ¢ o surrcalismo, “movimentos que

questionaram a concepgdo de arte autdnoma e o proprio estatuto social da arte na



sociedade capitalista”. Qual seria, entdo, a inser¢do de Zina Aita nesses conceitos
desenvolvidos por Peter Biirger?

A questao é complexa, pois Anibal Matos nio teve ainda a revisao de sua
obra. A divida, portanto, recai sobre a metodologia usada por Ivone Vieira ao
comparar os dois pintores. Para Zina Aita, apesar de rapidamente, analisam-se as
propostas estéticas, ao passo que para Matos o importante ¢ suas vinculagdes
politicas. O que se reivindica ¢, pois, que os dois pintores recebam o mesmo critério
de anilise.

Como o interesse desta tese ndo ¢ discutir questdes politicas, ¢ necessario
retomar as questdes formais analisadas por Vieira. Desse modo, a cor poderia ser
considerada a categoria mais significativa da obra de Zina Aita em relagdo aos
principios da arte moderna. Vieira afirma que o elemento que caracterizaria a obra

de Aita como moderna estaria na recusa “as harmonias tradicionais” e na busca

constante de possibilidades criativas oferecidas pelas cores, fato que faz referéncia

a primii ea ] ati vibrantes, puras”. (VIEIRA, 1997,
p.147). A autora reconhece a influéncia do professor de Zina Aita, Galileo Chini,

que teria motivado uma releitura dos Nabis o que ocorreu no inicio do século.

Ao resgatar as ligoes de Vuillard, ela percebe que a arte dos fauves
e a dos Nabis se relacionam. Pois “a pintura fauve dcsemolve s
em  perfeita
notadamente com o pointilsme de Seurdh, que também esti na
origem do Cubismo ¢ do Futurismo™.'” A arte de Aita tem forte
acento fovista e aproxima-se da pintura de Matisse. (VIEIRA,
1997, p.147).

O didlogo com o trabalho de Vieira ¢ dificil, pois nio se sabe qual obra de
Matisse ¢ utilizada para a comparagdo com a pintura de Aita. Para tanto, foi
necessario buscar uma obra do pintor francés proxima ao periodo de Aita. O
confronto com a obra de Matisse ¢ possivel desde que se considere o tom
decorativo presente na obra deste pintor, como encontrado na obra La Le¢on de
Musique (Figura 16).

E inegavel o papel das cores na obra de Zina Aita como ¢ apresentado no

inicio da andlise da obra Retrato, mas ao invés da equivaléncia a Matisse, opta-se

" CF: FUSCO (1988).



pela 40 como 0 movi A produgio de Aita parece estar
em consondncia com esse movimento ocorrido no periodo entre-guerras, também

denominado de Macchiaioli ou “retorno a ordem”

0 movi i foi ituido na Escola de Florenga, na segunda
metade do século XIX, cujos artistas freqiientemente se reuniam no Florentine
Caffe Michelangelo, considerado centro cultural ¢ artistico entre o periodo de 1824-
59. Apesar de ter vigorado no século XIX, ainda no século XX exerce grande
influéncia, seja pela continuidade da realizagdo de alguns artistas, seja pelo
surgimento do PostMacchiaioli.

O movimento Macchiaioli surge, em grande parte, rompendo o termo
abstrato de “cultura italiana” que vigorava desde Dante e busca no termo macchia
atribuir o sentido de “sketch™ ou “sketch technique”.

Para caracterizar as transformagdes desse periodo, alguns criticos passam a
forjar o termo Novecento. Esse momento seria fruto da crescente perda de
expressividade da Italia no cendrio europeu, relegada a um nivel de provincia, apos
ter exaurido o impeto renovador do futurismo.

Para que se caracterizem, as aproximagdes estéticas entre Zina Aita e Galileo

Chini e, i o serd construida a
comparagdo das obras desses dois pintores. Com esse processo, ¢ necessdrio
mencionar alguns dados biogrificos de Galileo Chini, visto que o mesmo ji foi

feito com Aita.

2.3 — Galileo Chini, movimento Macchiaioli e Zina Aita

Galileo Chini na

¢ em Florenga, em 1873. As condigdes precarias de sua
familia fazem com que passe a trabalhar em uma fibrica de ceramica. Anos mais
tarde, matricula-se na escola Dazzi, em Florenga. Chini conhece, nesse periodo, o
pintor Giulio Bargellini, que trabalhava com Augusto Burchi. A partir do ano de
1895, freqiienta a Escola de Belas Artes de Florenca, onde passa a conviver com
Telemaco Signorini, Plinio Nomellini, Lodovico Tommasi, Salvino Tofanari,

Libero Andreotti, Enrico Sacchetti, e Giovanni Papini.



Em 1901, ganha a medalha de ouro na Bienal de Veneza com a obra La
Quiete (Figura 17). Essa obra serd analisada com o objetivo de caracterizar as
aproximagdes assinaladas anteriormente.

O tema aqui escolhido por Chini ¢ uma paisagem que ndo se diferenciaria
dos motivos usuais utilizados por Anibal Matos. Ndo obstante, um fator &
inquestionavel: assim como Aita, Chini, ndo busca a utilizagdo ilusionista de

formas geométricas para a construgio do espago figurativo, mas prefere,

as variagdes 3 para compor sua representagdo. Algumas
diferengas entre Chini e Aita devem ser destacadas. Chini, apesar de utilizar
mistura de cores, isola na tela os campos crométicos o que ndo acontece na pintura
de Aita. A paisagem do italiano ¢ representada em vérios planos separados pelas
cores das arvores, da terra, da cerca e da grama. Na pintura La Quiete nota-se,
ainda, a permanéncia de tragos académicos como o desenho das formas, que sio
posteriormente coloridas.

A pintura produzida por Oscar Ghiglia'®, Ritratto Del Pittore Barbieri
(Figura 18) de 1912, também permite a comparagio com a obra de Zina Aita,
apresentando caracteristicas tipicas do retorno & ordem: “clareza na forma e
sobriedade na composicdo, nenhuma afetagdo e nenhuma excentricidade, exclusdo
cada vez maior do arbitrario ¢ do obscuro”. (FABRIS, 1996, p.39).

Ghiglia também busca na figura humana o tema de sua representagdo. Tem-
se aqui um homem que posa para um pintor, escolhendo minuciosamente seus
gestos. Encontra-se em uma sala, sentado em uma cadeira, segurando na mio direita

uma bengala e com a mio esquerda colocada de forma artificial no rosto. Poder-s

e
ia imaginar que o chapéu colocado no colo ndo possui apenas o papel de compor
sua vestimenta. Esse cumpre, também, uma necessidade harmonica da cena e
contrapde-se com as outras cores utilizadas no quadro. O mesmo acontece com as
cores da calga, do paleté e o fundo da cena.

E interessante perceber que em O Retrato, de Zina Aita, a identidade e

personalidade do representado ndo sdo importantes. Buscam-se aspectos mais

" Ghiglia nasceu em Livorno em 1876. Comega a desenhar como autodidata passando posteriormente

a freqiientar o estidio de Manaresi ¢ Guglielmo Micheli tendo conhecido Llewelyn Lloyd, Antony De Witt
Modigliani



universais na composigdo, valorizando apenas o rosto em contraposi¢do a paisagem.
Com isso, a escolha por uma retratagdo mais universal do tema torna o titulo
secundario. Os retratos, pelo menos até o século XX, sdo padronizados pelas
exigéncias de quem contratava o pintor para ter sua imagem imortalizada. A
composi¢io do personagem ¢ os objetos que simbolizam atributos de diferenciagio
social sdo, metodicamente, situados na tela o que, geralmente, exigia uma
representagéo do corpo inteiro.

Apés a Exposigio Moderna de Belo Horizonte, Zina Aita participa da
Semana de 1922, com as seguintes obras: A Sombra, Estudo de Cabega, Paisagem
Decorativa, Méscaras Siamesas, Aquarium, Figura e Painel Decorativo, além de 25
impressdes.

Destaca-se A Sombra (Figura 15), composta por seis homens trabalhando em
uma rua. A utilizagio das cores dificulta a delimitagdo dos espagos, mas é possivel
localizar um meio fio que separa o limite da rua e as casas. A rua, assim como os
outros elementos que compdem a cena, possui uma variagio cromética muito mais
complexa que a realizada na pintura O Retrato (Figura 14).

Nessa pintura, as sombras dos objetos adquirem sempre a tonalidade azul.
Isso ¢ o que se constata, ainda, tanto nos trabalhadores representados, quanto em
formas nao sugeridas na tela. No que se refere a estas Gltimas, nota-se, perto dos
trabalhadores, uma enorme sombra azul possivelmente produzida por um grande
edificio ndo representado na tela. Essa sombra azul possibilita imaginar ndo apenas
a continuidade da cena fora do espago figurativo como também o movimento da luz
no quadro. Como explicar a falta de correspondéncia entre a sombra dessa
construgdo ausente com a dos trabalhadores? Talvez o objetivo ndo tenha sido o de
captar apenas o instante, mas produzir a sensagdo de uma atividade realizada ao
longo de vérias horas.

Um outro aspecto importante ¢ a presenga de um conjunto de pontos na tela
que poderia produzir aproximagdes com os primeiros estudos pontilhistas de
Georges Seurat, em obras como Paysan a la Houe, 1882 (Figura 19).

No que se refere & obra 4 Sombra, Aracy Amaral informa que poderia

pertencer a uma téenica pés-impressionista e



a composiglo constante de manchas coloridas justapostas a
Vuillard, essa pequena obra parece-nos uma das mais avancadas
das presentes na Semana. Eximia aquarelista, nao deixa de causar
espécie, contudo, em Zina Aita, alguns trabalhos nesta técnica
realizados em 1923, alguns de concepgdo bastante académica para
a autora de trabalho como o precedente. (AMARAL, 1972, p.180).

Os pesquisadores Zanini, Amaral e Vieira concordam, entretanto, com o tom
decorativista contido na obra de Zina Aita. Para citar apenas Zanini, esse fato seria
conseqiiéncia dos ensinamentos de Galileo Chini — “como indicam os titulos de trés
das oito obras exibidas na Semana de Arte Moderna: a de n° 47, Paisagem
Decorativa, a de n°® 48, Mdscaras Siamesas e a de n° 51, Painel Decorativo™.
(ZANINI, 1991, p.28).

Yan de Almeida Prado afirma, na ocasiio da Semana, que a obra de Aita
teria sido a que mais agradou o piblico o que pode ser explicado, segundo Zanini,
pelo “lado decorativista da pintora” ¢ “sua presenga na Semana marcava-sc
certamente pela ndo recorréncia aos ismos. Ela remetia-se um pouco atrds, para o
seu impulso.” (ZANINI, 1991, p.28)

A obra de Aita, 4 obra de C (Figura

20), de Llwelyn Lloyd, produzida em 1917, também pode ser oportuna.
Para encerrar as referéneias & pintura 4 Sombra, vale mencionar o juizo,
talvez um pouco exagerado e sem maiores explicagdes, de Aracy Amaral ao
considerd-la como “uma das mais avangadas presentes na Semana”. (AMARAL,
1972, p.180).
Por fim, apesar da importancia da exposigiio de Zina Aita, a mesma nio ¢
catalisadora de outras do género:
Em Minas Gerais, onde a exposi¢io de Zina Aita, em 1920,
representara o primeiro (e isolado) impulso de modernidade

artistica no Estado, registraram-se esparsos esforgos de renovagdo
do ambiente, enrustido ¢ apegado a rotina. (ZANINI, 1991, p.28).

A delimitagdo utilizada para caracterizar o periodo de hegemonia da arre
académica em Belo Horizonte tem que ser, contudo, relativizada, pois Anibal
Matos continua atuando em Belo Horizonte, seja na organizagdo das Exposicdes

Gerais de Belas Artes, scja participando como jurado ou artista de exposigdes que a



critica do periodo intitulava como modernas. O estudo acurado da obra de Zina Aita
ainda estd por se fazer, pois, mesmo tendo participado da Semana de Arte Moderna

em 1922, ndo recebe a devida atengdo da critica.

2.4 - O Salio Bar Brasil 1936

Apés a exposigio de Zina Aita, uma outra exposigdo, em 1936, torna-se
importante para a discussdo do modernismo nas artes pldsticas em Belo Horizonte:

O Salao do Bar Brasil. Com relagio a esse evento, cabe a observagio de Vieira:

£ importante observar que nem a escolha da data da Exposigdo ¢
nem o local sio gratuitos, pois. no mesmo periodo, a cidade “em
festa” como disse Renato Lima comemorava o “2° Congresso
EuL.\n»l 0 Nacional". Esse evento, mais do que um ato religioso,
crau de forga do poder

da Igre]z, a nivel nacional. (..) Quanto ao local, fica evidente que
0s artistas — descjando subverter a ordem escolheram o “Salio do
Bar Brasil”, situado no pordo do entdo Cine Brasil, que havia sido
inaugurado no inicio da década de 30, cuja construgao mostra os
tragos “Art-Deco”, em voga na época. (VIEIRA, 1986, sem
pigina),

A exposico caracteriza-se por negar a hegemonia académica de Anibal
Matos, mas participam, conjuntamente, com os artistas modernos alguns
conservadores. A presenga destes ultimos demarcaria, para Cristina Avila, o
momento de transi¢do da arte académica para a moderna. (AVILA, 1991, p.15).

O financiamento ¢ feito pela prefeitura de Belo Horizonte, fato que ndo
ocorria com as exposigdes de Anibal Matos, mesmo sendo taxado de legitimador da
politica conservadora.

Ironicamente, pois Anibal Mattos (sic) jd havia tentado indmeras
vezes, sem conseguir, o efetivo apoio governamental para as suas
exposigdes, ¢ aps uma solicitagio dos artistas promotores do
Saldo do Bar Brasil, que a Prefcitura acampard os Saldes de Arte
de Belo Horizonte. A partir de entdo, vio se sobrepor dois eventos
artisticos: os Saldes da Prefeitura ¢ as Exposides promovidas pela
Sociedade Mineira de Belas Artes. (AVILA, 1991, p.15).

ontem, a icdo de arte do Bar Brasil

organizada por Delpino Jinior e um grupo de artistas modernos. (Folha de Minas,



11/09/1936). Dessa forma ¢ apresentada nos jornais da capital mineira a Exposigao
moderna de 1936. Estava presente o “representante do governador do Estado, Major
Eudoxio dos Santos”, Anibal Matos e “virios intelectuais, jornalistas, pintores e
figuras de destaque em nossos meios artisticos ¢ social”. (Folha de Minas,
11/09/1936).

Na ocasido, o pintor Renato Lima discursa, afirmando que cstava feliz com a
renovagio das artes, visivel no Saldo Bar Brasil, ¢ que

Nio ¢ sem motivo este frémito de animagdo que anda pelos
arraiais da arte. Hé uma primavera renovando as esperangas dos.
artistas de Minas Gerais, como esta que anda 14 fora varrendo as
folhas secas ¢ esverdeando os arvoredos. (Folha de Minas,
11/09/1936).

Alberto Delpino, Djanira Seixas Coutinho, Genesco Murta, Renato Lima,
Franciso Rocha, J. J. Neves, Delpino Jinior sdo alguns dos artistas entdo
participantes. Apesar da presenga de vérios artistas conservadores, os discursos
possuem um tom de ordem, conclamando os minciros a trabalharem para o
engrandecimento das artes plasticas de Belo Horizonte. O momento seria de reagdo

a0 cabotinismo que de longos anos vem explorando a deficiéncia e
pobreza de nosso ambiente artistico e incumbindo aos chefes
desse movimento combater, por todos os meios licitos, esse estado
de coisas, (..). (Nota distribuida aos jornais pelos organizadores do
Saldo Bar Brasil. Folha de Minas, 15/09/1936).

Ainda, conforme a nota feita pelos organizadores do evento, seria fungio dos
artistas mineiros desejosos de trabalhar pela grandeza e progresso do estado
unirem-se com coragem e paciéncia para “remover todos os obsticulos e arrastar
corajosamente todas as dificuldades as quais as artes plasticas enfrentariam em
Belo Horizonte”. (Nota distribuida aos jornais pelos organizadores do Salio Bar
Brasil. Folha de Minas, 15/09/1936).

Para os organizadores do Saldo Bar Brasil, seria necessirio que a cidade de
Belo Horizonte despertasse do seu velho marasmo “disposta a prestigiar os seus
auténticos valores™. Sdo premiados os seguintes quadros: Igreja do Rosdrio ¢
Observatério, de Genesco Murta; e a Fazenda do Leitdo, de Renato Lima; além dos

desenhos de Fernando Pierucetti, Miséria (Figura 21) ¢ Jornaleiros (Figura 22).



Conferem-se, também, mengdes honrosas aos trabalhos de Delpino Janior e Erico
de Paula.

Enquanto no Bar Brasil, os artistas percebem que ¢ chegado o momento de
se desvencilhar de todos os entraves para a consolidagio da arte moderna. A
imprensa da capital mincira recebe as reivindicagoes de forma ironica. Como
Anibal Matos inaugura uma exposi¢io no mesmo periodo em que acontece o Saldo
Bar Brasil, as comparagdes nos 6rgios de divulgagio tornam-se inevitdveis.

Segundo Jair Silva,

Um homem saiu cambaleando da Exposigao de Pintura. Porque hé
1o momento uma revivescéncia de costumes de artistas. Boémios
de 1936. O Bar Brasil esta enfeitado de quadros e de escultores. A

pessoa entra, observa e vai repetindo os chopps. Depois de
ulgumm horas, a impressdo do visitante ¢ magnifica, tornando-s
excessivamente precirio o seu equilibrio. Vou a Exposicio de
Pintura - diz o marido apanhando o chapéu. Mas a esposa descja
um esclarecimento: vocé vai a Exposigo de Anibal Mattos ou
Exposigao de Delpino Jinior? (SILVA, Subterrancos dos Atistas.
Folha de Minas. 18/09/1936).

O que parecia ser uma exposi¢do de ruptura é interpretado ironicamente,

ma

, pelo menos, um fato deve ser destacado: enfim, ¢ possivel na capital mineira
visitar duas exposi¢des diferenciadas

Jair Silva continua sua analise mencionando que

0 st. Anibal Matos instalou-se sem bebidas no Teatro Municipal.
Os artistas novos foram discutir a arte na penumbra de um bar.
So oposicionistas. Nao concordam com a evidéncia concedida
em Minas, a0 pintor Anibal Matos”. (SILVA, Subterrancos dos
Artistas. Folha de Minas. 18/09/1936).

O Saldo Bar Brasil parece ter sido a primeira manifestagdo publica contra a
atuagdo de Anibal Matos na cidade de Belo Horizonte. Jair Silva afirma que o
acontecimento realiza uma “campanha desnecessdria porque o nosso piblico ja ¢
suficiente para mais de uma exposicdo. Deixemos, porém as brigas particulares.”
(SILVA, Subterraneos dos Artistas. Folha de Minas. 18/09/1936).

Nesse contexto de animosidade, os dois desenhos de Fernando Pierucetti,

anteriormente mencionados, traduzem a necessidade de uma produgdo moderna nas



artes plasticas em Belo Horizonte. Isso faz com que sua analise se torne substancial

para a compreensdo da dindmica que ora se instaura nas Gerais.

2.5 - Fernando Pierucetti

Fernando Pierucetti nasce em Belo Horizonte em 1910. Além de pintor'® ¢
cartunista, desenhista, ilustrador ¢ artista grifico. A sua versatilidade permite-Ihe
atuar como ilustrador ¢ cartunista. Pierucetti trabalhou nos jornais Folha da Noite,
O Estado de Minas ¢ Folha de Minas e as revistas Montanheza, Belo Horizonte,
Alterosa e Vida de Minas.

A andlise da obra de Picrucceti ¢ importante por s diferenciar da produgdo

executada na capital mineira, pois nega os temas tradicionais escolhidos pela

pintura na capital: o carro de bois, as igrejas de Ouro Preto ¢ o pa

ado glorificante
e idealizado que, até entdo, vigorava na arte mineira. Prefere observar o cotidiano e
os excluidos que, geralmente, os habitantes da cidade moderna preferem nio ver.
Pierucelti ¢ o primeiro artista que abandona as imagens consensuais do
passado, na antiga capital, e busca no presente, na nova capital, os temas para
composigio da sua obra. Nesse sentido, revelam-se as contradiges de um projeto
que se apropria do termo moderno para legitimar a exclusio e a mudanga
autoritiria. Assim, os artistas académicos e mesmo os modernos, que participam do

Saldo de Arte Moderna de 1936, olham para Belo Horizonte, mas véem Ouro Preto.

Negam, dessa forma, as i¢des inerentes a i que comportam ao
mesmo tempo propostas utépicas ¢ excludentes.

Como ndo ¢ possivel saber qual foi a intengdo do pintor ¢ necessério que se
construa hipoteticamente algumas questdes. Possivelmente, a obra de Picrucetti
estaria atenta as contradigdes de uma cidade moderna ao eliminar a tinta de boa
qualidade e escolher o desenho como forma de expressio. Dessa forma, recusaria a
preparagdo da tela, que era um aspecto fundamental para a realizagdo de uma
pintura académica e, talvez, teria escolhido o material nio nobre — o papel
amassado e rasgado. O suporte ¢ a representagdo completam-se: ambos excluidos

E necessdrio afirmar que, apesar de Pierucetti ter sido premiado no Saldo Bar Brasil e produzir uma
obra questionadora, o artista deve ser considerado um epifendmeno, pois ndo continuou sua carreira artistica.




pelo processo de modernizagio da cidade. Gesto intencional ou ndo, Pierucetti
apropria-se de materiais sem fungao artistica e confere-lhes este significado.
A desnaturalizagio do homem & outro aspecto que deve ser considerado na

obra do artista. As imagens é cenas sem i sem

mudangas. Como visto com relagao a Anibal Matos no primeiro capitulo, o homem,
ao ser incorporado 4 paisagem o ¢ também ao seu tempo: o tempo-naturcza, imével,

natural, oposto 4 mudanga. Os personagens de Pierucetti sdo expostos na contramao

dessa tendéncia expostos ao frio, excluidos dos projetos utépicos da modernidade,

que niio foram pelas propostas modernas.

A cena a que se assiste ¢ instigante: uma mulher enrolada em um cobertor
rasgado tenta proteger seu filho mais novo. Apesar de criangas, os dois filhos mais
velhos jé receberam a atengao possivel para uma familia que tem que sobreviver na
rua. Hipoteticamente, o papel estd sendo consumido assim como a histéria da

familia representada no desenho. Os personagens, em razdo da deformagao,

produzem a sensagio de criaturas ou & margem da

A outra obra, Jornaleiros (Figura 22), nio possui menor capacidade
expressiva que a Miséria (Figura 21). O desenho ¢ novamente utilizado como
recurso téenico. Dois jornaleiros dormindo possuem a mesma deformagio da
familia supracitada. Nao ha nada de digno na experiéncia do trabalho, nem no
sentido moral e muito menos no financeiro. Pierucetti tem consciéncia do potencial
de ruptura estética e politica existente em sua obra, por isso elege um pseudénimo

para apresenté-la ao piblico. Ao fazer isso, homenageia ironicamente o seu

repressor, o delegado responsével por cagar os ivos, os istas. O tema
escolhido também ndo deve ter sido aleatério, trabalhadores responséveis por
disseminar as noticias. Seriam estas subversivas? Jair Silva achou desnecessirio o

uso do pseuddnimo. Segundo este colunista:

(.) Luiz Alfredo é o pseudénimo de Fernando, rapaz de talento.
Apesar disto, conseguiram-lhe passar um trote. Fernando pintou
algumas cenas atualissimas e comovedoras das ruas de Belo
Horizonte. Mas foi advertido do perigo de ter de ajustar contas
com a policia, que poderia considerd-lo comunista. O pseuddnimo
de Luiz Alfredo ¢ assim uma homenagem ao delegado Orlando




Morethson. (SILVA, Subterrineos dos Artistas. Folha de Minas.
18/09/1936).

p a relagio da escolha do pscuddnimo

Luiz Alfredo para homenagear o delegado Morethson.

Geraldo des, no | da A do Saldo

Bar Brasil, afirma que, no inicio de sua pesquisa, procurou Pierucetti para convida-
lo a expor seus desenhos. Pierucetti ndo sabia onde sua obra se encontrava por té-la
deixado com o “intelectual Fritz Teixeira Sales, que pretendia nao sé divulgar o
evento, como também ajudar o jovem artista”. Diferentemente do que é informado
por Jair Silva, o desaparecimento da obra de Fernando Pierucetti ¢ motivado pelo
clima politico-ideologico que se instaurou no Pais a partir do
Estado Novo e as ameagas ao artista, pelo conteiido social de seu
trabalho, facilitaram o desaparecimento de sua obra. Ela foi
resgatada, agora, embora tenha softido danos ao longo desse
tempo em que permaneceu desaparecida, dada as idéias sociais
subjacentes aquelas formas artisticas. (VIEIRA, 1986, p. 9).
Com relagdo a esses dois desenhos que participam do Saldo Bar Brasil, Silva

informa que “sio dois cxcelentes descnhos que exprimem a inteligéncia de

Fernando ¢ nao o como i supde”.
(SILVA, Subterrineos dos Artistas. Folha de Minas. 18/09/1936).
Com relagio & pintura de Pierucetti continua:

ndo dou opinido, por achar melhor os retratos de Kodak. Pelo
mesmo motivo, porque, em vez de aritmética, prefiro as méquinas
de calcular. Apenas admiro as pessoas que ainda dispde de tempo
para ficar misturando tinta. (SILVA, Subterrineos dos Artistas.
Folha de Minas. 18/09/1936).

Tal posicionamento indica uma critica aos pintores que ainda buscariam
captar imagens verossimeis. Para esse tipo de produgdo, como afirma o colunista,
melhor seria utilizar uma méquina fotografica.

Apés uma ripida descrigdo dos quadros de Fernando, Genesco Murta e
Delpino Jr., o colunista passa a referir-se ao significado do Saldo, assinalando que

“os trabalhos e todos que




propagam a nossa incapacidade, indiferenca e esterilidade artistica”. (SILVA,
Subterraneos dos Artistas. Folha de Minas. 18/09/1936).

O mais importante, portanto, ndo foi expor os quadros, mas demonstrar que
esta iniciativa “ndo teve absolutamente o intuito {nico e comum de disputar
prémios oficiais ¢ nem o de venda de quadros para desentendidos ‘blasés” o que
muito aumenta o seu mérito”. (DINIZ, Folha de Minas, 20/10/1936).

A exposigdo teria sido portanto,

um produto espontaneo de artistas idealistas, sinceros, arrebatados
por este espadachim da arte, que ¢ Delpino Janior, e que
marcaram, como objetivo principal, uma demonstragdo que j se
faz em nossa terra muita coisa de aprecidvel no meio da gente
moga, fossilizados dos “tabus™ da Arte. (DINIZ, Folha de Minas,
20/10/1936).

O ecletismo estilistico caracteriza o Saldo, sendo possivel ver trabalhos de

quaisquer espécie, ¢ que ndo se preocupou com a fixagdo de uma
téenica convencional, para_que dentro dela, os expositores
realizassem seus trabalhos. Preferiu-se, mui razoavelmente que
cada artista desse expansio plena a sua maneira pessoal de
criagio, tanto no motivo quanto na forma e dentro desse critério
democritico, coisa muito rara presentemente em qualquer de
nossas atividades, aparecem os trabalhos de cunho mais variado e
moderno: paisagistas, aquarelistas, retratistas, desenhistas, como.
também trabalhos de arquitetura, escultura e caricatura. (DINIZ,
Folha de Minas, 20/10/1936).

Na citagdo acima, o colunista confirma a participagio de artistas
conservadores com outros modernos. E ainda necessirio entender porque esses
artistas conservadores ndo participam da Exposigdo de Anibal. Uma hipétese, que
pode ser levantada, é que se comega a demarcar a hostilidade contra o pintor Anibal
Matos, ndo motivada, entretanto, por questdes estéticas.

No desenvolvimento da argumentagdo, ¢ estruturado um discurso cada vez
mais genérico, pois comega por valorizar o ecletismo da exposigio, o idealismo dos
artistas, passando rapidamente a criticar um tipo especifico de produgdo estética
que o colunista denomina de “arte pela arte”. Embora se espere a coeréncia
conceitual, no caso do texto jornalistico, a andlise passa a ser dificultada pela

apropriagio que se faz dos conceitos o que pode até comprometer a compreensio do



sentido empregado. Ao explicar o fenomeno da “arte pela arte”, o colunista utiliza a

obra de Fernando para realizar sua argumentagdo:

0 interesse que tem despertado seus trabalhos ¢ uma resposta
severa langada aqueles que insistem, refestelados em coxins
de sibaritas®, em defender a famosa tese de “arte pela arte” ou
“arte pura”, sem nenhuma orientagdo para fatos humanos ou
sociais. Estes “deuses”, habitantes de astrais diferentes, dirdo
histérica ¢ sarcasticamente, indicando para os trabalhos de
Fernando ¢ mostrando a “assimetria’, os “defeitos de técnica’
¢ uma porgdo de coisas mais, que seus olhos de “entendidos”
descobrem. Nio importam as opinides deste quilate. Sao
insensiveis ¢ eunucos, que ndo diminuiram absolutamente o
valor dos trabalhos. (DINIZ, Folha de Minas, 20/10/1936).

Com relagio aos comentaristas da exposigdo, existiriam ainda os bem
intencionados que diriam que os trabalhos de Fernando Pierucetti podiam “mesmo

ser melhores na técnica e mais esmerados na confec¢do™. O colunista ndo concorda,

com esse tipo de posi pois a obra de Fernando fora inspirada

em fatos de profunda dor e desdita humanas, transpondo-os, cheio
de paixdo e revolta, apressadamente s o papel barato que
encontrou em sua frente, rasgado, assimétrico. Nao poderia, ¢
incontestavel, tornar mais perfeita uma linba da caltada ou um
contoro da perna do menino famélico. Seria, apenas mostrar-se
cuidadoso, quando mostrou ser hiper sensivel no sentir a dor
alheia, retratando-a de chofre ¢ com um objetivo, o que ¢ bem
mais lisonjeiro. (DINIZ, Folha de Minas, 20/10/1936).

Nio se sabe qual foi o objetivo de Fernando ao oferecer os desenhos
rasgados para a exposigdo, mas a citagdo acima, escrita a época, confirma a
apresentagio da obra rasgada. O comentario sobre a obra de Fernando Pierucetti
acaba por suscitar um debate que Aracy Amaral caracteriza como o inicio de
politizagdo das artes plasticas no Brasil. Nesse contexto, a necessidade de uma arte
politizada, a negagio da “arte pela arte” e um ambiente politico atento aos
comunistas sio caracteristicas do inicio da politizagdo das artes como informa:

No Brasil, a primeira manifestado escrita que conhecemos de um

artista pléstico nacional sobre a problemitica social, bem como
sobre a utilizagdo da arte na ajuda ao “amilhoramento™ politico-

Segundo o di louaiss, “sibarista” seria a pessoa dada ao “desejo de luxo ¢ prazeres”
Dicionrio aletronico Houiss du lingua portuguesa.




social do homem, como diria Mério de Andrade, datada de 1933,
viria de Di Cavalcanti. (AMARAL, 2003, p.33).

Essa concepgdo de Di Cavalcanti aparece em um texto escrito a “propdsiro

da exposi¢ao de Tarsila, no Palacete Hotel do Rio de Janeiro”. Para um artista

engajado como ele, seria necessaria a produgdo de trabalhos politicamente

compromissados e, em suas palavras

ndo podemos nos separar da humanidade, com veleidades de
possuirmos qualquer coisa de superior aos nossos semelhantes
Por isso, quando um artista sente-se inu)mpreendldn ndo pode
repudiar a incompreensio que o da, deve ao contririo
procurar as razdes dessa mcnmpreem'\o (DI CAVALCANTI,
Didrio Carioca, 15/10/1933).

Relacionado ao surgimento da preocupagdo social da arte brasileira nio

pode, contudo, esquecer-se da atuagio de Livio Abramo, que, ji nos fins dos anos

1920, manifesta seu interesse pela politizagio do circuito artistico brasileiro. Sem

davida, a maior influéncia

desse pintor ¢ produzida pelo Expressionismo alemdo

nas suas obras apresentadas em Sdo Paulo, em 1929 ¢ 1930. Com relagdo a Abramo,

Mario Pedrosa informa que

Uma das principais

E ele o primeiro artista, a0 que se saiba, a transpor para a xilo o
tema da luta de classe: o operdrio na fibrica, o operario
coletivamente em protesto, a velha fibrica de tecidos com o seu
perfil recortado, grades ¢ chaminds crectas como uma infantaria
em face do inimigo ¢ em volta, pela acidentada topografia
adjacente, o casario operdrio, em grupos, trepados pelas clevagdes
como trogos emboscados de assaltantes (guerrilheiros?).
(PEDROSA, 1975, p.278).

rupturas buscadas por csses artistas militantes seria

retirar a arte do monopoélio de uma burguesia diletante, fato reivindicado por Anibal

Machado ¢ constatado por Aracy Amaral

A degradagio das artes plisticas do Brasil, nos dltimos tempos, se
explica principalmente pelo seu afastamento, cada vez maior, das
fontes populares, para poder s¢ afeigoar a0 gosto de uma elite que
ndo ¢ uma elite. (AMARAL, 2003, p.51).

A arte pela arte produziria um convite ao isolamento, “ao prazer secreto, ao

suicidio”, além do que ela



Rejeita a importagio sem contestagdes dos modelos estrangeiros
em artes. Nas idéias de sua conferéncia jd estd o nicleo da
temiica - o popular - que surgiria na segunda metade da década
nas obras dos artistas da Familia Artistica Paulista, ou no Rio de
Janeiro, em vérios pintores do Nicleo Bernardelli, como Sigaud,
Campofiorito, entre outros, com trabalhos impregnados com a
preocupagio social nessa geragao jovem dos anos 30. (AMARAL,
2003, p.52).

A tradigdo fundada pela Missdo Francesa e consolidada ao longo de décadas
passaria a ser questionada, sobretudo, pela sua origem européia “com receita
ps2).

No Saldo Bar Brasil, apesar da negagio da arfe académica, na figura de

francesa e sob o signo funesto do academicismo”. (AMARAL, 2003

Anibal Matos, néo ¢ possivel perceber nenhum modelo organizado de contestagéo,
como ocorre em Sdo Paulo, na Semana de 1922. Em Belo Horizonte, o que motiva
os artistas ndo ¢ propriamente um tipo de arte capaz de motivar a mudanga social,
antes, uma disputa pelos espagos institucionais da arte.

Como ¢ indicado anteriormente, no Saldo Bar Brasil, hé ainda a participagao
de intmeros artistas académicos e, no programa do saldo, é permitido qualquer tipo
de estilo. Um outro fator a ser destacado é que o evento possuia como objetivo
conferir prémios ¢ vender as obras expostas, fatos que ndo indicam a iniciativa de
motivar uma transformagdo social.

A tinica obra capaz de suscitar o debate sobre a politizagdo do meio artistico
brasileiro ¢ a de Fernando Pierucetti. Essa situagdo ¢ bastante recorrente nas artes
plasticas de Belo Horizonte. Existem algumas propostas que sinalizam para uma
aproximagio ao debate nacional, mas nio possuem continuidade por ndo criar
ressonancia em outros artistas da cidade. Esta ¢ a percepedo de Zanini, por
exemplo, ao referir-se & Exposicdo Moderna de Zina Aita.

No Rio de Janeiro, as tentativas de mudanga no ambito da arte académica
possuem ressondncia nos saldes de artes plasticas. Como se sabe, as instituigdes

artisticas possuem maior resisténcia para modificarem os discursos formalizado:

Assim como em Belo Horizonte, no Rio de Janciro, na década de 1930, os artistas
modernos comegam a reivindicar sua insergao nos saldes académicos. O fato mais
conhecido ocorre em 1930. Nesse ano, Lucio Costa ¢ nomeado diretor da Escola

Nacional de Belas Artes (Enba) por Francisco Campos, ministro da Educagdo e



Saude do governo Getalio Vargas. Apesar de manter os antigos professores
académicos, contratam-se artistas de tendéncias renovadoras como Gregori
Warchavehik, Leo Putz ¢ Celso Antonio. Costa supervisiona a comissio de
organizagdo da 38" Exposi¢do Geral de Belas Artes em 1931, composta por Manuel
Bandeira, Anita Malfatti, Portinari ¢ Celso Anténio; accita todas as obras inscritas ¢
provoca a desisténcia dos académicos de renome.

O Saldo Revoluciondrio, como se torna conhecido, retine 506 trabalhos de
106 pintores; 129 de 41 escultores ¢ 35 projetos de 10 arquitetos, formando, em

alguns casos, verdadeiras mostras individuais. Pela primeira vez no Brasil, os

modernistas 1ém presenga significativa em uma igao oficial. P
pelos académicos que dominam a Enba, e sem ter respaldo politico, Lucio Costa
demite-se enquanto ainda se realizava o polémico Saldo, retornando a escola & sua

estrutura tradicional.

No dmbito das artes buscou-se a reforma e a atualizagio do ensino
e, justamente, o Saldo de 1931, ou saldo dos tenentes ou ainda
saldo revoluciondrio, como ficaria conhecido, tornava-se palco
para a apresentagio de propostas que se inseriam na vertente
modernista. Lucio Costa, entdo diretor da Escola Nacional de
Belas Artes, havia defendido a organizagio do XXXVIII
Exposigio Geral de Belas Artes, que seria lembrada pelos
diferentes nomes de saldo como anteriormente ja disse. (LUZ.
1999, p.82).

Na década de 1930, em Sdo Paulo, os artistas modernos também reivindicam

a a0 da arte démi ticulado por Quirino da Silva e Geraldo Ferraz,
entre outros, o Saldo de Maio ¢ criado para exibir a produgdo dos artistas modernos
que ndo tinham, entdo, um espago proprio de exposigdo. Flavio de Carvalho
colabora para a realizagio das duas primeiras mostras e ¢ o responsavel pela
terceira. No primeiro saldo, sio apresentadas obras de artistas brasileiros ou aqui
residentes e, de acordo com Frederico Morais, “acompanhando a mostra foram
realizadas varias conferéncias como a de Flivio de Carvalho”, denominada O
aspecto mérbido e psicolégico da arte moderna.

No segundo, destaca-se a produgdo de artistas ingleses surrealistas e
abstratos como Ceri Richards, Ben Nicholson e Penrose. Do terceiro e ultimo,

também participam cstrangeiros como Magnelli, Calder ¢ Albers com obras



predominantemente abstratas. Dentre os artistas nacionais presentes nos saldes,
destacam-se jovens artistas paulistas, embora também comparegam artistas
radicados no Rio de Janciro. E grande o contraste entre a arte nacional, ainda
figurativa, e as tendéncias ja consagradas no exterior, colocando em evidéncia a
necessidade de intercimbio para renovar a produgao artistica ¢ a da critica.

Como foi mencionada, no primeiro capitulo, uma mudanga significativa
proporcionada pelo Saldo Bar Brasil ¢ a criagio pela prefeitura dos primeiros
saldes pelo decreto lei n° 6 da Camara Municipal de Belo Horizonte.

No primeiro salio realizado pela prefeitura no ano de 1937, participam
inumeros artistas académicos, inclusive, Anibal Matos. O sentido eclético do Saldo
Bar Brasil é mantido no 1 Saldo Municipal de Belas Artes de Belo Horizonte, fato
pode ser comprovado com a andlise da obra de Alberto Delpino, apresentado no
primeiro capitulo.

A fundagdo do Saldo da Prefeitura é fruto das reivindicagdes dos artistas do
Saldo Bar Brasil, mas o financiamento feito pela prefeitura nio ¢ aprovado pelos
artistas modernos. Genesco Murta alimenta o debate a0 ir a piblico criticar os
critérios escolhidos para premiar as obras no Segundo Saldo Municipal de Belas

Artes de Belo Horizonte. Nesse sentido, percebe-se que existe, ainda na década de

1940, a da i émica em Belo Horizonte, obrigando
Juscelino Kubitschek a cancelar os SMBAs.

Existem duas publicagde:

obre as obras participantes do Saldo Bar Brasil.

A 40 do catdlogo O ismo em Minas (1986) ¢ o texto Emergéncia do
Modernismo (1997), ambas de autoria da pesquisadora Ivone Luzia Vieira.

Em O modernismo em Minas, Ivone Luzia Vieira (1986) transcreve a

seguinte citagdo:

Quem estava atravancando a arte em Minas era o Sr. Anibal
Matos. Delpino, Fernando e outros reagiram bonito. Ai esti uma
exposigio, expressio da arte moderna, para o povo entender e
julgar. Os quadros de Femando (principalmente Jornaleiros)
chegaram até nés. Nao ¢ preciso chegarmos até ele. Falam seus
discursos. E Delpino, com Noturno de Belo Horizonte (quadro),
Mirio de Andrade ¢ Peiba (retratos), confirma-se definitavamente
como o maior desenhista mineiro”. (GOMES, Apud: VIEIRA ,
1997, p.153).



Ao analisarem-se as obras que constam no catdlogo, ndo existem referéncias
a0 Noturno em Belo Horizonte de Delpino Junior. As seguintes obras de Delpino
Jinior constam no catdlogo: Meu Pae (sic), Dr. Luiz Penna; Governador Benedicto
Valladares, Petiba, Mario de Andrade; Dr. Octacilio Negrdo, Sylvia Fontes, May

Novaes, Auto.

2.6 - Exposi¢iio Moderna de 1944: a consolidag¢io da arte moderna

A partit de 1944, Juscelino Kubitscheck inicia suas medidas de
modernizagdo na cidade de Belo Horizonte e busca resgatar “o sentido progressista,
que s iniciara no XVIIT com os Inconfidentes”, rompendo com o século XIX, que
teria transformado Minas cm uma socicdade “decadente ¢ pobre, tornando-se
ruralista ¢ imobilista”. (VIEIRA, 1988, p.20).

Ivone Luzia Vieira demarca os posicionamentos de Kubitscheck.

Com o modernismo nos anos 20, a figura de Aleijadinho ja havia
sido resgatada para a histéria pelo grupo de 22, a partir de sua
histérica viagem a Minas em 1924, Nesse inicio da década de 40,
a capital do Estado retomava a sensibilidade revoluciondria do
séeulo XVIIL, presente nos atos dos inconfidentes ¢ dos artistas
locais, ¢ integrava os seus principios em todo o contexto cultural,
da dindmica do processo de mudanga. (VIEIRA, 1988, p.20).

Niemeyer, Portinari, Burle Max, Ceschiatti, Santa Rosa, Alcides da Rocha
Miranda sio alguns dos artistas modernos convidados para fazer parte dos ideais
modernos de Juscelino Kubitschek. Cabe a Alberto da Veiga Guignard a
responsabilidade da criagao de uma Escola de Belas Artes em Belo Horizonte.

Essas medidas sdo materializadas na Exposicdo Moderna de 1944,
inaugurada pelo prefeito Juscelino Kubitschek no dia 6 de maio, as 17 horas, no
segundo andar do Edificio Mariana. Participa um conjunto de artistas reconhecidos
nacionalmente como Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti, Guignard, Anita Malfati,
Santa Rosa, Goeldi, Segal, Livio Abramo.

Aualmente, a Exposigdo de 1944 figura entre os eventos definidores da arte
moderna no Brasil. A Semana de Arte Moderna em 1922 ¢ o Saldo Revoluciondrio

de 1931 seriam as primeiras manifestagdes, culminando na Exposicdo Moderna de



Belo Horizonte em 1944. Esta exposigdo teria sido importante por recolocar as

propostas modernistas, conforme se vé na seguinte andlise:

A primeira metade da década de 1940 ¢ um momento de pausa,
aquele que precede a transformagdo. Os primeiros modernistas jd
reavaliavam sua produgdo e atuagdo; os artistas da segunda
geragdo haviam incorporado alguns avangos da vanguarda, como a
liberdade da utilizagio da cor e da composigdo, mas tinham
perdido o seu cardter imeverente e pmvucador, e, entre os
principiantes, ji se encontravam aqueles que artir para uma
nova visualidade, na qual a figura seria bolida, niciando uma
outra ruptura. (MATTAR, 2006, p.13).

Apenas recentemente, a Exposicdo Moderna de 1944 interessou aos
pesquisadores do cixo Rio-Sio Paulo, fato que s deve & Exposigio O Olhar
Modernista de JK.

Durante muito tempo, como apenas as cidades do Rio de Janeiro ¢
Sao Paulo eram estudadas, as manifestagoes de outras regives
foram esquecidas. Felizmente, cada vez mais sdo escritos textos
esclarecedores que ajudam a mudar a “historiografia dominante”
A maior parte deles ¢ de estudos interessantes que trazem & luz
novas visdes de determinados momentos, ¢ ¢ pena que muitos s
deixem permear por um bairrismo estéril, sem nenhum sentido nos
dias de hoje. (MATTAR, 2006, p.13).

A montagem da Exposi¢do Moderna em 1944 deve-se, em grande parte, as
iniciativas do pintor Alberto da Veiga Guignard ¢ de José Guimaries Menegale.
Este dltimo atuava como Inspetor de Educagdo e Saide da Prefeitura de Belo
Horizonte.

E sur a idade dos or da E; do Moderna de

1944 em reunir grande parte do acervo da arte moderna brasileira. Concorre para
tanto, sem divida, a participagao de mineiros como Gustavo Capanema (Ministro
da Educagdo de 1934 a 1945) e Rodrigo de Melo Franco (fundador e, durante 30
anos, diretor da Secretaria do Patriménio Historico e Artistico Nacional — SPHAN
-, hoje, Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional — IPHAN).

Os principais grupos de artistas estdo presentes na Exposicdo Moderna de
1944. Representa o Grupo Santa Helena: Volpi, Clévis Graciano, Rebolo, Mario

Zanini, Manoel Martins, Waldemar da Costa, Paulo Rossi Osir, Mério Levi ¢ Hilde



Weber; o Nicleo Bernadelli, as obras de Quirino Campofiorito, José Pancetti e
Milton Dacosta.

Cindido Portinari tem um papel fundamental na Exposicdo Moderna de
1944. E a0 mesmo tempo considerado o “pintor oficial da ditadura varguista” ¢
membro do Partido Comunista, por isso atrai bastante atengdo para o evento. Além
dos aspectos polémicos que definiam a trajetéria politica de Portinari, os dois

quadros que levou, Cabe¢a de Galo (Figura 23) e Preto (Figura 24), também

para fomentar as

2.7 - Candido Portinari

A Exposicdo Moderna de 1944 ¢ inaugurada pelo prefeito Juscelino
Kubitschek no dia 6 de maio, as 17 horas, no segundo andar do Edificio Mariana.
Segundo Mattar,

Logo no /all da entrada, os visitantes eram recebidos pelas telas
“Preto” e “Cabeca de Galo™, de Candido Portinari, e pelo “Retrato
de Juscelino Kubitschek™, de autoria de Guignard. Como a tela
ainda ndo estava concluida, Guignard, curiosamente, afixara o
seguinte aviso: “retrato inacabado”. (MATTAR, 2006, p.17).

A entrada, estdo as duas obras mais comentadas da exposigdo: Preto (Cabe¢a
de Negro), Cabe¢a de Galo (O olho), ambas pintadas por Portinari. E interessante
notar que as telas de maior aceitagdo e rejeigdo pertencem ao mesmo pintor:
Candido Portinari.

No geral, as fichas indicam que o trabalho de maior agrado, como
o de maior desagrado, sio do mesmo artista. E sdo eles, a “Cabega

10", ¢ 0 “Galo” de Portinari.” (SANTA ROSA, Folha de
Minas, 21/05/1944).

Preto (Figura 24) representa um negro no primeiro plano, posicionado
diagonalmente em relagdo a paisagem. Acredita-se ser uma representagio neutra,
sem valorizar tragos de personalidade, sem heroismo, forga, marginalidade ou

opressdo. O posicionamento da figura assume um papel fundamental na produgdo

da distancia entre figura e paisagem. O direcionamento do olhar do negro cria uma

correspondéncia com as linhas de ponto de fuga construidas pelos postes que



conduzem até ao fundo do quadro ou internamente & paisagem. O mesmo acontece
com as cercas que também atuam na construgao da nogao de espago.

Assim como ocorre com o negro, a paisagem também ¢ neutra. Contém os
clementos minimos caracteristicos de qualquer panorama brasileiro assumindo,
assim, um apelo universal.

Um tinico elemento produz uma relagio emotiva com a tela, no caso, a
imobilidade do olhar do negro coincide com o efeito produzido na paisagem: uma
pequena igreja ao fundo, passaros que descansam nos fios de energia elétrica e os
urubus congelados no céu, parecendo utilizar o equilibrio térmico para se manterem
inertes.

A sensagio de imobilidade perante a distribuicdo das figuras no espago
figurativo da tela estd indissociavel das percepgdes das cores e da conformagdo do
espago. No caso especifico do Preto, a repeticao das tonalidades na camisa, na gola
da camisa, na estrada, na montanha, nos postes, no telhado da casa e no céu reforga
tal compreensio.

Por um esforgo investigativo, ¢ possivel imaginar a obra Preto, com seu tom
decorativo, sendo exposta ao lado da Cabega de Galo. A facilidade na identificagdo

do tema, as cores nao podem ser nesta

segunda obra do mesmo pintor. Realmente, pertencem ao mesmo autor? Essa

questdo deve ter motivado a indagagdo dos participantes.

Diante daqueles que exigem o indecifidvel, ou quase esfinge, eis o
st. Candido Portinari com seu galo de cabega para baixo (um galo
muitissimo sem vergonha). Estaria naquela posigdo a espiar as
pernadas galinhas boas? Um galo que talvez ndo impres
nem mesmo a galinha cega do Jodo Alphonsus (afinal uma ga
cega m:

deviam ter escrito: “Olag”. Diante dele os entendedores dzl arte
moderna ficam sérios, estudando a originalidade. (SILVA, O Olag
de Portinari. Estado de Minas, 21/05/1944).

Cabega de Galo, realmente, coloca no limite a dificuldade da “decifragdo™ da
figura. Nao ¢ uma busca pelo abstracionismo, mas parece um exercicio formal
capaz de sinalizar para essc movimento. Emest Fromm aconselha aos indignados
com o quadro que percebam que, se o titulo atribuido fosse “estudo em branco ¢

vermelho”, ndo faria a menor diferenga. Fromm tem consciéncia de que tal tela de



Portinari deve ser como um exercicio meramente formal. Para uma populagao como

a de Belo Horizonte, a estética e as

“ilusionistas” de paisagens de Matos, deve ter causado efetiva sensagdo.

O estranhamento ao deparar-se com Cabega de Galo ocorre na tentativa de
reconhecer a imagem da forma que ¢ apresentada. No primeiro contato visual com a
tela, o observador ¢ conduzido até o olho do galo. Reconhece-se o olho, mas ndo se
consegue perceber ainda que a cabega do galo estd virada. Isso certamente acontece
porque, independentemente, da posigio da cabega do animal, a representagdo do
olho permaneceria a mesma. Um sentido em espiral formado pelas cores branca,
vermelha ¢ preta conduz o olhar para o quadro. O movimento, entretanto, nio se
constréi de forma homogénea, tanto pela distribuigio das cores como também pelas
pinceladas grossas que se apresentam como cortes.

Ao avisar-se ou perceber que a cabega do galo estd virada, cabe o
questionamento: mas onde esté o resto do corpo? Parece que o galo esta fazendo um
imenso esforco para se libertar de um espago que o aprisiona, por isso se contorce,
buscando maior mobilidade. Uma outra interpretagao possivel ¢ conceber que, na
parte inferior do quadro, esta representado o pé do galo o que possibilitaria uma
visualizagdo do movimento circunscrita no mesmo ambiente. Portinari, com a

exccugdo  desse  trabalho,

capaz de materializar as oposigdes entre

“conservadores” e que os arios criticos sobre a
obra dividindo Belo Horizonte em “dois partidos politicos™. (MARTINS, Didrio de
Séo Paulo, 1/06/1944).

Os comentadores da época referem-se ao evento ironicamente, sem
entenderem o porqué de um “galo”, nem galo vivo, nem morto, mas um galo
pintado consegue chamar tanta atengo.

Nunca ninguém pensou que um quadro, um simples quadro a 6leo,
fosse capaz de dividir uma populagdo. Pois dividiu. A opinido
belorizontina esti guerreiramente cindida em duas facgdes
declaradamente irreconciliveis: a dos amigos ¢ a dos inimigos de

um galo. (LESSA, Belo Horizonte ¢ o galo de Portinari. Barulho
na capital mineira. Vamos Ler, Rio de Janeiro, 6/06/1944),




No que se refere as disputas entre académicos e modernos, ou progressistas
e reaciondrios, o momento pode ser considerado como de ruptura com a arte
académica na capital mineira.

A maior parte das criticas esta concentrada na obra Cabega de Galo, porém
algumas se dedicam a analisar mais genericamente a exposi¢do. Santa Rosa noticia
a Exposi¢do Moderna em Belo Horizonte, no artigo A arte moderna refleie a
angiistia e os desencontros da época, publicado no jornal Folha de Minas em 1944,
A Exposi¢do pode contar, segundo ele, com trés tipos de espectadores.

Primeiramente, os mais exigentes no gosto e julgamento artisticos, os quais podem

ser consi i a0 irem “juizos artisticos” que ndo entendem,
sendo desonestos com eles e com os artistas. O segundo tipo, aquele capaz de
gostar dos quadros apresentados na exposi¢do, sem, contudo, explicar o motivo pelo
qual as obras agradaram. Seriam, segundo Santa Rosa, predispostos 4 arte
os que afinam os seus nervos pelas harmonias difusas em sua
sensibilidade, os que ndo possuem nogdes técnicas para se

apoiarem, os de sentimento poético latente, os musicais. (SANTA.
ROSA, Folha de Minas, 21/05/1944).

Por fim, aponta os que ndo entendem, sendo condescendente com os que se
créem sem a capacidade de julgar. Exclui, ainda, os que detestam a priori, que
seriam ignorantes ¢ representam “as forgas reaciondrias, os fosseis”. (SANTA
ROSA, Folha de Minas, 21/05/1944).

Ao continuar sua andlise, Santa Rosa discute a emergéncia da arte moderna

no Brasil, cujo estigio de i poderia ser a0 de uma
crianga. Os poucos artistas modernos estariam lutando para modificar este tipo de
situagiio, mas “desde a vinda de Graga Aranha em 1922, passando pela famosa
semana de arte moderna de Sao Paulo, até hoje, quase que o clima ¢ o
mesmo”.(SANTA ROSA, Folha de Minas, 21/05/1944).

No mesmo artigo acima, o critico atribui a0 movimento antropofagico, criado
por Osvaldo de Andrade, Mario de Andrade e Tarsila, a cclosio dessas novas
estéticas que iriam ligar, com certo atraso, o Brasil de corrente renovadora ao

mundo inteiro.



Com relagio & arte moderna, Menegale faz algumas observagdes sobre a

realizagio da Exposicdo Moderna de 1944, ressaltando que o maior inconveniente

seria o acumulo arbitrario de

uma porgdo de trabalhos, cada um dos quais exigiria uma drea de
privilégio visual, nio deve[ria] contraindicar as demonstragdes de
conjunto, aptas a apresentar ao piiblico as obras exponenciais de
determinado grupo, género ou época.”(MENEGALE. Catdlogo da
exposicio Arte Moderna 1944).

O grande problema seria um descompasso entre o “povo” ¢ a arfe moderna

produzindo uma injustiga no julgamento dos artistas, todavia ninguém poderia ser

culpado do desconhecimento.

Difer

Em outras palavras, 0 povo desinteressa-se porque “ndo entende”.
Se assim ¢, que outra solugdo acorre, sendo a de vulgarizar o mais
possivel a nova arte, pondo-a, o mais difusa ¢ fregiientemente que
se possa, sob os olhos da multiddo? Essa arte ndo ¢ tio ilogica, tao
enigmitica, tao criptogrifica, enfim, que o comum dos
observadores, a forga de vé-la, ndo acabe por compreendé-la e, por
conseqiiéncia, estimi-la () A pintura, que séculos atrés s
transcrevia a imagem dos objetos reais, passou a reproduzir a das
sensagdes, ¢ ji se afoita a figurar, na tela, as idéias, qualquer que
seja, nas duas Gltimas fases, a qualidade dos assuntos. Reconhecer
sensagdes ¢ idéias na pintura, impe, ndo hi divida, uma
iniciagdo, mas o certo ¢ que acabard acessivel a qualquer um. O
que se faz mister, para isso, ¢ reeducar, ou talvez simplesmente
educar o observador.(...). (MATTAR, 2006, p.16)

de outras i ocorridas em Belo Horizonte,

interessante observar o debate critico instaurado. Em uma segunda matéria

publicada, o colunista Santa Rosa afirmara ser impossivel o julgamento estético

sem a devida calma e observava que a situagdo era confusa em decorréncia das

manifestagdes contrérias a arte moderna.

A revolugdo artistica ocorrida na cena brasileira, em 1922, inicia-se nos

Estados Unidos, em 1913, com as contribui¢des do “Armory show

Formam-se

artistas capazes de se aproximar das contribuigdes de Cézanne, na Franga, e

Riviera, Orosco ¢ Siqueira, no México, constituindo uma revolugao artistica.
(FLAGRANTES de uma exposigao, Folha de Minas, 23/05/1944)



Ao mencionar o atraso da arte moderna no Brasil, o colunista tem o objetivo
de explicar por que considera ridiculas as manifestagdes contra a arte moderna em
Belo Horizonte. Até havia surgido, em paises como os Estados Unidos e a Franga,
criticas dcidas contra a arte moderna, mas vindas de pessoas que nada entendiam de
arte.

Para cxemplificar os cquivocos das criticas realizadas pelos que ndo
conheciam arte moderna, sio citadas anilises produzidas com relagao a obra de

sicismo”.  Essa

Cézanne, considerado por alguns como “inimigo do Cla
desinformagdo nao pode ser admitida nem em “escolares” em conhecimento de arte,
pois o maior mérito do grande renovador da pintura francesa é o de se ter rebelado
contra o ismo de Courbet ¢ as origens da pintura cléssica.
(FLAGRANTES de uma exposicao, Folha de Minas, 23/05/1944).

Moacir Andrade, no artigo Falemos Francamente, faz comentarios inusitados

sobre algumas obras que participam da Exposigdo Moderna de 1944. Salienta que

havia iniimeras i de ap N como a defini¢do de arre

moderna ainda estava por se construir. Os comentirios sio exemplos da
multiplicidade de olhares sobre o fazer artistico. Para ele, “o diabo ndo ¢ tio feio
como sc pinta”, comentério realizado apés descrever obras “cléssicas” como as de
Guignard, Anita Malfati, Rocha Miranda, Paulo Rossi Osir. Nesse meio, uma obra
destoa, infelizmente, da exposicdo, o trabalho “Segunda Classe” de Tarsila. “E uma
tela de sua fase antropofigica (sic). O motivo excelente”. (MATTAR, 2006, p.18).

Com a Exposi¢do Moderna de 1944, talvez, pela primeira vez a produgio de
Belo Horizonte tenha conseguido alguma visibilidade fora das fronteiras de Minas
Gerais. Esse fato deve-se em grande parte ds matérias publicadas no jornal Didrio
de Sao Paulo pelo colunista Luis Martins, que compara a tradigdo mineira de uma
“terra fenomenal” com o surgimento da arfe moderna. Também estariam partindo
de Sao Paulo indmeras obras entre pinturas e esculturas e, posteriormente, os
artistas encarregar-se-iam de se dirigirem para a capital mineira.

A Exposicdo Moderna de 1944 representa efetivo rompimento com a
estrutura arcaica até entdo estabilizada na cidade de Belo Horizonte. E possivel

perceber uma sociedade articulada internamente em uma teia de discursos,



politicos, religiosos e cientificos. A arte ¢ apenas mais um desses discursos

sobre a dad

mas uma idade diferente. Nao se reivindica
com isso que, apenas, a arte seja capaz de produzir rupturas sociais, mas talvez seja
um dos meios mais privilegiados e, sem divida, o caminho que interessa na
presente tese.

Na arte, encontra-sc um conjunto de referéncias capaz de constituir

alternativas as estruturas lingiii que se tornam rigidas. A arte

¢ o lugar da insubmissdo, da ruptura de estruturas naturalizadas e¢ do tempo
continuo. Essa insubordinagio pode ser apropriada por outros discursos de
referenciais historicos, religiosos ou cientificos capazes de tornar a arte histérica
naturalizada.

Por essa mesma linha de raciocinio, a arte compde-se de um conjunto de
vazios preenchidos por discursos historicos ou experiéncias culturais. As respostas
violentas & Exposi¢do Moderna de 1944 referem-se tanto a sociedade quanto as
obras apresentadas. Entende-se que uma estrutura simbolica compartilhada acaba

sendo nas disputas ivas das obras ali expostas. O vazio de

sentido, aliado a0 potencial estético das obras, possibilita as reagdes violentas &

exposicio ¢

se o objetivo de Jodo Menegale, organizador da mostra, cra o de
levar o piblico a “ver diferente”, a familiarizar-se com os codigos
da arte moderna, o debate suscitado por Cabega de Galo e a
agressiio que algumas obras sofrem por parte do piiblico denotam,
a0 contrério, que o mico” ou o “ver convencional”
estavam ainda em plena vigéncia. . (FABRIS. 1996, p.94).

Motivados pela Exposicdo Moderna de 1944, inimeros estudantes de
esquerda ocuparam a praga central de Belo Horizonte com intuito de “parodiar a
exposigiio modernista”, usando uma mostra de rabiscos nos tapumes do Banco da
Lavoura. Como foi afirmado anteriormente, Portinari consegue motivar tanto
manifestagdes de grupos politicos de esquerda quanto de dircita. Ribeiro afirma que
Portinari

era rotulado como pintor oficial da ditadura. Também o atraso de

oito anos na consagragio oficial da lgreja de Sio Francisco de
Assis na Pampulha ilustra a reagio dos setores conservadores da




Igreja Catglica contra o projeto modernista. (RIBEIRO, 1997,
p1),

Contudo, essa informagio sobre o tempo que leva a Igreja da Pampulha para
ser consagrada ndo confere com outras informagdes disponiveis como o Catdlogo
da Exposi¢ao Moderna de 1944 (2006).

A proposta analitica ndo deveria ser pautada por separagdes entre
conservadores e progressistas, mas seria necessario investigar as manifestagdes
buscando entender como estes “vazios de sentido™ sdo preenchidos pela sociedade
mineira no periodo estudado.

Milton Pedrosa interpreta as polémicas geradas na Exposicdo Moderna de
Belo Horizonte como um “dos mais interessantes objetivos de iniciativas dessa
natureza”,

ainda mesmo quando tais discussdes, travadas por leigos, escapam
do terreno verdadeiro como ¢ o caso dos que procuram ver na
“Cabega de Galo™ de Portinari apenas uma cabega de galo,
ignorando tratar-se de uma pintura abstrata, em que o interessa
mais sdo os valores pictoricos. E a mesma falta de contato com a
pintura que os leva a achar no “Preto”, do mesmo pintor mais arte
do que naquele quadro, quando o que se da ¢ justamente o
contrario. (PEDROSA, Apud: FABRIS, 1996, p.94).

A questdo ndo fica centralizada na Exposicdo Moderna de 1944, estendendo-
se para todo o projeto politico inaugurado com Juscelino Kubitschek. Fabris chega
a considerar as discussdes sobre a obra de Portinari um fato secundario ao compara-
las com os eventos que acompanharam a construgao da Igreja da Pampulha. Seria

pertinente considerar esses eventos como complementares, ndo sendo possivel

conforme a i a , como faz Fabris.

P, alguns as icas cristds

inerentes & Igreja da Pampulha. Joaquim Cardoso, por exemplo, percebe nela “a

opgio pelas abbadas e pelas linhas circulares e parabélicas uma relagdo intrinseca

do edificio projetado por Niemeyer” com a religiosidade (FABRIS, 1996, p.97).
Adalgisa Arantes Campos (1983) também vincula a construgdo ds questdes
religiosas, especificamente, uma relago com a arquitetura barroca “na curva do

coro ¢ no uso da madeira entrelagada na torre do sino” (Figura 23), detalhes que



ndo sio observados, ou argumentos percebidos, pelo arcebispo de Belo Horizonte,
D. Antonio Santos Cabral ao consagri-la. (Figura 25a).
Fabris levanta algumas hipteses sobre a recusa da Igreja Catolica ao projeto

de Niemeyer.

Critico em relagdo 4 concepgdo arquitetdnica de Niemeyer, que
ndo passaria 'de um bom cdlculo de engenharia', D. Antonio
Santos Cabral ¢ ainda mais critico em relagio a0 interior do
edificio, cujos painéis e decoragdo nada mais representariam do
que fantasias de artistas, extravagincias ‘que podem ficar muito
bem nos saldes de arte, motivos para estudos, polémicas e
discussdes  entre artistas jornalistas ¢ escritores,  sendo
absolutamente inadequados para um templo. (FABRIS, 1996,
p97)

Existem duas motivagdes centrais para atacar o templo. Uma ¢ a presenga de

uma cruz invertida “parecia querer furar o solo em busca das trevas” ¢ outra é que

ndio seria aceitdvel, na pintura de Portinari: um cdo acompanhando a figura de Sio

Francisco de Assis (Figura 26). Tais fatores, analisados isoladamente, passam a

possuir uma dimensdo irbnica ou caricata, retirando a possibilidade analitica
existente nesse tipo de evento.

Fabris, apesar de nao possuir o objetivo de produzir uma analise mais
abrangente, consegue, em grande medida, ndo restringir os acontecimentos a

caricatura como demonstra na citagdo abaixo:

Proximo da Série Biblica pela notagdo expressionista das figuras ¢
pelo fundo recortado geometricamente em planos superpostos, o
gigantesco painel Sao Francisco se Despojando das Vestes (1945)
pode ser considerado o vértice daquela deformaglo progressiva
que pontuava a trajetdria de Portinari desde o final dos anos 30 e,
contemporaneamente, o0 reencontro com uma concepgdo mais
clissica e mais contida. (FABRIS, 1996, p.97).

Nesse contexto,  possivel considerar o painel da Igreja da Pampulha como

jogo equilibrado entre uma estruturagio geométrica fluida, mas
rigorosa, alicergada no uso de retas, verticais ¢ horizontais, ¢ 0
intenso expressionismo de suas figuras, entre as quais avulta a
imagem do santo, centro irradiador de toda a composigdo. Se
algumas figuras se impoem de imediato, como a mulher 4 direita ¢

Lazaro, que parecem derivados diretamente da Série Biblica, &




necessirio, no entanto, sublinhar a extrema coesdo do conjunto,
articulado em grandes blocos semi-abstrato e dominado por uma
variedade harmoniosa de tons de terra. (FABRIS, 1996, p.97).

O conjunto de medidas politicas iniciadas por Juscelino Kubitschek, como a

criagdo da Escola Guignard, receberd atengdo no préximo capitulo, em que s

rio
discutidas as mudangas da arte mineira em consondncia com as modificagoes do
cendrio artistico brasileiro, fatos motivados pela criagio da Primeira Bienal de Sdo
Paulo e da decadéncia do Saldo de Artes Plasticas do Rio de Janeiro.

O préximo capitulo serd, pois, o elo entre a produgao das primeiras décadas
em Belo Horizonte, analisada no primeiro ¢ segundo capitulos, c os primeiros sinais
de correspondéncia da arte produzida na capital minira ¢ sua relagio com outros

estados.



3 - DA ESCOLA GUIGNARD AOS SALOES MUNICIPAIS DE BELAS
ARTES

Analisou-se no capitulo anterior um conjunto de propostas que visavam a
consolidar a arte moderna na cidade de Belo Horizonte, como a Exposicdo
Moderna de Zina Aita em 1920, o Saldo Bar Brasil em 1936, as medidas politicas
de Juscelino Kubitschek na organizagio da Exposicdo de Arte Moderna de 1944, a
construgdo do complexo da Pampulha e a contratagdo do pintor Alberto da Veiga
Guignard para fundar uma escola de artes plasticas na cidade.

No capitulo que ora se inicia sdo pontuadas as modificagdes no cendrio
artistico brasileiro e internacional que ajudam a explicar a convivéncia beligerante
de estilos artisticos que motivaram o debate nos Saldes Municipais de Belas Artes.
E importante mencionar que apenas artistas premiados na modalidade pintura e as
obras que se encontram disponiveis para serem estudadas e fotografadas sio aqui
abordadas.

Um dos acontecimentos mais importantes, no periodo entre a Exposi¢do
Moderna de 1944 ¢ o inicio dos SMBAs em 1960, ¢ a vinda do artista Alberto da
Veiga Guignard para fundar uma escola de arte moderna. Apesar de nio ter
participado diretamente dos SMBAs, ele produz uma obra de indiscutivel relevancia
para a histéria da arte brasileira, além de ser responsavel por formar uma geragio
de artistas que atuaram na capital mineira a partir da segunda metade do século XX.
Dada a sua envergadura, seria apropriado estudar sua produgio com apuro, nio s
limitando & sua atuagdo juntamente aos seus alunos.

Guignard nasce em 25 de fevereiro de 1896, filho de Alberto José Guignard e
Leonor Veiga Guignard, neto paterno de Charles Guignard e Margarida Ettiene
Blanche Guignard, e materno, de José Antonio Vieira e Leonor Augusta da Silva
Veiga. Estes brasileiros, aqueles franceses. Existem poucas informagdes disponiveis
sobre seu pai. Sabe-se que foi comerciante em Petrépolis, tendo falecido em 1906,
ap6s um disparo de uma arma de caga. Guignard parece ter ficado marcado por esta
auséncia e sempre o homenageava colocando baldes em suas telas, pois seu pai
sempre comemorava o proprio aniversirio com festas juninas. Essa relagdo

hipotética ¢ levantada por Frederico Morais ao encontrar no Hotel Repouso, onde



Guignard morou por trés anos, um abaixo-assinado de autoria do pintor, “dirigido
ao Sr. Roberto Donatti”, antigo proprietirio do hotel, para que fosse autorizada a
realizagdo de uma festa junina.

Apés a morte do pai, Guignard passa a conviver com o padrasto, o bardo
Frederico Von Schilgen, vinte anos mais novo que sua mae, considerado pelo artista
um “homem rispido e autoritirio” ¢ a quem se referia como “o senhor bardo”,
“bario de tal e tal”, “o tal malandro do padrasto”.

Guignard parece ter tido uma vida cheia de percalgos com problemas
familiares, o ldbio leporino, abandonado pela esposa na lua de mel ¢ desde o
nascimento até

para mamar, para sobreviver, foi preciso a mae inventar um
processo de tamponar a fenda do libio leporino com dois dedos,
contra os quais apertara o mamilo, fazendo o leite escorrer. Até
trés anos de idade, devido & extrema dificuldade de deglutir, foi
uma crianga desnutrida, fragil e sem crescimento. Aos cinco anos,
foi operado, com resultado Adolescente ¢ adulto,
submeteu-se a outras tentativas, conseguindo o fechamento parcial
¢ colocagdio de protese com que nunca se habituou. Por toda a vida
teve acentuada alteragio da fonagdo ¢ regurgitagao dos alimentos

pelo nariz, tornando-se presenga comica e repulsiva”. (MORAIS,
1979, p. 6).

Os aspectos que caracterizam a trajetoria de vida de Guignard sio relevantes
apenas no sentido informativo, pois ndo se busca nesta tese construir conexdes
entre tragos biogrificos ¢ produgdo estética. Considerando-se o grande nimero de
trabalhos por ele produzidos, opta-se pela andlise e trés obras: Paisagem de Ouro

Preto, 1950; Paisagem Imagindria, 1950 ¢ Paisagem Imaginante, 1961

3.1 - Trés paisagens de Alberto da Veiga Guignard

As representagdes das cidades histéricas sdo carregadas de lirismo por
conseguirem materializar a0 mesmo tempo o que individualiza Ouro Preto,
Mariana, Sabard ¢ o que as conduz ao universal. Os titulos das trés obras

acima parecem as estéticas que

caracterizam o percurso artistico do pintor.



Em Paisagem de Ouro Preto (Figura 27), Guignard comega a percorrer um
caminho que pode ser denominado construtivo e que, em alguns momentos, parece
dialogar com a fotografia até chegar 4 diluigdo da paisagem na fase conhecida como
“abstragdo lirica”, representada pela tela Paisagem Imaginante.

Por que escolher trés paisagens tendo em vista a farta produgdo do artista?
Acompanhando as modificagdes nas representagdes paisagisticas até  entio
produzidas pelos académicos em Minas Gerais e confrontando-as com as tentativas
de ruptura, ¢ possivel demonstrar que, apesar de escolher um tema académico,
Guignard acaba revelando um fazer artistico moderno nessas trés obras.

Em Paisagem de Ouro Preto (Figura 27), Guignard escolhe uma rua
tradicional da cidade de Ouro Preto, outrora representada por fotografias (Figura
28" e pelo artista Alberto Delpino. Escolhe-se para a analise da pintura de
Guignard 0 método comparativo com esses dois registros, a comegar pela fotografia
anoénima.

Nem sempre a aproximagdo entre fotografia e pintura se faz de maneira
comoda. Na maioria das vezes, um distanciamento consideravel como ocorre na
data das produgdes analisadas neste capitulo, que chega a ter cingiienta anos,
implica modificagdes no cendrio urbano. Dessa forma, o registro fotografico, nio
mais se referindo ao cendrio atual, exige a busca de uma fotografia produzida no
mesmo ano da pintura que foi comparada.

Muitas vezes, ao se comparar o registro fotografico ao da pintura, concebe-se
esta ultima como principio de invengdo e subjetividade, ao passo que a fotografia é

tida como portadora da realidade. E indispensavel ter atengdo quanto as escolhas do

fotografo, que decide recortar um aspecto especifico da paisagem, opta por
influéncia da luminosidade ou de caracteristicas técnicas como lentes utilizadas e o
processo escolhido para revelago.

Nesse primeiro confronto de imagens, o espago representado pictoriamente
aproxima-se da fotografia pelo sombreamento da casa ao lado da porta ¢ na jancla
vermelha que produz a nogdo de volume com a valorizagio do aspecto construtivo.

A fotografia faz parte do acervo do projeto Passos de Guignard, vinculado a0 Museu Guignard em
Ouro Preto, mas que atualmente encontra-se desaparecida,



lem-se, aqui, com a obra de Milton Dacosta, Ouro
Preto, 1936 (Figura 29).

Pelas Figuras 30 e 31, vé-se que Guignard consegue recriar a noglo de
espago ao acrescentar mais construgdes ao cendrio e substituir formas fechadas e
acabadas da arquitetura colonial pela utilizagdo de cores. Ao negar a matematizagio
da paisagem, busca produzir a sensagio de movimento, que coincide com o
caminho tortuoso delincado pelas casas. Na fotografia, percebe-se uma cruz, que
Guignard ndo representa no quadro, talvez, para nio conduzir o olhar do
observador.

Pelo estudo das Figuras 32 e 33, percebe-se que algumas escolhas de
Guignard parecem abandonar o “olhar fotografico”: retira o poste, alonga o espago

entre as representagdes das casas ¢ substitui linhas por contornos. Se aqui Guignard

jd inicia o distanci da ifica, ¢ pela andlise da Figura 34
que se constata que a diferenga ¢ mais marcante na busca de uma reinvengdo do
espago figurativo. Além da valorizagao da Igreja de Antonio Dias, Guignard faz um
pequeno deslocamento da Igreja Sdo Francisco de Assis e do Museu da
Inconfidéncia para que seja possivel observa-los em conjunto. No fundo da tela,
destaca-se uma casa amarela que evidencia a Igreja ¢ csta mantém o mesmo padrio
cromdtico que alcanca o céu. Nas construgdes paisagisticas, pelo menos até a
segunda metade do século XX, a representagio do céu muitas vezes assumia
aspecto secundario na obra, preenchendo apenas os vazios existentes na imagem.
Guignard, mesmo nas representagdes mais tradicionais das paisagens de Ouro Preto,
parece dedicar-se ao céu da mesma forma que estd atento as outras partes que
compdem o quadro. Nio se pode dizer que o céu de Paisagem de Ouro Preto
aproxima-se das representagdes cldssicas, porque ndo tende a homogeneizar a
pintura, nem se devem aceitar as relagdes com o “céu impressionista”, pois nio ¢
objetivo deste movimento diferenciar o céu do restante da paisagem para se
concretizar o conceito de “experiéncia direta”.

Alberto Delpino escolhera o mesmo ponto de vista para pintar o quadro
Saudosa Marilia (Figura 12), obra analisada no primeiro capitulo, no entanto, a

paisagem parcce ter sido escolhida secundariamente, em decorréncia do tema.



Saudosa Marilia pode ser considerada uma pintura simblica, pois Delpino

congrega intmeros clementos que ndo correspondem & paisagem, talvez para

cumprir a fungdo da comunicabilidade simblica.

O pintor preenche o quadro com todos os clementos necessirios para a

o titulo, a i preta, a flor @ mdo e a inclusdo do Pico

do Ttacolomi que ndo scria possivel ser visto nagucla posigdo em que a paisagem
estd sendo representada. Os comentdrios sobre a obra de Delpino ndo tém como
objetivo exigir que a sua pintura produza um maior nimero de “indices de
realidade”, mas que demonstre como escolhas diferenciadas produziram concepgdes
diversas sobre o mesmo espago representativo.

E necessirio passar-se agora a andlise das outras duas paisagens de
Guignard, Paisagem Imaginante e Paisagem Imagindria. Quais sio as possiveis
variagdes existentes nos titulos das trés obras? Caberia dizer que a modificagdo dos
titulos possibilita a compreensao do caminho estético escolhido pelo artista?

Em Paisagem Imagindria, (Figura 35), Guignard dispde cinco igrejas que
estio imersas em uma névoa, como se flutuassem no espago figurativo. Nio se
diferenciam as montanhas das nuvens, ou scja, montanhas transformam-se em

nuvens ¢ as névoas a silhueta das

A disposigdo das igrejas parece produzir um efeito triangular, embora “se

movimentem no espago”, oferecendo ao observador inimeros pontos de vista e

possibilitando a construgdo de um espago fluido, sem estabilidade. O abandono da
estabilidade contradiz o aspecto oficial das representagdes académicas e, como s
sabe, as paisagens de Matos investiam-se do recurso de autoridade, pois visavam a
assumir o olhar oficial sobre as terras mineiras. Efcito semelhante ao fazer artistico
pode ser encontrado em obras que narram eventos historicos como Independéncia
ou Morte [0 Grito do Ipiranga] de Pedro Américo pintada em 1888. As imagens
concebidas no ambito da academia tendiam a produzir uma recepsdo que

impossibilitasse a sua desconstrugio ¢ acabavam por ocupar o espago de

representagdes oficiais™. Contrariamente a essa tendéncia, as imagens modernas

2 No que se refere & utilizagio de imagens-simbolos, que cumprem o papel de produzir referéncias

identitirias no imagindrio social, conferir os trabalhos de CAPELATO (1998); ANDRADE, Rodrigo Vivas.
AS INTERSECOES MIDIATICAS DA PEQUENA BOM SUCESSO DE 1938-1954:cituras ¢ discursos de




assumem mais a quebra da estabi 0 que possibilita que o recuse 0
olhar contemplativo.

Nesse contexto, a adogio de um modelo interpretativo que busca construir
tipologias de leitura de imagens, limitar-se-ia a um fator indicativo. Nao explica
como, por exemplo, por que propostas modernas de algumas obras de Tarsila do

Amaral sdo congeladas em leituras nacionalistas.

Ao retornar-se a andlise da paisagem de Guignard, tém-se novos
questionamentos. Qual a razdo de cores tdo bem definidas na Igreja, situada no
primeiro plano da tela? Por que ¢ possivel reconhecer as telhas, as janelas ¢ até
mesmo as cores das palmeiras? O azul, o verde e o marrom assumem infinitas
variagdes, quando misturados ¢ dispostos entre névoas e montanhas. Parece que o
observador ¢ convidado a caminhar em diregdo ao fundo da tela, notando que as
cores vdo se perdendo ¢ tendem ao monocromatismo o que demarca uma nova
estabilidade e o distanciamento do primeiro plano do quadro. A medida que se
desloca para o fundo da tela, depara-se com tons escuros como se as montanhas se
tornassem, mesmo distantes, mais aparentes com a dispersio das névoas. A
simplificagdo das formas na paisagem de Guignard parece assumir um efeito
semelhante ao das paisagens japonesas. As nuvens aproximam-se das
representagdes de ondas pinceladas em massas rigidas, sendo necessério observar
que o espago fluido no céu adquire essa caracteristica em contraposigio a definigio

das igrejas. Observa-se que a diferenciagio cromtica nas nuvens ¢ montanhas ¢

fundamental para diferencid-las, pois o volume ocupado na tela torna-se

semelhante.

Na obra Paisagem i (Figura 36), encont outra
em que o tema continua sendo as cidades historicas de Minas Gerais. Rodrigo
Naves, ao escrever sobre Guignard, inicia seu texto dizendo: “Sempre muito tristes
as noites de Sdo Jodo de Guignard. O que se festeja, afinal, em meio a espagos td0
vastos, que nos retiram o folego e a escala?” (NAVES, 1996, p.131). O fato ¢ que a

Jilio Castanheira. Dissertagdo de mestrado apresentada ao Curso de Pés-Graduagdo em Histéria — UFMG.
2001



sensagdo de distanciamento e auséncia ¢ uma caracteristica marcante nas Noites de
Séo Jodo de Guignard.

Prefiro adotar o titulo Paisagem Imagindria ao invés de Noites de Sao Jodo,
uma vez que Guignard consegue produzir um grande apelo emocional, através das
imagens realizadas, além de romper com as representagdes paisagisticas da arte
académica. Constréi-se, entdo, na Paisagem Imagindria, a divisao da cena em
inimeras camadas. O termo “camada” ¢ mais apropriado que “plano” por ndo ser
possivel definir exatamente como as divisdes se evidenciam. Em alguns momentos
da cena, Guignard parece utilizar o mesmo efeito provocado pela colagem,

duzindo uma tridi i em uma

A cena é composta por igrejas, pontes, pessoas, trem de ferro, montanhas e
baldes que possuem uma ligagio que forma o conjunto da imagem e, ao mesmo

tempo, fazem parte do mesmo universo. Todavia, como “colagens”, assumem

a. O distanci por sua vez, corresponderia muito
mais a uma situagao psicolégica que uma auséneia de fato.
O estudo das trés paisagens de Guignard tem como objetivo ressaltar o

significado de alguns aspectos nas icas e

demonstrar a importancia da formagdo artistica fornecida pelo pintor moderno aos
artistas mineiros. Sua atuagio na década de 1950 coincide com importantes
modificagdes no cendrio artistico brasileiro, em didlogo permanente com as
produgdes internacionais.

Na seqiiéneia, serd discutida uma das mais importantes modificagdes do

circuito artistico mineiro: a vinda do pintor Alberto da Veiga Guignard para Belo

Horizonte. O convite que lhe ¢ feito pode ser comparado ao realizado a Anibal
Matos, no inicio do século XX. Ambos possuem grande reconhecimento artistico ¢
vém com a mesma meta: transformar o circuito artistico da capital mincira.
Enquanto Matos constréi uma hegemonia institucional ¢ transforma-se na grande
referéncia politica e artistica da cidade, Guignard passa por uma séric de
contratempos. E indiscutivel, porém, apés a anlise comparativa dos dois pintores,

a qualidade artistica de Guignard em comparagio a Matos.



A vinda de Guignard o primeiro

tendo em vista a consolidagio da arfe moderna e, conseqiientemente, a
desarticulagio da arte académica em Belo Horizonte. O apoio institucional a arre
moderna deriva-se das iniciativas de Juscelino Kubitschek para transformar a
cidade, no intuito de romper as ligagdes com o passado conservador com o qual
Minas Gerais era identificada.

Juscelino Kubitschek cria, em 1943, a Escola de Belas-Artes e convida
Guignard para ser professor da Institui¢do. Existia, em Belo Horizonte, a Escola de

Arquitetura tendo Anibal Matos como professor. Kubitschek funde os dois

¢ busca equi com a Escola Nacional de Belas Artes. A
cquiparagdo ao reduto da arte académica tem como objetivo conferir legitimidade &
Escola Mincira ¢ possibilitar o financiamento do governo federal. A existéncia de
uma Escola de Artes, vinculada ao ensino da Escola Nacional de Belas Artes,
produz, conseqiientemente, oposigdes & nova escola moderna que estava sendo
fundada para ser administrada por Guignard. Essas aproximagdes fazem com que o

artista recuse qualquer inviabili as fusdes da

Escola de Arquitetura que possuia Matos como professor ¢ a Escola de Belas-Artes.

A Escola de Argq ¢ a Univers de Minas Gerais, pelo
Decreto Municipal n° 179, de 26 de julho de 1946. Apenas no ano de 1947, por um
decreto do entdo prefeito Jodo Franzen de Lima, cria-se o curso de Belas Artes. Em
1949, Alberto da Veiga Guignard e Edith Behring recebem os primeiros
vencimentos como professores.

A situagiio da escola modifica-se com a posse de Octacilio Negrio de Lima
na prefeitura de Belo Horizonte, que passa a dificultar o funcionamento da Escola
Guignard. Segundo a interpretagio de Antonio Paiva Moura, ocorre uma
“perseguigdo a escola modernista devido ao conservadorismo do entio prefeito
Octacilio Negrio de Lima. Nesta ¢poca, a Escola Guignard funcionava em um
prédio da prefeitura e, por ordem do prefeito antimodernista, ¢ pedida a
desocupagdo deste. A escola ndo poderia mais se manter. O prefeito “afixando a
porta do edificio uma intimagdo suméria de desocupagdo e, com isto, supor que

havia estirpado (sic) o gosto belo-horizontino pela pintura moderna”. (MOURA,



1993, p.9). Octacilio Negrdo de Lima ainda avisa a Guignard que, apés a fundagio
da escola municipal, ele seria aproveitado como professor de desenho.

Guignard ndo aceita as medidas de Negrdo de Lima e transfere-se para um
saldo nos pordes do Instituto de Educagdo. Tempos mais tarde, tentando reverter
esse quadro, os entdo alunos, Amilear de Castro ¢ Mario Silésio, conseguem o
apoio do secretdrio de Estado da Fazenda, José de Magalhdcs Pinto, que oferece
Cr$ 15.000,00 mensais (pela Loteria do Estado).

O recurso possibilita a instalagao da escola no Edificio Goitacases, n° 54,
durante o ano de 1949, época em que o prefeito Negrio de Lima recusa-se a
reformar o contrato de Guignard como professor de Arte. (MOURA, 1993, p.10)

Na década de 1950, com o fim da subvengdo governamental, a Escola

Guignard transfere-se para o Paldcio das Artes, mas sua fragilidade politica

que os académi por Matos, exijam o fim de suas
atividades. Amilcar de Castro e Mario Silesio, novamente, mobilizam-se para
buscar financiamento, conseguindo-o, junto aos lideres das bancadas, na
Assembléia Legislativa, no valor anual de Cr$ 500.000,00.
A existéncia de outra Escola de Belas Artes, fundada em Belo Horizonte em
1927, ¢ que recebia subvengdo federal desde 1934, ndo permite o financiamento de
uma segunda Escola de Artes.
A Escola de Belas Artes, como mencionado anteriormente, possuia como um

dos s o artista Anibal Matos, sempre atuante, a0

contrario das interpretagdes de Marilia Andrés Ribeiro e Ivone Luzia Vieira para
quem a hegemonia de Anibal Matos encerrara-se com a Exposicdo do Saldo Bar
Brasil em 1936. E possivel notar, entretanto, que Matos possui ainda, na década de

1950, uma forte influéncia institucional sobre o circuito artistico de Belo Horizonte,

produzir para o da Escola Guignard. Ele
mantém, por exemplo, sua legitimidade sendo chamado a opinar sobre a Exposicdo
de Arte Moderna de 1944. Em entrevista publicada, no jornal Folha de Minas,
afirma que foi a Sociedade Mineira de Belas Artes que havia patrocinado a
Primeira Exposi¢ao Moderna de Zina Aita em 1920. Com esse argumento, seria

impossivel que a Exposicdo de Arte Moderna de 1944 reivindicasse ineditismo ¢



muito menos originalidade. Matos, pertencente  Escola Evolucionista, ctiou no Rio
de Janeiro o Centro Artistico Juventas, que se transformou na Sociedade Brasileira
de Belas Artes. Como evolucionista, considera que o “estacionamento seria um
atraso” ¢ a Exposicdo Moderna de 1944 seria
uma forma violenta ¢ precipitada de evolugdo que quer antecipar
uma estabilidade positiva ¢ normal, nés agasalhamos em nossas
exposiges  temperamentos  arrojados.  (Folha de  Minas,
28/12/1944),

Os comentirios de Matos sobre o evento de 1944 sdo suficientes para
caracterizar a discordincia com as recentes propostas modernas. Somem-se a isso
golpes mais desmoralizantes da longa histéria de dificuldades atravessada pela
Escola Guignard que foi a tentativa do Prefeito Octacilio Negrdo de Lima, pelo
Decreto n° 81 de 1950, de incorporar a Escola Guignard i escola de Matos. O
pintor académico, antes da possivel fusdo, convida Guignard para participar da
reunido das congregagdes que decidiria cfetivi-la, mas o convite ¢ rejeitado.

Guignard “Em carta & sua ex-aluna Solange Botelho, em Além Paraiba, narra a

situagdo, em uma s6 frase: “Agua ndo se mistura com azcite”. (Moura, 1993, p.14).
A situaglo parccia irreversivel, contudo Guignard conscgue, em 1950, fundar a
Escola de Belas-Artes de Belo Horizonte. Matos, como jé era possivel de se prever,
entra na justia tentando requerer a exclusividade para os financiamentos, mas nio
obtém éxito na reivindicagdo judicial.

Nesse momento, a ajuda financeira do Estado ¢ transferida para a Escola
Guignard ¢ o estatuto da escola ¢ rapidamente aprovado tentando-se, dessa forma,
garantir seu funcionamento. “Ji no ano de 1951, a escola possui quarenta e trés
alunos; quarenta, no decorrer de 1952; e setenta e trés matriculas em 1953”.
(MOURA, 1993, p.14). Mesmo com o nimero expressivo de matriculados, a
precariedade da escola obriga a aluna Yara Tupinamba ocupar o cargo de professora
e as aulas de escultura de Weissmann serem suspensas.

No periodo de 1957 a 1960, o funcionamento da escola ¢ mantido sem o

pagamento dos prof Dez anos depois de terem sido despejados pelo prefeito

ssores

Negrdo de Lima, o entdo prefeito, Amintas de Barros, desejoso de ver terminado o

los. Cabe,

Teatro Municipal (Palacio das Artes), tenta novamente despeja



novamente, aos alunos a atuagdo de incentivo 4 escola, fazendo com que fossem &
imprensa denunciar a situagdo precéria pela qual passavam.
Indmeros jornais da capital mineira, nos dias 17, 18 ¢ 19 de margo de 1959,

abriram seguidas de de alunos, evi i os valores e as

dificuldades da instituigao. O préprio Guignard afirma dramaticamente:

Nossa escola vive uma situagdo inteiramente surrealista. Se
fossemos despejados e nos dessem pelo menos uma casa qualquer,
ainda_estarfamos bem. Pois o arcabougo do Teatro Municipal,
onde funcionamos, ¢ uma coisa pavorosa: chove por todo lado ¢ &
muito Gmido. Ultimamente piorou, po
14,

G001, Arquivo da Fundagdo Escola Guignard Apud: MOURA,
1993, p.17).

A crise da Escola Guignard, em 1960, coincide com a abertura dos SMBA
para artistas brasileiros ¢ ndo mais apenas para os residentes em Minas Gerais. J&
no XV SMBA, concorrem inimeros artistas residentes no Rio de Janeiro ¢ em Sio
Paulo. Duas hipéteses podem ser levantadas para explicar o interesse pelos saldes
da capital mineira. A primeira ¢ a perda de expressividade dos Sales de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, ainda na década de 1950, fato que se relaciona
diretamente com o segundo, a criagdo da Bienal de Sao Paulo em 1951. Além
desses fatores, os Saldes Municipais de Belas Artes de Belo Horizonte passam a
contar em seu juri com membros de reconhecimento nacional, como Mario Pedrosa,
Clarival do Prado Valladares, Mario Schenberg, Jacques do Prado Brandao, dentre
outros.

Em depoimento recente, Jarbas Juarez, ganhador do prémio de aquisigdo em
1963, afirma que a Gnica motivagdo para se inscrever no saldo decorria do
reconhecimento do “papa Mario Pedrosa”, pois o prémio oferecido nio era
suficiente para comprar uma prancheta para seus desenhos.”

Foi objetivo da primeira parte do presente capitulo apresentar a transigio
ocorrida no periodo compreendido entre 1944 a 1960. A primeira data compreende
as medidas de Juscelino Kubitschek, sendo uma das mais importantes para o estudo

desta tese, a fundagdo da Escola Guignard. A segunda, 1960, corresponde ao ano da

Entrevista concedida a Rodrigo Vivas — agosto 2006.



transformagio da abrangéncia do SMBAs de local, para nacional. Tal fato assinala o
término da possibilidade da manutengdo de uma escola de arte moderna em Belo
Horizonte.

Frederico Morais publica, em 1960, uma série** de matérias polémicas
denunciando a situagio em que se encontrava o pintor Alberto da Veiga Guignard.
Em uma delas, Morais aproxima-se das reportagens policiais ao mencionar que no
“primeiro de novembro, exatamente as 14h50, o Sr. Francisco Terranova, um dos
donos da Petit Galerie™ informou a este reporter que ja estavam vendidos vinte e
trés dos vinte e quatro quadros de Guignard. Os quadros haviam alcangado pregos
que variavam de 150 a 500 mil cruzeiros e oito dos 10 desenhos alcangaram os
valores individuais de 30 mil cruzeiros.

Aproximadamente hi um ano, na Galeria Montmartre, foram vendidos todos
os quadros da exposido de Guignard a um prego médio de 120 mil cruzeiros. Para
onde estd indo todo o dinheiro de Guignard? Segundo Morais, Guignard mal
possuia a roupa do corpo e o tempo que ainda Ihe restava serviria para aumentar a
colegdo dos “seus protetores™. Guignard necessitaria de protegdo por sempre ser
considerado uma crianga que ndo “viveria neste mundo”, um santo. A justificativa
dos protetores de Guignard cra guardar as obras para que as mesmas ndo sc
estragassem ou se perdessem. Morais, ao denunciar a exploragdo de Guignard,
afirmava que desenhos que custavam 30 mil cruzeiros estavam sendo adquiridos por
quatrocentos cruzeiros. (MORAIS, Didrio da Tarde, 10/11/60).

As dentncias feitas por Morais coincidem com a realizagio do XV Saldo
Municipal de Belas Artes. E possivel, com essas informagdes, perceber como
Guignard ndio mais se configura como um artista influente. O ativo professor, que
passa por todos os contratempos, termina sua carreira com dificuldades financeiras

¢ sem apoio institucional.

* Série das matérias publicadas: MORAIS, Frederico, Quadros do mestre vendidos por milhdes: onde
esté o dinheiro? Didrio da Tarde, 11/11/1960. MORAIS, Frederico. Luta pela posse do artista ji provocou
uma guerrinha entre seus protetores. Didrio da Tarde, 12/11/1960. MORAIS, Frederico. MORAIS.
Abstrato diz que ndo explorou Guignard. Certa vez até mandou fazer um temo para ele. Didrio da Tarde,
14/11/1960. MORAIS, Frederico. Para os protetores, Guignard estaria morto se eles nio existissem. Dirio da
Tarde, 16/11/1960.




As investigades levam a crer que Guignard parece ter se transformado em
um artista sem liberdade criativa, pintando quadros encomendados e cujas escolhas

formais ¢ tematicas sdo previamente definidas pelos seus “protetores”.

3.2- O XV Saldo Municipal de Belas Artes

Para analisar os SMBAs, propde-se uma divisio em trés momentos. No
primeiro, reservado a este capitulo, sdo estudados os SMBAs dos anos de 1960 a

1963, quando se inicia a participagdo dos primeiros artistas residentes fora de Belo

Horizonte. O segundo trata da premiagdo do artista Jarbas Juarez e a publicagdo do
manifesto contra a pintura de Guignard. Ja a negagdo da estrutura dos saldes de arte
¢ a fundagio do movimento Vanguarda Brasileira correspondem ao terceiro
momento

Como foi ressaltado anteriormente, especificamente no XV Saldo Municipal
de Belas Artes, artistas reconhecidos nacionalmente passam a participar dos saldes
de artes plasticas de Belo Horizonte, fazendo com que se redefinissem os conceitos
até entdo utilizados para caracterizar as artes plasticas da capital mineira.

O regulamento do SMBA consta de 16 artigos, sendo aberto no dia 12 de
dezembro. Compreende as segdes de pintura, escultura, desenho e gravura. O
julgamento cst a cargo de uma comissio formada por cinco membros, “dois dos
quais de livre escolha do Prefeito, dois eleitos pelos artistas inscritos e um indicado
pelo Conselho Deliberativo do Museu de Arte, dela nio podendo fazer parte artistas
concorrentes”™.(Regulamento do XV SMBA. Arquivo da Cidade de Belo Horizonte).

Com relagdo as premiagdes, o regulamento prevé os seguintes valores:
a - nas secgdes de pintura ¢ escultura:
1° prémio - Cr$ 80 000,00
2° prémio - Cr$ 30 000,00
3° prémio - Cr$ 10 000,00
b - nas secgdes de desenho e gravura:

1° prémio - Cr$ 20 000,00



2° prémio - Cr$ 10 000,00
3° prémio - Cr$ 05 000,00

Na divulgagio do XV Saldo Municipal de Belas Artes, a tinica cxigéncia para
inscrigdo ¢ a nacionalidade brasileira sendo permitido que estrangeiros residentes
no Brasil, por mais de dois anos, também concorram as premiagdes. Uma
importante iniciativa ¢ a concessdo do prémio de aquisi¢do o que possibilita a
constituigio do acervo do Museu de Arte da Pampulha. Para corresponder as
expectativas do novo formato do saldo, sio convidados os seguintes jurados:

Jacques do Prado Branddo, Silvio Vasconcelos, José Joaquim Carneiro de

Mendonga e Sanson Flexor. E importante notar que Flexor ¢ responsével pela
criagio do Atelier Abstragdo, que busca ensinar a interpretar as formas essenciais
da natureza em estruturas geométricas, contando com a participagdo de artistas
como Izar do Amaral Berlinck, Zilda Andrews, Emilio Mallet, Leopoldo Raimo ,
Jacques Douchez, Maria Antonia Berlinck, Leyla Perrone-Moisés, Norberto Nicola,
‘Wega Nery, Anésia Pacheco Chaves, Alberto Teixeira e Nelson Leiner. Este ultimo
artista é convidado a participar do juri do SMBA no ano de 1961.

As mudangas na estrutura do saldo nao sdo aceitas sem criticas, pois os
artistas mineiros passam a sentir-se ameagados pela concorréncia de artistas
reconhecidos de outros estados. As contestagdes sdo centralizadas em uma série de
artigos publicados no jornal Didrio da Tarde sendo o primeiro: “XV Saldo de Belas
Artes violou a lei: admitiu artistas de fora”. (Didrio da Tarde, 3/12/1960).

Salientam-se duas importantes modificagdes no cendrio artistico de Belo
Horizonte: a participagio de artistas de outros estados e o inicio da discussao
piiblica das artes plasticas. Com relagdo a primeira, a discussdo ¢ iniciada pelo
historiador Augusto de Lima Junior, que vai a publico denunciar a violagdo das
normas do Saldo. Para ele, o saldo municipal ndo passa de uma “marmelada” e nao
entende como um bacharel em direito e “jurista experimentado” aceita ser
envolvido em um verdadeiro “conto do vigario”.

O historiador passa a reivindicar a anulagdo dos prémios concedidos no
saldo, alegando que a lei apenas permitia a participagio de mineiros, ou artistas

nascidos em outros estados, mas que residentes em Belo Horizonte, ha pelo menos



cinco anos. Nao seria apropriado, entio, que os contribuintes ajudassem o
desenvolvimento das artes plésticas de outros Estados como Rio de Janeiro, Sio

Paulo ou Rio Grande do Sul. Ndo ¢ possivel saber a qual lei se referia, pois o

permite a i do de artistas resi e nascidos fora do estado
de Minas Gerais.

Augusto de Lima Jinior props medidas importantes. A primeira delas é uma
exigéncia legitima para que nio exista concorréncia de outros estados devido aos
poucos financiamentos existentes na capital mineira. O {inico problema, portanto, é
que esta medida acabaria por estagnar a arte produzida em Belo Horizonte,
justamente pela auséncia de concorréncia de artistas de alto nivel residentes em
outros estados.

Um debate importante, entretanto, pela motivagio errada. Sem divida, ¢
necessario um maior investimento nas artes plasticas de Minas Gerais, mas esse
tipo de veto culminaria na produgdo de uma arte local que poderia comprometer a
qualidade dos trabalhos produzidos.

Apesar das polémicas, o XV Saldo Municipal de Belas Artes ¢ realizado com
a participagio de artistas de outros estados. Ado Malagoli, Anatol Wlayslaw,
Antonio Tomaz Assungdo, Antonio Mesquista Nunes, Arcanjo lIanclli, Aristides
Salgado dos Santos, A. Lavage, Antonio Fernandes, Nelson Leiner dentre outros. E,
ainda, notoria a presenga de varios artistas da Escola Guignard como Tldeu Moreira,

Leticia Renault, Marilia Gianetti ¢ Maria Helena André:

Hi que se notar que
nenhum mineiro ¢ premiado no XV SMBA.

0Os premiados da segdo pintura sio: 1° prémio, Ado Malagoli, Abstragdo com
ponto vermelho; 2° prémio, Tikashi Fukushima, Pintura 5; 3° prémio, Anatol
Wiadislaw, Pintura n. 1.

Sdo enviados 400 trabalhos, dos quais cerca de 50% ¢ cortado pelo jiri. Da
distribuigdo por categorias dos 180 trabalhos aceitos, constam 80 pinturas, 50
gravuras, 30 desenhos ¢ apenas 6 esculturas. Ao ver da critica da década de 1960,
infelizmente, outras modalidades como gravura, escultura e desenho sdo

consideradas menos expressivas. Nesse sentido, existe um grande nimero de



matérias sobre as pinturas, mas o mesmo interesse ndo ¢ dado as outras

modalidades artisticas.

3.2.1- Ado Malagoli

Dos artistas premiados no XV Saldo, a nica obra disponivel no acervo do
Museu de Arte da Pampulha ¢ Abstragdo com Ponto Vermelho de Ado Malagoli,
(Figura 37). Nascido em Araraquara, em 1906, ¢ falecido em Porto Alegre, em
1994. No periodo de 1922 a 1928, estuda no Liceu de Artes e Oficios de Sio Paulo,
tendo sido aluno de Enrico Vio. Malagoli trabalhou com Francisco Rebolo, Alfredo
Volpi ¢ Mario Zanini. Anos depois, estuda na Escola Nacional de Belas Artes no
Rio de Janeiro ¢, no ano de 1928, faz parte do Nicleo Bernadelli. Afirmou-se,
anteriormente, que a vinda de artistas de outros estados foi um fato extremamente
importante para se iniciar a discussdo sobre arte local, nacional e internacional
Simbolicamente, o fato de Malagoli ter participado desse grupo ¢ ainda mais
importante, pois, como se sabe, este nucleo ¢ responsivel por lutar contra a
hegemonia de artistas académicos na Escola Nacional de Belas Artes. Malagoli ji
havia sido contemplado com o prémio de viagem ao exterior concedido pelo Saldo
Nacional de Belas Artes, residindo trés anos nos Estados Unidos.

A premiagio de Malagoli ¢ importante por modificar o cendrio artistico de

Belo Horizonte, as des entre e ¢ modernos para arte

abstrata e figurativa. Na época, o circuito de Belo Horizonte passa a conviver com o

debate iniciado na Europa por Wassili Kandinsky, que busca na exper 40 das
cores e formas a sua definicéo de “nccessidade interna”,

Para Kandinsky, uma mancha redonda poderia assumir a mesma
expressividade que uma figura humana, ilustrando que “o impacto do dngulo agudo
de um triangulo sobre um circulo produz efeito ndo menos forte do que o dedo de
Deus tocando o dedo de Addo em Michelangelo”.(READ, 1980, p.189).

Naturalmente, como em todo manifesto, a afirmagao de Kandinsky possui um
tom provocativo. Ndo que sua afirmagdo seja exagerada ou enganosa, mas a escolha

deste icone deve ter produzido discussdes entusiasmadas. Atribuir o inicio da



abstragdo a Kandinsky ¢ passivel de debates, sendo possivel reconhecer a
preocupagdo com o abstracionismo em trabalhos como o de estilo Jugendstil, com a
distorgdo das formas vegetais e humanas dispostas em arranjo “geométrico da
composigdo tipografica, na angularidade das novas formas da mobilia e na énfase
linear da arquitetura™. (READ, 1980, p.190).

Ainda, segundo Kandinsky, seu primeiro quadro abstrato ¢ resultado de um
acaso ocorrido quando voltava de uma aula de esbogos e, ao abrir a porta do seu
atelié, depara-se com uma obra de “um encanto indescritivel e incandescente™. O
pintor percebe que ndo identificava o tema da obra a0 mesmo tempo em que ndo era
possivel reconhecer nenhum objeto, sendo compostos apemas por manchas
coloridas. Ao aproximar-se, acaba por visualizar seu préprio quadro apoiado de
lado no cavalete. Apos esta experiéncia, conclui que o objetivismo e a retratagio de
objetos sao nocivos para sua pintura. (READ, 1980, p.190).

Para Read (1980), esta foi uma experiéncia apocaliptica que ocorreu em
1908, mas Kandinsky possuia consciéncia dos perigos de tais experimentagdes, “o
perigo de transformar a pintura em mera decoragao geométrica, algo semelhante a
uma gravata, ou a um tapete”. (READ, 1980, p.190).

Juntamente com seus compatriotas Alexei Von Jawlensky ¢ Marianne Von
Werefkin, ¢ com os alemdes Alfred Kubin, Gabricle Miinter, Alexander Kanoldt e
Adolf Erbsloh forma-se uma associagio de novos artistas. O ponto em comum para
tal reunido nio sdo as é nio , mas “elas

de éncia para os experi istas”. (READ, 1980, p.190).

um ponto

No momento em que Franz Marc filia-se 4 associagio, Kandinsky percebe
que havia encontrado um artista que compartilha suas orientagdes. A amizade dos
dos artistas contribui para a fundagao, juntamente com o artistas Miinter ¢ Kubin,
do grupo Der Blaue Reiter. (READ, 1980, p.192).

Para Kandinsky, existe uma clara distingao cntre a deformagdo lenta que
implica uma emancipagdo progressiva da arte em relagio a qualquer necessidade
externa, como representar ou copiar a natureza, ¢ o uso de formas plisticas como
sistema de simbolizagdo, cuja fungdo ¢ dar expressio externa a uma necessidade

interna. Assim, postula que a linguagem simblica deva ser precisa, ou melhor,



claramente articulada. Read percebe que a estruturagdo harménica de quadro s
deve a sua formagao juridica e & sensibilidade musical capaz de produzir um
sistema exato de notagdo. As cores devem ser dispostas no quadro assim com as
notas em uma orquestra.

Nesse sentido, o conhecimento de Kandinsky ¢ inverso 4 concepgao de uma
arte arbitréria ¢, talvez, a metafora musical seja importante para explicar como se
estrutura a arte abstrata. Embora a musica classica ndo possuisse letra, excetuando-
se alguns estilos como as misicas medievais de Guillaume de Machaut, Francesco

Landini, Johannes Ciconia ou compositores de opera, nio se chega a atribuir-lhe um

significado secunddrio por esse fato. Assim como a arte abstrata, propostas como o
free jazz foram colocadas em diivida, justamente, por romper certos limites entre

invengdo e arbitrariedade, Com suas experimentagdes, Kandinsky passa a buscar os

efeitos da cor sobre a emogdo e, reagdes no . Acredit X
assim, ndo mais ser possivel exigir um conceito tradicional de “conteido”, pois os
elementos concretos da forma e da cor tornam-se expressivos a ponto de realizar
efeitos estéticos 1o expressivos como os veiculados na arte figurativa.

A titulo de informagdo, cabe assinalar que, também, Mondrian fornece uma
importante contribuigdo para a arte abstrata. Nascido em Amersfoort, Holanda em
1872, comega a pintar muito cedo. Possuia formagdo académica ¢ passa por vérios
movimentos artisticos como o impressionismo, fauvismo chegando até ao cubismo.
Em 1917, associa-se a Theo van Doesburg (1883/1930) e Bart van der Leck (n.
1876) ¢ fundam a revista De Stijl, nome “que passou a ser o do movimento, embora
o proprio Mondrian sempre tivesse preferido Nieuve Beelding (neoplasticismo) por
achd-lo mais significativo”.(READ, 1980, p.196).

Ji no Brasil, a abstragdo informal ¢ influenciada pela passagem do pintor
francés Georges Mathieu, que obtém o primeiro prémio de pintura nacional na ¥’
Bienal de Sdo Paulo, em 1959. Apés este ano, o fachismo torna-se referéncia
obrigatéria para os artistas brasileiros.

A introdugdo da arte abstrata informal ndo ¢ recebida de forma pacifica. A
critica brasileira discute, nesse momento, a possibilidade de uma arte com

caracteristicas nacionais. O concretismo e o neoconcretismo, segundo alguns



criticos, representam os anseios de uma arte genuinamente brasileira, ao passo que
a abstragdo lirica compreenderia uma expressao internacional que descaracterizaria
as propostas utépicas de uma arte brasileira.

Mirio Pedrosa e Ferreira Gullar sio os criticos brasileiros que debatem a
possibilidade de s constituir uma arte nacional ¢ acreditam na possibilidade de a

arte construtiva forjar um conceito para a brasilcira. A arte

informal, no entanto, “exprimia uma atitude de desilusdo e de desespero em face da
complexidade do mundo.”

Conforme Ferreira Gullar, arte abstrata informal, ao negar qualquer forma
definida e a relagdo com o mundo exterior, passa a investir nos impulsos
“desordenados da subjetividade e da agdo”. A nogio de uma arte caracterizada pelos
impulsos inconscientes ¢ utilizada para se criticar negativamente o movimento
tachista.

Gullar afirma, por exemplo, que o fachismo teria que ser, para cada pintor,
uma experiéncia efémera no campo da expressio, a fim de preservar sua
autenticidade, pois estaria condenado “a descer para o vértice de sua negagdo e se
apagar nele ou a romper o automatismo em busca da forma e da estrutura™.
(GULLAR, Apud: COCCHIARALE, GEIGER, 1987, p.241).

Cabe a Jackson Pollock (década de 1950) as primeiras experiéncias da arte
“informal” com o desenvolvimento da pintura-agdo. Na Europa, entretanto, suas

propostas alcangam uma definigdo diferente.

Essa tendéncia, também chamada por seus proprios defensores
arte “informal”, tem origem na arte-agio do americano Jackson
Pollock, falecido em 1956. Cumpre, no entanto, observar que os
curopeus deram & experiéncia de Pollock um sentido diverso ¢ até
mesmo  oposto. (GULLAR,  Apud:  COCCHIARALE,
GEIGER. 1987, p.241).

Assim, apesar de haver aproximagdes da obra de Pollock com a de europeus,
como Schneider ou Védova, algumas diferengas de natureza técnica merecem
destaque. Os curopeus mantém-se fiéis 4 técnica tradicional da pintura, enquanto

Pollock valorizava o “gesto” ao deslocar a pintura do cavalete para o chio



A propria posigdo tradicional da tela-vertical ¢ mudada por ele:
Pollock coloca-a na horizontal, no chiio, e pinta dobrado sobre ela.
andando 4 sua volta, ‘entrando’ na pintura. (GULLAR, Apud:
COCCHIARALE, GEIGER, 1987, p.241)

A arte tachista brasileira, considerando as definigdes de Gullar, aproxima-se

mais do curopeu que pr d

s propostas do americano.
Nio constata, por exemplo, o abandono dos instrumentos e técnicas tradicionais da
pintura por artistas como Ado Malagoli. Nao se pode considerar a obra de Malagoli,
que ganhou o primeiro prémio, como figurativa. Para Gullar, muitos artistas
realizam uma pintura abstrata por meios tradicionais, manipulando os mesmos
instrumentos o que ndo diferencia, quanto aos meios técnicos utilizados, da pintura
figurativa e, “assim, continua a referir-se a ela”.(GULLAR, Apud:
COCCHIARALE, GEIGER, 1987, p.241). Segundo o critico, apesar da
reivindicagdo dos pintores tachistas de nao mais pintarem “objetos”, sdo mantidos
05 mesmos processos criativos, materiais e instrumentos, no havendo rompimento
com as propostas da pintura figurativa.

Gullar demonstra, ainda, que no momento em que os tachistas curopeus ¢
brasileiros nao buscaram em outras matérias sua forma de expressio, nao romperam
inteiramente com a figura, pois realizavam “uma arte figurativa que afirmavam nao
ser figura, por continuar a se referir a ela”. (GULLAR, Apud: COCCHIARALE,
GEIGER, 1987, p.241).

£ neste cendrio da introdugdo da arte abstrata no Brasil que se insere a obra
de Malagoli. Abstragao com Ponto Vermelho, produzida em 6leo sobre tela com a
sobreposigdo de vérias tonalidades e com presenga de empastes. Distingue-se nesta
uma policromia com tons: verde, azul, marrom, preto, amarelo, ocre e vermelho. As
variagdes tonais presentes nessa tela produzem um movimento espiralado ¢ para a
constituigdo do qual o vermelho ¢ fundamental.

Como pensar uma sociedade que fica ruborizada com o trabalho de Portinari
na Exposi¢do Moderna de 1944 ¢ agora tem contato com uma obra abstrata como a
de Ado Malagoli? Pensando-se em uma metéfora explicativa para tal obra, poder-

se-ia fazer referéncia & musica, mais especificamente, ao jazz. Uma possibilidade



a p na exper d0, a fim de entender o processo

constitutivo de variagdes formais.

O uso de inimeras cores produz uma coeréncia interna a obra, talvez
correspondendo a defini¢do de “necessidade interna” de Kandinsky. Nesse sentido,
o tom ocre na obra de Malagoli equivaleria ao tema das composigdes jazzisticas. O
tema norteia a atuagdo dos outros misicos que oferecem a base harménica para o
processo de experimentagdo. No entanto, como conceber o vermelho que se destaca
de todas as outras tonalidades? O vermelho representaria a quebra da rotina,
caracterizada pelo tema jazzistico. Caberia, pois, uma comparagdo com
experimentagdes limites de Thelonius Monk, Miles Davies, Louis Armstrong, John
Coltrane, para apenas citar alguns. Assim como ¢ caracteristico nas artes plasticas,
o jazz também coleciona momentos memoraveis como o ocorrido com Louis
Armstrong. O jazzista foi gravar uma composigdo em um estiidio, mas a letra cai no
chao. Como a gravagio ndo podia ser interrompida, Armstrong abandona a letra,
passando a vocalizar e acompanhar os instrumentos produzindo a hoje tio
conhecida Heebie Jeebies.

A pintura, para Malagoli, dependeria dos aspectos expressivos da forma, cor,

© matéria, icionais em todas as épocas da pintura. Além

disso, arte ndo estaria diferenciada da vida

Eu vejo em todas as artes uma intensificagdo de vida. Gragas 4
arte, ndo conto quanto falta para o meu enfarte. Se ele vier, vai me
pegar no cavalete. Numa outra atividade qualquer, as pessoas
envelhecem, se aposentam, ficam contando os dias que faltam
para sua morte sentadas numa praga piblica. Se elas tivessem
enriquecido o espirito, ndo precisariam ficar procurando uma
maneira de se distrair. O lazer do artista ¢ a sua obra.

Enquanto estou trabalhando me sinto muito envolvido com a tela.
Mas depois de terminada, me desligo quase que completamente.
No meu modo de ver, arte ¢ um todo, como um grande edificio
composto de varias salas, por onde a gente circula. Um quadro &
apenas uma ante-sala de outro quadro. A trajetdria de um
individuo deve ser vista como uma integridade. Ha sempre uma
obra em andamento a reclamar minha atengdo”. (MALAGOLI,
1985)




Pode-se dizer que Abstragdo com Ponto Vermelho dialoga com um conjunto
de obras expostas nas Bienais de Sdo Paulo. Nota-se o embate entre figuragio e
abstragio que ja havia sido fomentado em mostras como “Do figurativismo ao
abstracionismo™, em 1949, na inauguragio do Museu de Arte Moderna de Sdo
Paulo. E efetivamente a partir das Bienais que a arte abstrata parece ter-se
consolidado no Brasil, a exemplo das obras de Ivan Serpa, Formas (Figura 38), ¢
Willi Baumeister, Gesto Cdsmico (Figura 39), expostas na primeira produgdo do

evento.

Embora as obras sejam ivas para o
da arte abstrata no Brasil, talvez, aquela que mais tenha influenciado Ado Malagoli
tenha sido a de Yolanda Mohalyi, Composicdo I (Figura 40). Vale lembrar que
Malagoli, antes da premiagio do SMBA, concorre na | Bienal de Sdo Paulo, mas
ndo é premiado.

Apés a premiagio de Ado Malagoli, a questao conceitual que se instala ¢
sobre os limites entre arte figurativa ou abstrata. Seria entdo possivel desconstruir
os limites entre abstragdo ¢ figuragio? A resposta pode ser encontrada no XVI

SMBA com a premiagao da artista Diva Rolla.

3.3 - XVI Saldo Municipal de Belas Artes

As reduzidas referéncias sobre o XVI SMBA acontecem-se em decorréncia a
grande rejei¢do por parte da critica e do publico. Desse saldo participam 65 artistas
brasileiros. Concorrem 420 obras, sendo selecionados pelo jiri apenas 136
trabalhos, entre desenho, pintura, gravura ¢ escultura. O evento é dominado pelos
“informais”, mas o primeiro prémio ¢ concedido a “uma artista que vem procurando
uma pesquisa mais formal e geométrica, a pintora Diva Rolla”. O jiri é composto
pelos seguintes membros: José Joaquim Carneiro de Mendonga, Pierre Santos,

Jacques do Prado Brandao, Frederico Morais e Marilia Giannetti.

3.3.1 - Diva Rolla



A pintora Diva Rolla nasce no Rio de Janeiro em 1933. Estuda com Edson
Mota, com José¢ Gamarra e Lazzaroni. A premiagdo obtida na exposicio ¢ uma
verdadeira surpresa, principalmente, em virtude de a critica ignora-la ou referir-se a
ela como jovem senhora, casada com um “conhecido homem de negcios Joaquim
Rolla”. E classificada como pintora abstrata, mas “com ligeiros toques figurativos”,
tendéncia comum na Europa.

A dificuldade ¢ a surpresa podem ser explicadas pela trajetoria artistica de
Rolla. Esta jovem senhora, como informa as matérias publicadas nos jornais da

Em correspondéncia direta, a artista, via

época, ndo vivia para a pintura.
Internet/MSN, que ela mesma considerou um meio mais informal, colheu-se o
depoimento de que sua iniciagdo na pintura se deveu ao interesse pessoal, mas nio
possuia o objetivo de viver da sua arte. Decidiu enviar seu trabalho para o SMBA,
apesar de receber a recomendagdo do seu professor José Gamarra de que nio o
fizesse.

A pintura Reflexo 1V, (Figura 41), passa a ser considerada uma resposta ao
debate entre arte figurativa e abstrata. Ao escolher uma obra chamada “Reflexo”,
acaba-se por colocar os limites até no que se refere a escolha tematica. Por que o
interesse por captar o reflexo e ndo o objeto responsavel em produzir o efeito? O
convivio com obras de arte ¢ capaz de ensinar que qualquer juizo ¢ provisorio, por

isso ¢ necessario buscar na obra as respostas formuladas e ndo tentar entender uma

possivel intengdo do artista como resposta. Nesse sentido, cabe trazer a
investigagdo a luz do contato com a artista. Foi-lhe perguntado se ela possuia algum
conhecimento do debate entre figurativos e abstratos. Rolla ndo conhecia o debate,
muito menos artistas que atuavam na época e que confrontavam tais pressupostos
artisticos. Apesar disso, ela afirmou que visitava o Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, além de assinalar uma situagdo que parece ter sido fundamental, a
influéncia Zen nas freqiientes visitas a0 Mosteiro de Sdo Bento. Assim, a idéia de
representar vitrais surgiu da conversa com um grande amigo no mosteiro. Rolla
abandona as representagdes tradicionais de natureza morta e passa a buscar nos
vitrais a forma de expressdo. Com esta produgdo, ¢ convidada para expor no MAM

do Rio:



Bem, nesse meio tempo me veio um convite do MAM do Rio para
participar da exposicio Formiplac (.. eu aceitei e entrei com
quadros tipo abstratos porque era um material novo pra mim. (...)
eu ndo sabia pintar com ele (..) e depois 0 MAM do Rio me
mandou um telegrama pedindo o prego da minha obra que havia
um comprador. (ROLLA, 2006).

Para conseguir os efeitos estéticos, Rolla passa a misturar areia nas tintas e
colar folhas secas de drvores, pois “hoje em dia vocé compra essas tintas na textura
que vocé quiser, mas naquela época vocé tinha que descobrir”, (ROLLA, 2006). O
importante ¢ destacar que a produgdo ndo implica necessariamente um caminho
consciente. Logo, as visitas a0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e a
influéncia do “imaginario” budista podem ter contribuido para a produgio da obra

as no periodo. Um outro aspecto importante &

uma necessidade de experimentar novas texturas que correspondem as propostas

cxperimentais encontradas no fachismo.
3.4 - XVII Saldo Municipal de Belas Artes

As criticas ao nivel do XVI Saldo Municipal de Belas Artes estendem-se para

o saldo seguinte que ¢ considerado o mais fraco desde que o evento se tornou

nacional. A decadéncia devia-se aos baixos valores nas premiagdes e i pouca

divulgagdo fora do Estado. Nas palavras de Morais:
A nosso ver, dois fatores tem decisiva importancia na elevagio do
gabarito de qualquer saldo: os prémios e o jiri, e, naturalmente,
divulgagdo ampla em todo o pais. Os prémios neste ano foram
melhores - CRS 830 mil - mas a divulgagdo, fora de Minas,
sobretudo, dos prémios de aquisigdo das classes produtoras foi
pequena. (MORALIS, Escolhidos ontem vencedores do XVII Salio
de Belas Artes, Estado de Minas, 2/12/1962).

O primeiro prémio de pintura ¢ concedido novamente ao pintor Antonio Maia
que recebe o valor de 100 mil cruzeiros. Os prémios extras de 100 mil cruzeiros do
Clube dos Diretores Lojistas de Belo Horizonte e da Associagdio Comercial sio
divididos entre Chanina, Wilde Lacerda, Antonio Maia e Regina Silveira.

0 jiri ¢ composto por Jacques do Prado Branddo, Pierre Santos, Inimé de

Paula e José Joaquim Carneiro de Mendonga. Os criticos Nelson Coelho, de Sdo



Paulo ¢ José Roberto Teixeira Leite, do Rio, ndo comparecem. Haroldo Matos,
indicado pelos artistas, residia em Brasilia ¢ também nao participou. O juri corta
70% dos trabalhos inscritos, aceitando apenas 132 dos 402.

A partir do XVII SMBA, Frederico passa a revelar seu programa critico. Ao
chamar os criticos de Belo Horizonte de desatualizados, atribuiria o sucesso dos
saldes & participagdo de profissionais que residiam no Rio de Janeiro ¢ em Sdo
Paulo.

No que sc refere & premiagdo de pintura, o critico afirma que foi bem
discutivel devido a presenga de obras originais como as de Marilia Gianetti, Jenner
Augusto, Chanina e Wellington Virgulino.

Constantes deste evento, serdo analisadas as obras de Chanina, Antonio

Maia, Regina Silveira ¢ Wilde Damaso Lacerda.

3.4.1 - Chanina Luwisz Szejnbejn

Chanina Luwisz Szejnbejn nasce em Zofjwee, na Polonia, em 1927. Muda-se
para o Brasil ainda criana, em 1936. Fixa-se em Belo Horizonte ¢ forma-se em
Medicina pela UFMG, tendo estudado pintura e escultura com Guignard e Franz
Weismann na Escola de Belas Artes.

A primeira individual de Chanina acontece na Unido Israelita em Belo
Horizonte no dia 11 de margo de 1961. Morais considera a obra de Chanina um
mistério. “De onde vem toda esta angustia, esta soliddo, toda esta poesia, se pintar ¢
desenhar para Chanina ¢ pura necessidade fisiologica de exteriorizagio?”
(MORAIS, apud: SAMPAIO, 2003, p.41). Morais ¢ o primeiro a cscrever sobre o

artista ¢ constrdi as referé que fam a i d0 de sua obra por

toda sua trajetoria. Chagall seria, segundo o critico, a referéncia que Chanina
buscava para sua pintura”. (MORATIS, apud: SAMPAIO, 2003, p.41).

A obra de Chanina estaria dividida em temas como rostos de mulheres,
péssaros e bichos.

Por que a presenga sempre dessas mulheres de rosto melancélico,
olhar magico, libios sensuais, mulheres-noite, mulheres adultas,



apaixonadas, as mais fascinantes de toda a pintura brasileira?
(SAMPAIO, 2003, p41).

A obra Trés Mulheres, (Figura 42), é composta por trés mulheres no

primeiro plano, destacadas por cores diferentes. A mulher do centro ¢ mais clara ¢

estd mais a frente das outras du

uma morena, & esquerda, e uma negra, 4 direita.
As trés estdo vestindo saias com os seios a mostra, sendo que as figuras, situadas na
extremidade da cena, usam vestidos vermelhos com detalhes arredondados,
proximos s formas existentes na pena do pavdo. Nota-se ainda que a mulher ao
centro, além de “branca” diferencia-se por estar vestida com uma saia escura. As
trés mulheres seguram flores que nas mdos parecem ter sido retiradas do jardim
situado no segundo plano da cena.

Os temas de Chanina repetem-se ao longo de toda sua carreira artistica. As
mulheres, quando apresentadas, possuem poucas variagdes e o desenho do rosto,
praticamente, repete-se em toda a obra. E possivel notar algumas aproximagdes de
seu trabalho com o de Di Cavalcanti (década de 1920) na obra Samba, (Figura 43).
As convergéncias entre Trés Mulheres ¢ Samba parecem estar no interesse de
representar mulheres nuas, em uma situagdo de descontragio em relagdo & paisagem
© a0 ambiente. No caso de Di Cavalcanti, as mulheres aparecem, em uma festa,
rodeadas por outras pessoas, mas sem nenhum constrangimento, talvez, justificado,
pela permissividade do ambiente.

A obra Trés Mulheres pode remeter também s representagdes de Paul
Gauguin como em Deux femmes tahitienne (Figura 44). Gauguin, assim como
Chanina, parece buscar uma retragdo préxima ao olhar etnografico. Enquanto o
pintor francés busca no Taiti seus modelos, Chanina parece investir no mito da
nacionalidade brasileira para desenvolver seu tema. Como se sabe, a construgio
mitica da fusdo de “ragas heterogéneas™ foi formulada por Von Martius, em 1843,
no concurso promovido pelo Instituto Histérico e Geogrdfico Brasileiro com o
titulo: “Como se deve escrever a Historia do Brasil”. Chanina escolhe a
representagio das “trés cores” que simbolizariam, para o século XIX, as “trés

ragas” que formariam o povo brasileiro.



As diferengas mais aparentes, entre as obras de Gauguin ¢ Chanina, sio a
utilizagdo de cores e a construgdo do movimento. As figuras supracitadas em As
Trés Mulheres parecem estaticas, ao serem comparadas tanto com as de Gauguin ¢
com as de Di Cavalcanti.

Antonio Maia ¢ Regina Silveira, talvez, scjam os exemplos mais
caracteristicos de artistas que participaram dos saldes com um tipo de obra, mas
buscam outros caminhos nas suas trajetérias particulares. Maia, como artista
reconhecido, parece pesquisar novas possibilidades de experimentagdo que destoam
das obras produzidas ao longo do seu percurso artistico.

O estudo dos saldes acaba oferecendo efetivas contribuigdes para os
estudiosos da historia da arte, pois um importante nimero de artistas, no inicio de

sua produgo, enviava trabalhos para os saldes ¢ esse comego era rencgado por ser

do processo de

0 estudo dos saldes também possibilita entender qual o papel da critica para
a definigio e legitimagdo de obras e artistas. O aval de um critico como Mério
Pedrosa ¢ suficiente para modificar todo o desenvolvimento do circuito artistico.
Notam-se alteragdes tanto na produgdo dos artistas, que visitavam os saldes para
buscar novos caminhos, quanto na critica de arte que passou a obrigar-sc a conhecer
as produgdes artisticas contempordncas, a fim de cumprir a fungio de realizar a
mediagdo entre obra e publico, pelas criticas publicadas nos jornais, junto ao

publico que visitava as exposigdes dos saldes de arte e, ainda, para os museus que

passaram a reunir seus acervos com os prémios de aquisigdo. Neste ultimo caso, o

processo de legitima

o institucional acaba por configurar a cultura visual de uma
determinada socicdade.

Nao se deve, entretanto, perceber essa rede como totalizante, pois existem
formas de recepgao diferenciadas que acabam por produzir fissuras no discurso
hegemonico. As vanguardas histéricas funcionariam como um exemplo bem
sucedido de critica 4 institucionalizagdo da arte.

Um aspecto importante que pode ser notado nas premiagdes dos XVI e XVII
Saloes Municipais de Belas Artes ¢ a participagao de artistas desconhecidos, como a

pintora Diva Rolla, ou artistas que estavam no inicio de carreira ¢ passariam a



produzir obras diferentes das premiadas nos saldes da prefeitura. A importancia dos
saldes ¢ permitir um conjunto de artistas buscar o reconhecimento nas premiagdes

Todavia, ao consi o valor das premiagdes, percebe-se que o

interesse estava no reconhecimento e visibilidade que as mostras forneciam e nao

nas cifras.

3.4.2 — Antonio Maia

Antonio Maia nasce em Carmépolis, Sergipe em 1928. E pintor, desenhista ¢
gravador. No Rio de Janeiro, em 1955, realiza as primeiras experiéncias com o
abstracionismo informal e pesquisas de texturas entre 1955 ¢ 1963. Realiza sua
primeira exposigdo individual em Cataguases, MG, em 1960.

Antonio Maia fica conhecido pela produgdo dos Ex-votos, mas a obra que ¢
premiada no SMBA ¢ uma da fase de texturas, Génesis XIV (Figura 45). Realizada
com a experimentagdo desse recurso, pode-se estabelecer uma comparagdo com o
movimento denominado “Arte Bruta”, do qual um dos fundadores ¢ o artista Jean
Dubuffet. As analogias séo feitas, sobretudo, com a fase “Texturologias”, da década
de 1950. Nesse contexto, o Italiano Alberto Burri, Saco B. (Figura 46), premiado
na terceira Bienal de Sdo Paulo, oferece mais possibilidades comparativas. Alberto
Burri nasceu em 1915 na Italia, tendo realizado, na década de 1950, inimeras
experimentagdes com materiais distintos como soldas, costuras, madeiras, papéis
queimados.

As relagdes entre Burri ¢ Maia encerram-se na utilizagdo de texturas, pois o
artista brasileiro, apesar de buscar, nas grandes concentragdes de tinta, a forma de
produzir sua obra, ndo utiliza em Génesis XIV a incorporagio de materiais diversos
como faz Burri.

A obra de Antonio Maia caracteriza-se pela utilizagio de texturas com tons
ocre ¢ verde. Na parte esquerda da tela em estudo, é possivel notar a presenga de
quatro tragos que sugerem arranhdes em relevo. Na parte central do quadro,
percebe-se um conjunto de buracos e bolhas que parece ter sido provocado pela

aplicagdo de grande quantidade de tinta. A direita, encontra-se uma conformagao



retangular contendo em seu interior textura ocre de onde partem quatro linhas em
auto-relevo. O pintor parece ter preenchido toda a superficie de cor ocre e,
posteriormente, aplicado o verde. E possivel que um dos objetivos da obra seja lidar

com a materialidade ¢ experimentagao de texturas ¢ cores.

3.4.3 — Regina Silveira

Regina Scalzilli Silveira nasce em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, em
1939. Pintora, desenhista ¢ gravadora, inicia sua formagao artistica na Escola de
Artes da Universidade do Rio Grande do Sul. Aperfeigoa-se em pintura, xilografia ¢
litografia com Iberé Camargo, Francisco Stockinger ¢ Marcelo Grassmann, em

Porto Alegre, entre 1961 e 1962. Participa de diversos saldes nacionais. A obra

Pdtio (Figura 47) aproxima-se da cstética i A obra rep um
pétio em que se observam trés pessoas no primeiro plano, sentadas em um banco.

Uma delas olha em diregdo ao pitio, enquanto a segunda se fixa no observador ¢ a

terceira parece olhar disfargadamente para um lugar de dificil definigao. O pitio ¢
formado por pedras com cores claras proximas ao marrom o que dificulta a
observagio da cena pela falta de contraste das cores. Duas outras pessoas estio no
pitio: uma deitada e a segunda, com saia rosa, esté sentada com as pernas abertas
No fundo da tela, configuram-se quatro arcos que parecem corresponder a pequenas

celas, todas contendo pessoas. As de Silveira sio com

tragos minimos, muitas vezes ndo sendo possivel distinguir os bragos, as pernas ¢
os tragos do rosto. A sensagio que se tem ¢ de que as pessoas estdo enclausuradas,
embora exista um espago de circulagao que ¢ o pétio representado na cena.

Quais scriam as possiveis referéncias da obra de Silveira? A relagao com a
arte expressionista & possivel, mas a obra Pdtio parece ndo conseguir a mesma
capacidade expressiva existente em pintores como os pertencentes ao Die Briicke. A
cena possui mais afinidades com um periodo anterior & construgdo da perspectiva

como modo de representagdo. O mural Moisés Tirando Agua da Pedra (245-56

d.C.) ¢ Mural, Sinagoga de Dura-Europos, Siria (Figura 48) pode oferecer
indicagdes razodveis para se estabelecer paralelos. Apesar de a obra ter sido

premiada no SMBA, nio se parcce relacionar ao debate até entdo realizado nas



Bienais de Sdo Paulo assim como nos Saldes. Hé que se questionar por que a obra é
premiada tendo em vista que foi praticamente ignorada pela critica nos jornais de

Belo Horizonte.

3.4.4 - Wilde Damaso Lacerda

Wilde Damaso Lacerda nasce em Belo Horizonte, Minas Gerais. E escultor,
pintor ¢ desenhista. Realiza sua formagdo artistica com Guignard (pintura) e Franz
Weissmann (escultura), na Escola de Belas Artes de Belo Horizonte na qual veio
mais tarde a lecionar escultura. Lacerda, talvez, seja o representante da arte mineira
que se notabiliza gragas aos SMBA. Elege ainda os temas tradicionais de Ouro
Preto, mas ndo com a capacidade de representagdo de seu professor Alberto da
Veiga Guignard

Sua obra Ouro Preto (Figura 49) corresponde ao que ficou conhecido como
a “pintura tradicional mineira™: Lacerda representa a Rua Direita da cidade de Ouro

Preto. Aqui, a escolha parece ter cor a idade de uma

para um artista de Minas Gerais.
Neste sentido, encerra-se o ferceiro capitulo, sendo objetivo do quarto

capitulo analisar a ia e idagdo da arte de na cidade de

Belo Horizonte no periodo de 1963 a 1969, assim como a andlise de exposigdes

como Objeto e participagdo; Vanguarda Brasileira ¢ Do corpo  terra.



4. A ARTE NACIONAL NO SALAO MUNICIPAL DE BELAS ARTES
E A EMERGENCIA DA ARTE CONTEMPORANEA

No capitulo anterior, analisam-se as exposigdes modernas ocorridas na
capital mineira no periodo de 1920-1944: Exposicdo Moderna de Zina Aita em
1920, Saldo Bar Brasil em 1936 ¢ Exposicdo Moderna de 1944. Objetiva-se, no
presente capitulo, investigar como os embates regionais entre arfe moderna ¢
académica assumem nova fisionomia no Saldo Municipal de Belas Artes (SMBA) ao
adotarem uma configuragdo nacional, em parte, devido a participagio de criticos

como José Geraldo Vieira®, Mario Pedrosa, Clarival Valladares®, Jodo Quaglia®

Rui Flores™. Os novos jurados so importantes porque instauram novos critérios de

julgamento para as obras que concorrem no SMBA. Dessa forma, a importancia de

Pedrosa ¢ de conferir a legitimidade necesséria para a renovagio dos critérios do

saldo. A arte mineira, até 1963, vive isolada das discussdes ocorridas no cenério
artistico do Rio e Sdo Paulo assim como do internacional e, como se sabe, 0 modelo

artistico para a capital mineira deriva das produgdes de Anibal Matos ¢ Alberto da

N José Geraldo Vieira foi critico de arte do joral Folha de Sao Paulo ¢ curador da Galeria das Folhas.

Participou como jurado de virias Bienais ¢ Saloes, destacando-se no II Saldo de Arte Contemporinea de
Campinas o ano de 1966,

Clarival do Prado Valladares foi professor de Historia da Arte da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal da Bahia. Considerado um dos nomes de maior respeitabilidade na historiografia ¢
o rte no Brasil, publicou, entre outras obras, Nordeste Historico e Monumental, Aspectos da Arte
Rehgmsa no Bmsll. Rio Barroco — Rio Neoclissico e The Impact of Affican Culture on Brazi
7 o Garboggini Quaglia é pintor, desenhista, gravador, ilustrador e professor. Inicia sua formagdo
atstica em Salador, Bahia,estdando litogravura com Meario Cravo, por volta de 1945. Em 1947, transfere-
se para o Rio de Janciro onde cursa a Escola Nacional de Belas Artes dois anos depois, tendo como mesires
Carlos Del Nero e Jordio de onvelm Em 1950. &:l\l({{l pintura na Associagdo Brasileira de Desenho, sendo
aluno de Ado Malagoli e Barbo faz aperfeigoamento em litogravura com Darel Valenga

Lins. Em 1956, realiza os murais pnm 2 Base Adren do Savador ¢ para a Embaixada Brasileira, em Madri,
Espanha. No ano de 1958, recebe o prémio e viagem ao exterior do Salio Nacional de Arte Moderna e viaja
para Madri, onde estuda pintura no Taller Boj. Na década de 60, ilustra o dlbum de litografias Corrida de
Touros, com textos de Jodo Cabral de Melo Neto (1920 - 1999). Além dessas atividades, atua como professor

de pintura ¢ gravura na Associagdo Brasileira de Desenho no periodo de 1952 a 1964, na Universidade de
na E:Cnld de Belas Artes de Minas Gerais ¢ no Festival de Ouro Preto. CF:
index.cfi fia&ed_ver
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O pintor Rui Flores nasce em Salvador em 1928 ¢ transfere-se para o Rio de Janciro em 1947
Estuda na Escola Nacional de Belas Artes e ingressa, em 1950, na Asso Brasileira de Desenho. Foi
aluno de pintura de Ado Malagoli. Os estudos de gravura que iniciara na Bahia com Mario Cravo, sio
aperfeigoados no Rio de Janeiro com Darel Valenga Lins. Em 1958, conquista o Prémio de Viagem ao
Estrangeiro no Salao Nacional de Arte Moderna,




Veiga Guignard. O primeiro pela produgdo de paisagens tradicionais e o segundo
pelos ensinamentos de arte moderna em Belo Horizonte.
4.1 - XVIII Saldo Municipal de Belas Artes — 1963

No XVIII SMBA, participam do juri: Jos¢ Geraldo Vieira, Mario Pedrosa,
Clarival Valladares, Jodo Quaglia ¢ Rui Flores. A primeira medida polémica do juri
¢ o corte de 85% dos trabalhos. Segundo a critica mineira, existiu um descompasso

nos critérios, pois os membros do jiri estavam “acostumados a participar de

de gabarito e, por isso, o juri “agiu com extrema

severidade na selegdo das telas™ (Estado de Minas, 4/12/1963). As primeira
matérias publicadas nos jornais mineiros possuem um tom ameno, mesmo
reconhecendo o rigor do jiri.

Nio nos caberia_censuri-los por isto, pois nio somos

professores do“métier” ¢ muito menos dotados de
laudi-1 . (FRADE

para ap
Estado de Minas, 4/12/1963).

Os artistas mineiros acreditavam que os criticos do SMBA produziram
critérios inadequados de julgamento, adotando o rigor existente nas Bienais de Sdo
Paulo. O objetivo do SMBA, ainda segundo os artistas mineiros, cra o de
impulsionar a arte produzida no Estado. Nio existia, entdo, o interesse em buscar

correlagdes entre a arte mineira ¢ a produzida no eixo Rio — Sdo Paulo. A arte

no eixo era consi i avangada em comparagdo a
um sistema artistico ainda incipiente como o mineiro. Para os artistas da capital
mineira, o saldo era caracterizado por premiagdes modestas e, por isso, ndo teria
atraido pintores significativos.

A critica local exige a adogdo de critérios que correspondam ao nivel do
saldo mineiro. Para isso, segundo Frade, é necessdrio reduzir o rigor no julgamento
das obras como informa o texto abaixo

Julgamos que o critério que deveria ser adotado fosse aquele
de apreciar os trabalhos na dimensdo e na proporgio do saldo.
Para fundamentar o meu ponto de vista, lembraria que, pela

primeira vez, pintores de categoria nacional ¢ internacional
Neste se iNSCreveram, assim mesmo, sem expressar o que



temos de melhor, tanto no abstracionismo como no figurativo
(FRADE, Estado de Minas, 4/12/1963).

Como construir critérios que valorizem a “dimensdo ¢ proporgdo do salio”
como pede Frade? Parece que os criticos locais estavam acostumados com obras

rotineiras ¢ ndo conseguiam explicar as novas produgdes que p:

aram a concorrer
no SMBA. Para Wilson Frade, colunista do Jornal Estado de Minas, o artista que
recebe o primeiro prémio de pintura, Flivio Shir, ¢ reconhecido
internacionalmente, tendo exposto na Europa com sucesso. Inimad de Paula, o
segundo premiado, conquista posigio idéntica na arte figurativa.

Como ¢ possivel notar, a critica de arte local estava despreparada para julgar
as novas produgdes artisticas e passa a atacar os critérios de julgamento dos
membros do jiri. Mas quais critérios sio questionados pela critica local? No inicio,
tal fato nao ¢ discutido porque os colunistas nio sabem como se posicionar. Para
Wilson Frade, existia uma preferéncia pela produgio realizada fora de Belo
Horizonte:

Os artistas de Minas estio mais do que descontentes com a
decisdo do jiri que julgou os trabalhos do XVII Saldo
Municipal de Belas Artes. A maioria dos trabalhos foi cortada,
¢ hi muitas fofocas na praga. Os premiados sio

principalmente de fora. (FRADE, Estado de Minas,
4/12/1963).

Wilson Frade ¢ colunista social e ndo se propde a realizar analises artisticas,
mas busca eventos polémicos capazes de suscitar o interesse dos leitores mineiros.
Normalmente, as questdes artisticas sio usadas como pretexto para provocagdes
pessoais. Percebe-se que, rapidamente, as criticas sobre a premiagdo do SMBA
assumem um viés mais virulento. Os artistas mineiros, segundo Ivan Angelo, estio
“revoltados, ¢ ndo sabem nem imaginar qual o critério adotado pelo jiri™.
(ANGELO, Correio de Minas, 4/12/1963). Se, no inicio, as criticas apenas
apresentam a indignagdo dos artistas, passam depois a discutir a relevancia dos
critérios que sdo adotados para a sele¢do das obras. Os artistas estranham, por
exemplo, a exclusdo de um quadro de Inima de Paula, mas a premiagio de outro

trabalho do artista, ou a escolha de um desenho de Chanina, mesmo que, segundo a



critica local, o forte deste artista fosse a pintura. A critica local também ndo
entendia por que o juri
quisesse cortar todos os trabalhos de Maria Helena Andrés e
s6 accitasse um quadro por insisténcia de Jodo Quaglia,
quando a pintora ¢ premiada em vérios saldes nacionais ¢ tem
isengdo de jiri na Bienal. (ANGELO, Correio de Minas,
4/12/1963).

Mas como o colunista Ivan Angelo obtém tal informagio? Como ¢ possivel
saber que Jodo Quaglia havia insistido para que um quadro de Maria Helena Andrés
fosse aceito? A discussio artistica é rapidamente transferida para polémicas
jornalisticas e recorrentemente informagdes internas a selegdo produzem conflitos
entre artistas, jurados e criticos.

Nio ¢ de se estranhar que os comentdrios em defesa dos artistas mineiros
partam da tradigdo, ou seja, como Chanina sempre teve sua pintura aceita na capital
mineira, nio faria sentido, segundo a critica local, que fosse premiado pelo
desenho. Além disso, o fato de o juri ter recusado o trabalho de Andrés ¢
interpretado como a negagdo de uma artista que tinha sua qualidade atestada pela

critica mineira. Neste sentido, Ivan Angelo ndo consegue entender como J

sé
Geraldo Vieira, Mario Pedrosa ¢ Clarival Valladares, acostumados a julgar obras na
Bienal de Sdo Paulo, ndo premiam a artista mineira que era reconhecida por tal
certame artistico

Os artistas mineiros que participam do SMBA e ndo sio premiados fazem um
protesto contra os critérios do juri e, estranhamente, sugerem “medidas para
melhorar o seu nivel” (ARTISTAS PROTESTAM CONTRA CRITERIO DO
SALAO MUNICIPAL, Didrio de Minas, 6/12/1963). Sem diivida, ¢ um importante
momento para os artistas e os criticos locais repensarem o estatuto dos saldes, mas,
pelo que parece, nao ¢ o estatuto, mas a exclusdo dos artistas mineiros que produz o
descontentamento. Como o estatuto do SMBA néo proibe a participagio de artistas
residentes fora de Minas Gerais, os artistas tentam anular o saldo, alegando que o

juri ndo possui éncia para das obras

A éncia do jiri,
segundo os artistas e criticos locais, teria sido confundir uma monotipia com uma

gravura.



A principal divida dos artistas mineiros ¢ o fato de a
Comissio - que foi composta de cinco pessoas - ter atribuido o
prémio de melhor gravura para um trabalho de monotipia, que,

segundo a pintora Maria Helena Andrés, ¢ uma forma de
desenho. Os gravadores que mandaram scus trabalhos ficaram
aborrecidos com a Comissio, porque consideram sua decisio
como uma maneira de ndo reconhecimento do esforgo que
fazem. (ARTISTAS PROTESTAM CONTRA CRITERIO DO
SALAO MUNICIPAL, Didrio de Minas, 6/1 2/1963).

Para entender tais acontecimentos, entrevistei a artista Marilia Helena
Andrés que afirmou ndo realizar gravura e muito menos monotipia na década de
1960. Parece que tais informagdes sdo construidas, objetivando desqualificar a
legitimidade do jiri.

A decisdo do juri ¢ os protestos dos artistas acabam motivando um conjunto
de matérias no Rio de Janciro. E nesse momento que Clarival Valladares afirma que
os critérios adotados pelo jiri sdo: condenagdo do imitativo, coeréncia entre tema ¢

téenica, ¢ de ¢ o tipo de produgdo

conservadora que concorrem nos

Ioes, sem diivida, os critérios formulados pelo
juri ndo privilegiam os artistas mineiros.

Na mesma ocasido Harry Laus, critico de arte do Jornal do Brasil, apéia a
decisdo do jiri. Laus escreve, na época, que os critérios adotados pelo jiri sdo
“justos e 6gicos” e que valorizam o julgamento. Laus afirma que de posse desses
critérios

processou-se a impiedosa selegio. De 221 telas apresentadas,
apenas 24 foram aceitas, representando o trabalho de 15
artistas. As 18 esculturas apresentadas ficaram reduzidas a 9.
dos scguintes artistas: Amilcar de Castro, Franciso
Stockinger, Carlos Gustavo Tenius (que elabora o romantismo
da carcaga, segundo Clarival) e Clélia Cotrim. Em matéria de
desenho, a selegdo s6 aprovou 20 dos 80 apresentados ¢ em
gravura — constituindo a melhor representagdo - o corte foi de
50%, sendo aprovados apenas 60 (LAUS, Rigor no Salio
Mineiro. Jornal do Brasil, 6/12/1963).

A citagio acima parece sintetizar os embates iniciados no XVIIT SMBA. Laus
afirma que “entre a internacionalidade de Tanaka e a mineirice de Inimd, quem
mais lucrou com a turbuléncia do jari foi Antonio Maia, que, certamente, passard a

ser cotado para as boas exposigdes de 1964” (LAUS, Rigor no Salio Mineiro,



Jornal do Brasil, 6/12/1963). Com tal citagdo Laus demonstra como, muitas vezes,
a importancia do saldo ndo estd no valor monetario concedido, mas na visibilidade
proporcionada pela premiagio. Talvez seja a primeira vez que o SMBA ganha
relevancia fora de Minas Gerais. Tal fato pode ter acontecido ndo apenas pelo
clevado corte aos artistas mineiros, mas pela participagdo de criticos e artistas
reconhecidos nacionalmente.

Laus termina seu texto parabenizando os membros do juri pelos critérios
acertados e também aos artistas “que ndo devem deixar de citar em seus curriculos
que foram distinguidos no XVIII Saldo Mineiro realizado em 1963 (LAUS, Rigor
no Saldo Mineiro, Jornal do Brasil, 6/12/1963).

Olivio Tavares de Aratjo comega a adquirir visibilidade apos publicar um
conjunto de matérias discutindo os critérios do SMBA de 1963. E importante
mencionar que o jovem critico iniciava sua incursio pela critica de arte. No mesmo
ano, publica Realidade e Mimesis pela Imprensa da Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG).

Nota-se que Araitjo é um critico inexperiente e, por vezes, parece atordoado
com as modificagdes artisticas que estavam ocorrendo nos SMBAs. No que se refere
ao debate ocorrido em 1963, Aratjo discorda do elevado corte dos artistas e da ndo
concessdo dos “segundo e terceiro prémios em desenho e escultura” além de incluir
“apenas um nome mineiro na lista final de premiados” (ARAUJO, Ainda os
premiados do Saldo, Estado de Minas, 11/12/1963).

Na época, o desempenho questiondvel dos artistas mineiros no SMBA foi

justificado por Araiijo pela falta de investi pelo i das produgdes do
Rio ¢ Sao Paulo, pela auséneia de grandes exposigdes ¢ pela inexisténcia de uma
critica de arte madura ¢ legitima. Mério Pedrosa ndo concorda com Araiijo ¢ diz que

o importante ¢ construir uma

0 séria, de alto nivel, em que 6 se premie atendendo
a um critério de valor, independente de circunstincias
acidentais, como o ser daqui ou dali, pequeno ou grande, bem
ou mal pago”. (PEDROSA. Apud: ARAUJO, Ainda os
premiados do Saldo, Estado de Minas, 11/12/1963).




Para os artistas mineiros, o juri ndo reconhece o esforgo artistico. Mas ¢
necessdrio perguntar como premiar esforgo ou intengdo artistica? A exigéncia de
Pedrosa ¢ que mesmo um SMBA deveria colaborar com o aprimoramento das artes
plasticas no pais. Olivio Tavares discorda da argumentagdo de Pedrosa ¢ nio acha
justo que tantos artistas mineiros sejam cortados do saldo. Araiijo argumenta que o
saldo ¢ feito para o piblico mineiro e deveria aproximar-se das produgdes artisticas
desenvolvidas na capital, sobretudo porque era custeado com verbas locais. Araijo
afirma, ainda, que ndo quer apoiar critérios bairristas de julgamento, apenas
gostaria de entender o elevado corte realizado pelo jiri. (ARAUJO, Ainda os
premiados do Saldo, Estado de Minas, 11/12/1963). Como ¢ possivel observar, o
texto de Araitjo apresenta argumentos confusos e inseguros. Se o critico ndo quer
“apoiar critérios bairristas de julgamento” quais as razdes de contrariar a decisdo do
jari?

0O jiri, segundo Aratjo, ndo teria compromisso com o piblico mineiro, pois
o saldo estaria contribuindo realmente para a “clevagio™ do cenario artistico apenas
mostrando bons trabalhos? Parece que, para Araiijo, a selegdo de bons trabalhos
traria como conseqiiéncia a exclusdo das obras dos mineiros, ndo permitindo um
dialogo entre cariocas, paulistas e os artistas locais. Segundo Aratjo,

essa quebra de didlogo, verdade seja dita, ¢ prejudicial ndo s6
a0 publico, mas também e principalmente ao artista que, entre
outras coisas, precisa ser visto” (ARAUJO, Ainda os
premiados do Saldo, Estado de Minas, 11/12/1963).

Aratjo discorda também da opgdo do juri em apenas premiar trabalhos,
levando-se em conta o nivel absoluto dos mesmos. Para Aratjo,

Nio seria mais justo considerar o conjunto, e, dentro da
relatividade do conjunto, separar o bom e o melhor,
estabelecendo, porém, um nivel minimo baseado na realidade
presente? Em outros termos, um grande nimero de trabalhos
fracos, por exemplo, ndo deveria fatalmente baixar o teor de
exigéngias ao invés de ser simplesmente suprimido?

(ARAUJO, Ainda os premiados do Saldo, Estado de Minas,
11/12/1963).



Araiijo constréi um texto com diplomacia, buscando negar os critérios
artisticos, mas evitando possiveis constrangimentos que poderiam ser gerados pelo
seu posicionamento.

Os artistas mineiros que se sentiram injustigados resolvem realizar uma
dos®

“Saldo dos R
vetados pelos criticos do XVIIT SMBA.

composto por quadros que foram

Neste sentido, a premiagdo de Shird faz com que se desperte a ira da critica
local. Araiijo ndo questiona a relevincia do Triptico de Shird, mas, como &

previsivel, tenta justificar seu apoio a “natureza morta™ de Inima

O prémio de pintura, de Flavio Shiro, ¢ um dos mais
discutiveis. Se o “Triptico” ¢, dentro de sua categoria, um
bom trabalho, o outro quadro ¢ bem mais fraco; e ndo se pode
esquecer de que, num caso como este, as premiagdes se fazem
pelo conjunto, ndo por amostragens individualizadas dele. A
pintura de Shiré, seria preferivel premiar a fase figurativa de
Inimd, muito bem representada por seu bonito quadro de
natureza morta. (ARAUJO, Visita ao Saldo: os prémios,
Estado de Minas, 18/12/1963).

No ano de 1963, esse nio ¢ o tnico evento que produz discussdes sobre a
cultura de vanguarda em Belo Horizonte. E também realizada a Semana Nacional
de Poesia de Vanguarda de que participam Haroldo de Campos, Benedito Nunes,
Augusto de Campos, Roberto Pontual, Luis Costa Lima Filho, Décio Pignatari,
Fibio Lucas, Frederico Morais, Olivio Tavares de Aratjo, dentre outros. O evento é
coordenado por Affonso Avila e ocorre na Reitoria da Universidade Federal de

Minas Gerais. Sabe-se que, § uma a0 de

poemas-cartazes dos poetas que participaram do evento. Aratjo teria sido o

responsavel pela idealizagdo do evento:

Em margo de 1963 eu comecei a estudar Artes Plasticas na
USP. Entre margo e julho, freqiientei a casa do Haroldo de
Campos. Eu o conhecera havia seis meses ¢ o Haroldo era
muito cordial. Em junho de 1963, eu ainda ndo tinha dado
certo no curso nem na cidade. Resolvi entdo voltar para Belo
Horizonte, onde fiz outro vestibular em 1964. Antes da volta
para Belo Horizonte, muito provavelmente numa das minhas
“ e sabe, o Salon des Refusés referiu-se aos artistas Impressionistas que impossibilitados de
participarem do Salao Oficial expuseram no estidio do fotégrafo Nadar em 1§



conversas de despedida com o Haroldo de Campos, na sua
casa da Rua Monte Alegre, eu propus: vamos fazer um evento
em Belo Horizonte em torno da poesia de vanguarda? Estou
indo para 1, sou amigo do reitor (o reitor ¢ quem tinha
incentivado a edigio de meu livio na imprensa da
Universidade), e vou vender o meu peixe para a Reitoria.
Falei com o Doutor Orlando de Carvalho, ¢ iniciamos a
viabilizagio da Semana. O que o Affonso Romano de
Sant’Anna se lembra, ¢ complementa isso, ¢ que, numa dessas
minhas vindas para Belo Horizonte, eu me encontrei com ele
na Livraria Itatiaia e o convidei para participar do evento.
(Depoimento de Olivio Tavares de Aratjo 4 Marilia Andrés
Ribeiro. Apud: RIBEIRO, 1997, p.110).

Apesar de a idealizagio da Semana ter sido realizada por Aratjo, ¢ Affonso

Avila o responsivel por executar a proposta.

A Semana surgiu exatamente do encontro do grupo da revista
Tendéncia com o grupo de Sdo Paulo que publicava na
Revista Noigrandes ¢ depois na Invengio: os irmdos Campos,
Décio Pignatari ¢ outros. Havia um interesse muito grande
pela arte concreta, ¢ ji havia ocorrido a cisio com o pessoal
do Rio (Ferreira Gullar e Lygia Clark), que adotou a linha
neoconcretista. O momento eracritico, todo mundo era
chamado a tomar uma posigdo politica. Dai surgiu o projeto
de se fazer uma exposigio de poemas visuais com a
participago dos paulistas, que haviam dado seu ‘salto
participante', aproximando-se da orientagio da revista
Tendéncia. Nossa revista era de uma linha mais politica, tinha
um comprometimento com o debate de idéias, e os paulistas
participavam mais da pesquisa formal. Mas naquele momento
houve uma confluéncia de interesses que deu origem &
Semana de Poesia de Vanguarda, realizada em agosto de 63 na
Reitoria da UFMG. (Depoimento de Affonso Avila 4 Marilia
Andrés Ribeiro. Apud: RIBEIRO, 1997, p.110).

As modificagdes no cendrio artistico mineiro, a partir de 1963, devem-se a
conjungio de inimeros aspectos. Além do polémico jiri ¢ da Semana Nacional de
Poesia de Vanguarda, o mercado artistico de Belo Horizonte comega a
movimentar-se com a criagio de inimeras galerias como a Grupiara ¢ a Guignard.
A primeira ¢ dirigida por Isar Bias Fortes, Hélio Adami de Carvalho e,
posteriormente, por Palhano Janior. Como informa Marilia Helena Andrés, ¢ nesta
galeria que sdo langados artistas como Jarbas Juarez, Paulo Laender, Vicente

Sgreccia, Carlos Wolney, Mariza Trancoso e Marlene Trindade.



A Galeria Guignard, inaugurada em 1964 e dirigida por Silvio de Oliveira,
transforma-se em uma galeria de referéncia, expondo artistas consagrados como:
Darcy Penteado, Aldemir Martins, Augusto Rodrigues, Vasco Prado, Manabu Mabe
e jovens artistas de vanguarda como: Rubens Gerchman, Carlos Vergara, Antonio
Dias, Angelo Aquino, Maria do Carmo Secco, Dileny Campos, Teresinha Soares ¢
Lotus Lobo.

O ano de 1963 demarca um conjunto de agdes, culminando na organizagao
do Suplemento Literdrio, que se transformaria no porta-voz da vanguarda cultural
do Estado. Affonso Avila — importante articulador da cultura artistica mineira na
década de 1960 — dirigiu o Suplemento Literdrio com a contribuigio de Cyro
Siqueira, Frederico Morais, Wanda Pimentel e Luis Adolfo Pinheiro.

Com relagdo ao SMBA, as disputas entre o novo e o tradicional efetivam-se

apos a premiagao de Flavio Shiré com sua obra Triptico (Figura 50).

4.1.1 - Flavio Shiré

Shiro nasce em Sapporo, no Japio, no ano de 1928. Chegando ao Brasil em
1932, o artista japonés torna-se, posteriormente, amigo de Octavio Aratjo, Marcelo
Grassmann e Luiz Sacilotto. Integra, ainda, o Grupo Seibi e participa da Mostra dos
19 Pintores.

Morando na Franga em 1955, Shird ja se encontrava “em pleno trabalho com
uma pintura nascida na liberdade ¢ da explosio do gesto, menos orientalmente
caligrafica na sua clegincia do que ocidentalmente expressionista no seu
questionamento”. (PONTUAL, 1987, p.204).

A presenga do gesto na obra Triptico (Figura 50) parece aproximar-se de um
desejo anti-formal que transforma o ato de pintar em uma agdo expressiva, em uma
pulsio inconsciente. A gerago de pintores 4 qual Shiré pode ser inserido convive
com a idéia de catistrofe e ruina devido as duas guerras mundiais e a0 impacto da
bomba atomica. Talvez esse fato explique certa visdo pessimista do século XX,

marcado pelo tecnicismo, pela violéncia ¢ pela exclusao social



Ainda no que se refere ao Triptico, as imagens parecem assumir uma nogdo
de fluxo, de redimensionamento que pode referir-se as nogdes de tempo e espago. A
seqiiéncia do triptico parece anunciar momentos distintos de um mesmo processo,
talvez tratado a partir de angulos ou dimensdes diferentes. Shird parece dialogar
com uma geragdo de artistas dentre os quais se encontram Jean Dubuffet ¢ Karl
Appel. Na perspectiva desses artistas, nega-se a possibilidade da arte ser
considerada “representagdo”. Dessa forma, a matéria da pintura passa a ser um meio

de uma

no qual opera o artista. Shir6 parece do processo de
era de catastrofe. Torna-se importante, entdo, marcar a pintura com a liberdade do
gesto e produzir uma pintura matérica,

Shiro talvez negue o ideal moderno que postula uma ciéncia neutra ¢
oposigdes rigidas entre o racional e o irracional. Como se sabe, tal fato passa a ser
um dos elementos para designar as modificagdes reivindicadas pelos tedricos pos-
modernos. Em Shiré, o uso constante do preto ¢ notado por Zanini: “nos quadros
atmosféricos vimos de preferéncia posto em relevo pelo uso de brancos, ¢ um
clemento sempre vital (ZANINI, 1990, p.170). Nas palavras de Shiré: “Organizo
instintivamente a composi¢do com tinta preta, necessidade ou preferéncia que
talvez se explique pela minha origem japonesa”. (SHIRO, Apud: ZANINI, 1990,

p.170). Mas qual a razdo de Shir6 ter escolhido um triptico? Apesar de uma pintura

matérica, Shiré parece interessar-se pela construgio de uma narrativa como em uma
“histéria em quadrinhos”. As trés imagens tém relagdo de complementaridade
demarcada pelo gesto continuo, apesar de proporcionar uma visualidade diferente
Shiré fica conhecido por pertencer a0 movimento fachista, que ganha
expressividade, no Brasil, apés I Bienal de Sdo Paulo, realizada em 1959. Mério

Pedrosa a considera como “ofensiva tachista e informal”. Sabe-se que o Tachismo

ndo ¢ reconhecido como um movimento, devido & éncia de referéncias e
manifestagdes. Talvez seja melhor considerd-lo uma tendéncia artistica surgida apés
a Segunda Guerra Mundial. O termo tem origem na palavra fache, mancha em

francés, forjado por Michael Tapié para designar um tipo de pintura que nega a

formalizagdo.



Sabe-se, entretanto, que Pedrosa ndo concorda com a designagdo “informal”
como demonstra no artigo “Do informal e seus equivocos” (PEDROSA, 1975,

p.33). Nas palavras do critico, “Outro dia, em sua coluna, Jaime Mauricio me citou

de passagem por causa de minha ojeriza & designagdo de informal para certa pintura
abstrata atualmente em voga.” (PEDROSA, 1975, p.33)

Pedrosa afirma que seria mais interessante adotar o termo anti-formal que
propriamente informal, pois no primeiro termo estaria “a vontade de fugir & forma,

se ser contra, de querer destrui-la”. (PEDROSA, 1975, p.33).

4.2 — XIX Saldo Municipal de Belas Artes. Jarbas Juarez e a ruptura com
Guignard - 1964

E possivel perceber que os acontecimentos culturais do ano de 1963, em
Belo Horizonte, como a Semana de Poesia de Vanguarda, o surgimento de galerias
de arte ¢ as primeiras modificagdes nos SMBAs apenas anunciam as dristicas
alteragdes do proximo saldo. O clima de hostilidade, criado apés o corte dos artistas
mineiros, assume novo significado com a exclusio de artistas reconhecidos
nacionalmente. Quebra-se, nesse saldo, a idéia de que o jiri preferia artistas do eixo
Rio-Sdo Paulo como acreditavam os criticos ¢ artistas de Minas Gerais.

Mirio Pedrosa, José Geraldo Vieira, Clarival do Prado Valladares, José
Joaquim Carneiro Mendonga e Maristella Tristdo sdo os jurados participantes do
XIX SMBA e os seguintes artistas concorrem: Arcangelo lanelli, Antonio Maia,
Wega Nery, Luiz Canabrava, Isménia Coaracy, Maria Guilhermina, Doroty Bastos,
Miriam Chiaverini, Marilia Rodrigues, Farnese de Andrade, dentre outros.
Participam os mineiros: Yara Tupinambd, Jarbas Juarez, leda Pimentel, Sara Avila,
Celso Renato, Beatriz Magalhaes, Létus Lobo, Paulo Laender. Sobre os cortes: 437
trabalhos sdo enviados, mas apenas 81 sdo aceitos. Dentre as 210 pinturas
concorrentes, 34 so aceitas: das 25 esculturas apenas 5; das 94 gravuras, 29; e dos
108 desenhos, 13. De forma sintética, pode-se dizer que as principais modificagdes
na estrutura do SMBA sio o clevado nimero de artistas cortados, a premiagio de
jovens artistas em detrimentos dos famosos ¢ a publicagdo do manifesto de Jarbas

Juarez contra o estilo mineiro de pintar.



Juarez ganha o primeiro prémio de pintura com uma obra que destoa do
modelo de representagdes paisagisticas que caracteriza a produgdo dos artistas de
Belo Horizonte mesmo antes e, sobretudo, apés Guignard. Escreveu: “Guignard esté

morto, descubramos nossos proprios caminhos!”. Para Juarez seria necessario

romper, definitivamente, as amarras com o chamado “estilo
minciro de pintura” lamentando o peso da herana de
Guignard ¢ tudo o que se lida a obra do mestre: as paisagens
de Ouro Preto, o desenho feito a lipis duro, os retratos.”
(JUAREZ. Apud: BENTO, Cortes dristicos no Salio Mineiro,
Didrio Carioca, Rio de Janeiro, 11/12/1964).

0O desejo de Jarbas Juarez seria destruir os milhares de quadros e desenhos
feitos, 4 sombra do estilo de Guignard sobre Ouro Preto e a paisagem mineira,
julgando “mediocre toda essa produgdo, que ndo passa de pura manifestagdo
académica. (BENTO, Cortes dristicos no Saldo Mineiro, Didrio Carioca, Rio de
Janciro, 11/12/1964).

A polémica do manifesto ¢ potencializada quando surgem rumores de que
Pedrosa premiou Juarez apés ler o scu manifesto. Tristdo nega em um artigo as

informagdes, considerando-as absurdas e falsas:

Nio procedem, mronm;oes de que Mirio Pedrosa

mo sdo absolutamente falsas aquelas
em que dizem que apés a Jeitura de uma entrovista do Jarbas
Juarez, as intengoes da comissio foram mudadas. Isto dito,
importa, ndo somente na comissio interessada que pretendem
fazer, dos representantes locais do juri, que no nos atinge em
absoluto. Sabemos, estd claro, ¢ todos sabem, que no caso é a
frustragio quem fala. (Outros, porém, souberam receber a
derrota com a devida distingdo). (TRISTAO, Inaugurado
ontem o Saliio Minciro, Estado de Minas, 13/12/1964)

E necessario analisar alguns advindos dos i o

primeiro ¢ que contrariamente & reclamagdo dos mineiros, um artista de Belo
Horizonte ¢ premiado no saldo. Neste sentido, percebe-se que o problema nao
residia apenas na selegdo ou exclusdo de artistas fora do eixo, mas no desgaste do
estilo mineiro de pintar como proposto por Juarez.

Para Ribeiro (1997), o gesto de Juarez simbolizaria o inicio de um

movimento neovanguardista em Belo Horizonte. Discorda-se, entretanto, do juizo



elaborado por Ribeiro sobre a ruptura proposta por Juarez. Percebe-se na pintura do

artista mineiro uma ainda se as

existentes no estatuto da arte anea. Tal ar a0 serd
no momento da analise da pintura do artista.

Nota-se que, a partir de 1964, ¢ possivel perceber os embates entre artistas
conservadores da geragdo Guignard com novos artistas que ndo necessariamente
residem em Belo Horizonte.

Apés a publicagao do manifesto de Juarez, Frederico Morais oferece o apoio
necessario para o desenvolvimento de propostas experimentais em Belo Horizonte.

Com o resultado das premiagdes, Tristdo v

i a plblico esclarecer as fofocas
que circulam em Belo Horizonte. Ela nio relata o teor das informagdes divulgadas,
mas afirma ndo poder ausentar-se do debate. A primeira iniciativa da critica mineira

& tentar amenizar o sentido do anti-guignarismo

Hi ainda um outro aspecto bastante delicado. A forma de se
discutir o anti-guignarismo. Nao se pode admitir uma sanha
tdo violenta contra aquele que tudo fez por Minas, o qual
abriu com Anibal Matos, os caminhos de uma arte pura e
limpa em nossa terra. Merece e carece do nosso respeito, o
mestre falecido. E se a sua influéncia deixou marcas, ¢ ela
ainda que impulsiona, enobrece e eleva o nosso padrio
artistico, marcado por épocas, como o fora também o
Aleijadinho, que nos legou tanta tradigdo. Ambos serdo
eternamente lembrados. E se o espirito de uma outra fase se
inicia, ndo serd por isso que havemos de “matar” também o
que de bom deixou o mestre morto. (TRISTAO, Inaugurado
ontem o Saldo Mineiro, Estado de Minas, 13/12/1964)

Como ¢ possivel perceber, Tristio assume uma proposta mediadora ¢
posiciona-se apenas em momentos de conflito, mas raramente tomando posigdes
excludentes. Frederico Morais, por outro lado, passa a radicalizar suas proposigdes
criticas, defendendo uma arte desvinculada do passado. Ji Olivio Tavares de

Araijo, apesar de defender artistas exp ais, ainda ¢ consid derad

em comparagdo a Morais.
Nota-se que a quebra de um isolamento da arte mineira ¢ reafirmada com a
exposicio do Grupo Phases em Belo Horizonte. O fator principal que uniria esse

grupo ndo seria propriamente estético, sendo possivel encontrar no grupo artistas



com produgdes diferentes como Goetz, Schumacher, Markowski e Wesley Duke

Lee.

4.2.1 - Jarbas Juarez: Composi¢io em preto

Juarez ¢ premiado com a obra Composi¢do em Preto (FIGURA 5I), no
SMBA. Mas, se é perceptivel o desejo de ruptura no manifesto, o mesmo pode ser
estendido a obra do artista?

Composigdo em Preto ¢ realizada com técnica mista, utilizando papeldo,
papel higiénico e tinta automotiva. Uma das novidades do artista ¢ romper com o
figurativismo das paisagens de Minas Gerais e o uso de materiais nao
convencionais no campo da pintura.

Especificamente sobre essa pintura (FIGURA 51), o artista informa que
decide mudar os rumos de sua produgdo em consonancia com os acontecimentos da
década de 1960. Juarez tem a idéia quando descia a Avenida Antonio Carlos, em
Belo Horizonte, e chovia muito. Ele teria visto no chio da avenida

Uma forma bonita, causada pelo 6leo dos carros. Entdo
pensci: vou usar tinta automotiva ¢ ver o que vai dar. Comecei
a experimentar com tinta-oleo, fazendo texturas e colagens
com papeldo. No entanto, percebi que a propria tinta
automotiva ficava muito bonita. Pensei que daria para fazer
umas boas colagens usando a tinta e tiras de papel higiénico e
papelio. Optei por ndo usar cor, somente cinza ¢ preto sobre
preto, pois assim dava uma idéia de luto diante de nossa
condigdo politica. (ANTUNES, 2003, p.16).

Para elaborar esses trabalhos, ¢ necessirio colocar jornal no chdo e uma tela
por cima. Juarez pintava em pé, interferindo nas colagens. Nessa época, ele morava
com um artista, também premiado no SMBA, Eduardo de Paula, e usava um pedago
da sala para pintar. Sobre esse espago, o artista afirma que

O tempo foi passando, ja tinha uns seis meses de trabalho,
quando o proprictirio resolveu vender o apartamento. Quando
ele chegou e viu aquela sujeira no chio me deu o prazo de
duas semanas para sair. Expulsou-me e fiquei durante duas

semanas lixando o apartamento porque a tinta automotiva
grudou no chio. Quando acabei a limpeza resolvi me mudar




para Ouro Preto, ¢ 1 ndo tinha mais sentido fazer aqueles
trabalhos. (ANTUNES, 2003, p.16).

Se comparada &s paisagens mineiras, Composi¢do em Preto promove uma

mudanga. Alguns aspectos de Juarez apresentam-se mais previsiveis como a divisio

da imagem em retangulos ¢ circulos. O artista define, ainda, a obra por campos de
experimentagdo, ou seja: percebe-se, entdo, um espago para a pintura gestual e
outros campos da composi¢ao para o exercicio da colagem. Para alguns colunistas
da época, como Ana Maria, a obra de Juarez ndo poderia ter obtido o primeiro
prémio, pois ndo passava de um trabalho de “colagens™ dentro de caracteristicas da
Pop Art, classificando essa escola artistica de “famigerada”. Apos a publicagdo da
critica, Mario Fontana busca demonstrar que Ana Maria no possuia conhecimento
das produgdes artisticas que ocorriam na época:
Quanto a essa indignagdo da prezada coleguinha, parece ela
desconhecer que a “pop art” esté atualmente no auge da moda,
sendo que o critico Mario Pedrosa (que comandou o jiri do
salio) nada mais fez do que seguir a moda e agir conforme
agiu o jiri da Bienal de Veneza, que deu o 1° premio de
pintura ao artista maximo da “pop art™ no mundo, 0 americano
Rauschenberg. Alids, se a coleguinha visse o quadro da “pop
art” com que Rauschenberg tirou o 1° prémio da Bienal, ai
entdo ¢ que iria ficar indignada de fato. (FONTANA, Dos
acontecimentos interessantes, Didrio de Minas, 12/12/1964).

A observagio de Fontana é pertinente, pois Juarez parece produzir um
didlogo com Jasper Johns e com a Pop Art que ainda estava em gestagdo. E apenas
no inicio da década de 1960 que o movimento citado passa a ser reconhecido nos
EUA. Em 1962, ano de realizagio de um simpésio sobre Pop Art no Museu de Arte
Moderna de Nova York, é possivel observar um conjunto de artistas como Roy
Lichtenstein, Andy Warhol, Claes Oldenburg, Tom Wesselman e James Rosenquist

com temiticas Estes artistas des se ao retratar temas

extraidos da banalidade dos Estados Unidos urbanos.

Neste sentido, a premiagdo de Composi¢do em Preto talvez apenas tenha sido
possivel devido 4 participagio de criticos como Mario Pedrosa e Clarival do Prado
Valladares que foram capazes de reconhecer o significado da obra de Juarez. Além

do cardter experimental, ¢ possivel langar uma interpretagio sobre o aspecto



simblico suscitado pela obra do artista mineiro. Como ¢ mencionado, Juarez
escreve um manifesto contra o “estilo mineiro” de pintar. Nao seria possivel entdo
considerar um tom irdnico ou de parédia na obra Composigio em Preto? Talvez
fizesse referéncia ao falecimento de Guignard que teria sido responsével, segundo
Jarbas Juarez, por inibir o desenvolvimento da arte mineira em decorréncia dos

rigidos ensinamentos do artista.

4.2.2 — Flavio Shiré, Jarbas Juarez e Jodo Osorio Brzezinsk

Acredita-se que um caminho proficuo seja o de comparar as obras de Shird,
premiadas em 1963, com as de Jarbas Juarez ¢ Jodo Osério Brzezinsk, ambas
premiadas em 1964.

Jodo Osério Brzezinsk ¢ premiado com uma obra abstrata, realizada com
colagem de tecido de aniagem denominada Hora da Noite Minguante (FIGURA
52). Brzezinski nasce em Castro, Parand, em 1941. Forma-se em pintura na Escola
de Belas Artes do Parand, em 1962, ¢ em diditica de desenho na Faculdade Catélica
de Filosofia, em 1963. Realiza sua primeira mostra individual na Galeria Toca, em

1968. Em Curitiba, ¢ professor na Escola de Belas Artes do Parand, entre 1968 e

1977; no ateli¢ de pintura e colagem do Centro de Criatividade, entre 1973 e 1980;
e no Departamento de Arte da Universidade Federal do Parana, em 1982. Em
paralelo a essas atividades, exerce o cargo de diretor do Museu Alfred Andersen, de
1971 a 1978, e participa da organizagdo do Saldo Paranaense em 1972. Em 1992,
realiza a retrospectiva O Infinito e Mais um Pouco, no Museu de Arte do Parana.

Apesar de Brzezinsk utilizar-se de materiais no caracteristicos da pintura
tradicional, sua composigio ndo se afasta desse universo. Nota-se ainda a
permanéncia do aspecto narrativo ao atribuir o titulo Hora da Noite Minguante.
Existe, entretanto, uma equivaléncia entre cores e texturas que valoriza a
visualidade da obra.

Para Shiré, é importante explorar a correlagdo entre a manifestagdo do
inconsciente ¢ o gesto da pintura. Para Jarbas, assim como para Brzezinsk, o

interesse parece ser pela materialidade da pintura em si. E possivel perceber, no



artista mineiro, a utilizagdo de inimeras técnicas aproximando-se da arte informal
de Alberto Burri, Jean Fautrier, Antoni Tépies ¢ das propostas de valorizagdo do
gesto, caracteristica de Pollock. Mas, como ¢ mencionado anteriormente, Juarez
ainda ndo consegue produzir uma obra com a liberdade gestual que caracteriza a
produgdo do artista americano.

A obra de Burri parece iluminar as obras de Jarbas ¢ de Brzezinsk. Em Burri,
0 saco, a madeira ¢ o papel queimado so apresentados como matéria. O objetivo de
Burri, assim como de Juarez, nio ¢ deslocar os objetos do mundo ¢ transportd-los
para outro espago. Neste sentido, néo ¢ possivel comparar, por exemplo, obras de
Burri s colagens de Schwitters, aos combines de Rauschenberg e nem aos
assemblages de Arman. O manifesto de Juarez ¢ a polémica que se seguiu acabam

por ofuscar a obra de Jodo Osério que praticamente ndo recebe atengdo da critica.

4.3 — XX Saldo Municipal de Belas Artes — 1965

As primeiras matérias publicadas sobre o XX SMBA fazem referéncia ao
novo regulamento, dando destaque para as premiagdes. No artigo 11°, existe a
divulgagao dos valores: 1° prémio - pintura 1.00000.000; 1° escultura 1.000.00; 2°
prémio - pintura 300.000, 2° escultura 300.000; 3° prémio pintura 150.000, 3°
escultura 150.000. (Regulamento do XX SMBA. XX Saldo de Belas Artes poderd
revelar jovens em Museu Recuperado. Estado de Minas. 8/11/1965).

Os prémios sio clevados para Cr$ 4,4 milhdes ¢ a Prefeitura de Belo
Horizonte passa a contar com o apoio de vérias instituigdes que financiam as
premiagdes. Segundo a conservadora do Museu, Conceigdo Pils,

Uma carta de Pernambuco, onde um grupo de pintores pede
informagdes sobre inscrigdes. além de cartas ¢ telegramas do
Rio de Janeiro e Sao Paulo, confirmando a participagdo de

artistas novos. (XX Saldo de Belas Artes poderd revelar
jovens em Museu Recuperado. Estado de Minas. 8/11/1965).

Os artistas mineiros ficam bastante interessados nas premiagdes clevadas do
XX SMBA, mas acreditam ndo estarem preparados para concorrer com os artistas

residentes em outros estados. Consta no regulamento que os artistas mineiros



concorrentes no saldo teriam o direito de escolher dois membros do jiri e caberia a0

MAP escolher trés membros de fora do estado. Neste sentido,
Os artistas minciros acham que tem menores chances com
esse pessoal que vem de fora. E estio se organizando,
cabalizando e fofocando para botar no jiri dois clementos
locais que briguem pela premiagéo de artistas mineiros. Um
dos nomes que cles querem eleger ¢ Maristela Tristdo. E estdo
procurando um outro, mas ndo querem, de jeito nenhum,
Frederico Morais. Pois muito bem. (ANGELO, Didrio de
Minas. 27/11/1965).

Participam do XX SMBA os jurados: Vera Pacheco Jorddo™, Marc
Berkowitz, Walter Zanini’, Pierre Santos™ e Maristela Tristdo. Os jurados
trabalham durante dois dias para julgar mais de 700 trabalhos. Apenas 160 destes
sdo aceitos. A principal polémica desse SMBA ¢ a climinagdo de artistas famosos,
incluindo mineiros e de outros estados. Os seguintes artistas sdo premiados: 1) Yo
Yoshitome; 2) Eduardo de Paula; 3) Nelo Nuno Rangel. Ivan Serpa recebe o prémio
de aquisigdo dos Diretores Lojistas o que motiva um conjunto de polémicas na
critica de arte local. Eduardo de Paula ¢ premiado no XX, XXI e XXIII SMBA.
Neste sentido, serdo analisadas as premiagdes do XX e XXI no proximo tépico, pois

acredita-se que exista um didlogo entre as duas obras de Eduardo de Paula.

4.3.1 - Yo Yoshitome

Yo Yoshitome nasce no Japao em 1925. Na década de 1940, estuda na Escola
de Navegagdo ¢ na Escola de Belas Artes, em Toquio. Transfere-se para o Brasil,
Sao Paulo, em 1961 e integra o Grupo Seibi ¢ o Grupo Austral, em 1964, ligado a0
Grupo Phases. Em 1948, recebe o prémio em Toquio, com a exposi¢ao do Nippon
Suisaigakai. No XX SMBA ¢ premiado com a pintura Dramaturgia (FIGURA 53).
A obra de Yoshitome ¢ realizada com uma base branca ¢ dividida com tragos pretos
em carvio. Aparentemente, tal recurso ¢ utilizado como guia para a feitura da obra.

o Vera Pacheco Jorddo ficou conhecida como critica de arte ¢ agitadora cultural. Foi casada com José

Olympio propncuno da Livraria José Olympio Editora.
Walter Zanini, na ocasido, era curador do Museu de Arte Contempordnea (MAC-USP), tendo

munmado indmeras mmmfe:lm,oe; artisticas como as mostras denominadas Jovem Arte Contemporanea
Pierre Santos foi um import tico e professor de Historia da Arte na Universidade Federal de
Minas Gerais, Conviveu dietamente com (‘mgnnrd ¢ escreveu iniimeros livros sobre Histéria da Arte.




A primeira questdo talvez seja entender o porqué do titulo Dramaturgia, uma “arte
ou técnica de escrever e representar pegas de teatro”, como informa o diciondrio.
No primeiro contato com a obra, observada i distincia, o que mais se destaca ¢ uma
estrutura abstrata preenchida com inumeras cores: azul, vermelho e amarelo. A
utilizagio de tais cores produz um efeito decorativo que convida o espectador a
aproximar-se da tela. Mas o cfeito decorativo assume novo significado ao perceber-

se que as formas azuis parecem estruturas orgdnicas que envolvem pequenas

mbarcagdes. Uma perspecti pode ser em outra obra
também intitulada Dramaturgia 1(FIGURA 54), ano de 1966, ¢ que pertence ao
Museu de Arte Contempordnea de Campinas, caracterizada por um produto
“orginico, com uma profusio de cores dialogando com as produgdes do
Surrealismo e da Abstragao Lirica”.

As duas pinturas de Yoshitome parecem construir uma situagdo conflituosa
entre a beleza produzida pelas formas coloridas em oposigio ao que ela mascara ou
esconde: a necrose, as viceras que estdo expostas em espagos especificos da tela.
Mas, para visualizar tais partes, ¢ necessirio aproximar-se e produzir um olhar
contemplativo. Yoshitome ndo recebe atengdo da critica, mas ¢ considerado original
em comparagdo a outros artistas importantes que concorrem no XX SMBA

Eduard Jaguer, em ocasido diferente, comenta a produgdo de Yoshitome

transcrita na citagao abaixo:

Até aos olhos mais saciados das fantasmagorias da
abstragio lirica e do surrealismo, este teatro No do
imagindrio, que ¢ a obra de Yoshitome, traz simultaneamente
0 aparato sem precedente de uma festa onde cada elemento &
uma gema ornamental de alto poder hipnético, um lustre cujos
reflexos animam o proprio principio do prazer, ¢, no plano do

do uma
sintese combinatoria de extrema complexidade, nascida do
conforto e da dissociagdo quase molecular de diversas tramas
legendirias.(..) Se de fato hi exotismo nestas projegdes
turbulentas e esvoagantes demais para serem assimiladas a
banais espelhos magicos, trata-se de um exotismo ‘absoluto’
que devora, consome ¢ transmuta_em proveito de certa
‘universalidade lirica' as migalhas, os resquicios e reliquias de
virias tradicdes etnograficas e estéticas, desde os recortes de
silhuetas do teatro de sombra balinense até as facetas do
Jungendstil vienense e as quadriculagdes da  abstragio




geométrica.(...) As imagens de Yo sdo a quitesséncia de uma
miragem onde se reabsorve, num voo de sedosas pérolas, o
sangue dos dltimos dragdes de todos os paises, espalhados
pelas paginas da lenda dos séeulos". (JAQUER, 1967).

4.3.2 — Ivan Serpa

Ivan Ferreira Serpa nasce no Rio de Janciro em 1923 ¢ falece na mesma
cidade em 1973. E reconhecido como pintor, gravador, desenhista. Como professor,

leciona no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — MAM/R] e dedic:

-se a0
ensino infantil. Fica conhecido pela criagio do Grupo Frente que conta com a
participagdo de artistas como: Franz Weissmann, Lygia Clark, Aluisio Carvio,
Hélio Oiticica, Décio Vieira e Lygia Pape. Destaca-se, ainda, a participacao do
artista na exposigo Opinido 65 que serd analisada no desenvolvimento da tese.
Serpa conquista notoriedade ao ser premiado na primeira Bienal de Sdo Paulo em
1951, Interessa-me, entretanto, a obra premiada no XX SMBA, Sem titulo (FIGURA
55) que pode ser inserida na “Fase Negra” em que Serpa retoma a figuragio e
realiza aproximagdes com o Grupo CoBra e a Nova Objetividade Brasileira

O tom do XX SMBA ¢ dado pela exclusio de artistas famosos das premiagdes

e o da critica istica local contra a decisio do juri. E

que Serpa ¢ na categoria “Prémio de
quisi¢do”. menor se as outras existentes no
SMBA

Wilson Frade, ap6s o resultado das premiagdes, afirma que Zanini havia sido

visto “muito pensativo no aeroporto, esperando o avido de volta para Sdo Paulo™.
(FRADE, Estado de Minas. 18/12/1965). A tristeza de Zanini, segundo Frade,
decorria de ter sido voto vencido no jiri, ndo tendo conseguido premiar Ivan Serpa,
Maria Pélo, Mauricio Salgueiro e Franz Weissmann. Para Frade, a eliminagdo
injustificada dos grandes artistas no XX SMBA afastaria os artistas importantes do
certame. O colunista mineiro estava inconformado com a exclusdo dos artistas e
mencionava que o regulamento do saldo permitia e convidava todo artista brasileiro
a integra-lo. Desta forma, “um artista, mesmo carregado de prémios, e que ocupa a
primeira linha das artes plasticas do pais, est apto a disputi-lo.” (FRADE, Estado
de Minas. 18/12/1965).



A fungao do juri seria conseguir realizar o julgamento levando-se em conta
apenas a qualidade do trabalho “independentemente do nome ¢ da fama, premiando
um estreante se merecimento tiver, cortando um medalhdo se prémios ndo merecer”.
(FRADE, Estado de Minas. 18/12/1965).

Como ja ionei Tristdo ¢ a mediar os conflitos

advindos das premiagdes dos SMBA. Desta vez o objetivo é explicar a natureza dos
cortes dos artistas importantes. Para Tristio, os artistas renomados
internacionalmente apenas deveriam concorrer em saldes de pequeno porte, se neles
existissem premiagdes como o de “hors concours”. Os artistas Maria Pélo, Mauricio
Salgueiro e Ivan Serpa sio, apesar de famosos, avaliados conjuntamente com outros
jovens artistas. Enquanto os Gltimos estio em constante pesquisa formal, os
famosos enviam obras em que repetem solugdes desgastadas.

Existiriam ainda alguns fatos que, nas palavras de Tristdo, nio eram “vistos
pelos inocentes”. Muitos artistas famosos ndo possuiam nenhum objetivo de
prestigiar os pequenos saldes ou elevar o nivel dos mesmos, pois, caso tivessem,
ndo enviariam trabalhos velhos retirados dos depésitos de seus ateliés. A maior
parte das obras ja havia sido exposta em salas especiais de Bienais de Sao Paulo ¢
outras fizeram parte de exposigoes na propria cidade. Ivan Serpa seria um destes

“artistas famosos” que ndo foram premiados. Tristdo explica que

No caso de Ivan Serpa, com todo o respeito que tenho pela sua
arte, por seu nome e mesmo uma amizade pessoal acho que
ele ndo 56 ndo deveria ter sido premiado ¢ sim “cortado”
devido 4 falta de unidade dos trabalhos apresentados (que ele
talvez nem saiba quais foram). Uma daquelas cabegas
fantasmagoricas de 2 metros por 2, um excelente trabalho
cheio de forga, contrasta, com dois pequenos desenhos
infantis a guache ¢ bico de pena. (TRISTAO, Cada cabega
uma sentenga, Estado de Minas, 12/12/1965

Tristdo continua comentando os trabalhos dos artistas famosos que foram

cortados. Refere-se a Marilia Gianetti que teria enviado trabalhos staticos™

“super-

com uma proposta ji conhecida e Mauricio Salgueiro que “repete as mesmas
argolas, arruelas e roscas montadas sobre as mesmas picaretas formando figuras que
ndo andam mais. (TRISTAO, Cada cabeca uma sentenga, Estado de Minas,
12/12/1965).



4.3.3 - A “Fase Negra” de Ivan Serpa

Ivan Serpa nio ¢ premiado, segundo Tristdo, devido 4 falta de unidade das
obras apresentadas. Pertence ao Museu de Arte da Pampulha a “cabega
fantasmagérica” descrita por Tristdo ¢ consta como obra Sem fitulo (Figura 55).
Contudo, a referida pintura parcce fazer parte de uma série que inclui Cabega
(FIGURA 56) ¢ Cabeca (FIGURA 57), ambas de 1964, ¢ pertencentes & Fase
Negr

O artista constréi um rosto deformado que parece projetar-se da escuriddo

ou, possivelmente, coloca-se psicologicamente na escuriddo ao ser tocado por uma

imagem aterrorizante. Ndo ¢ possivel conhecer qual imagem ou situagdo ¢ capaz de

produzir tal expressao e, por isso, o ¢ a ima se no

espago interno do quadro. Mas hd quanto tempo se desenvolve a cena? A sensagio

ndo parece ser de mas de um i pressivo e lento
caracterizado por um observador que acompanha o desenrolar de uma cena
traumatizante. O medo parece consumir o personagem que, apesar da
expressividade da face, ndo se apresenta ser capaz de assumir qualquer agdo.

A retomada da figuragéo, o gestualismo e a construgao de figuras grotescas
teriam sido resposta de Serpa ao Regime Militar? Nas palavras do artista: “Quando
cu pensei em fazer a fase negra, eu havia visto muita coisa sobre campos de
concentragdo. Lido muito, tinha milhares de fotografias.” (SERPA, 1972, In
GULLAR, 1973, 183).

Ivan Serpa, em entrevista concedida em 1972, justifica a criagio das obras
pertencentes & Fase Negra. O artista afirma que passava por um momento de
“angistia, sufocagio e descrenga na vida”

Mas, mesmo assim a gente tem uma esperanga, pois mesmo
quando a gente esté na fossa, imagina um dia poder sair dela.
[..] Uma noite, voltando para casa, encontrei um amigo que
trabalhava na policia e que estava fazendo a ronda num desses
carrdes. Entio, tive a idéia de pedir a ele para ir junto ¢ ver o
que estavam fazendo. Fui. “Estamos pegando malandro”. Ele
havia me dito. Entao, cu vi a coisa — a batida — pegar o

sujeito, jogar 14 dentro, o sujeito xinga, diz que ndo tem culpa,
aquela coisa toda. Eu vi a reagio do individuo, como o



individuo reage — a briga, is vezes tem que se dar uma
bolacha no cara e tal. Entlo, aquilo me serviu para tirar
conclusdes, para fazer as figuras horrorosas que eu fiz ¢ que
as pessoas diziam: mas tem a cara torta assim”. Mas se vocé
leva um soco na cara, como ¢ que fica seu rosto? Um negacio
assim de impacto e ndo perguntar se est certo ou errado. A
fase negra foi isso. Era pra dar um soco na cara de quem nio
quer ver a rea

esta certo ou errado. Esse era meu pensamento. (SERPA,
1972, In: GULLAR, 1972, 183)

Serpa encontra nessa fase o interesse por ‘“essas figuras enormes,
inquisitoriais ¢ fantasticas como mascaras inumanas de uma festa macabra, esgares
terriveis de um tempo apocaliptico de intensa emogdo comunicada pelo artista.”
(AMARAL, 1983, p.174). Para Clarival Valladares tal fase ¢ de “execragdo, de
grito, de protesto” que justifica a inclusdo do artista no livro de John Hodficld “4
Chamber of Horrors”. (VALLADARES, 1965).

Neste contexto, o perfil da critica de arte em Belo Horizonte comega a

modificar-se com a substitui¢do de Frederico Morais por Maristela Tristdo ¢ de

Olivio Tavares de Aradjo por Marcio Sampaio. O ano de 1965 coincide com o
surgimento do debate entre Frederico Morais ¢ Olivio Tavares sobre a defini¢do de
vanguarda no Brasil. O inicio da discussdo ocorre com a publicagio na Revista de
Cultura Brasileiia, conhecida pela dedicagdo 4 literatura, de uma série de artigos

sobre o conceito de vanguarda. Essa revista cra editada em Madri por Angel Crespo

e mantinha 30 constante de is e artistas brasileiros. Crespo e a
secretiria de redagdo, Pilar Gémez Bedate, redigem um relatrio sobre arte de
vanguarda e enviam-no, propondo uma enquete, a um grande niimero de escritores,
poetas ¢ criticos. Entre os 26 que respondem, por carta ou artigo, estio Manuel
Bandeira, Cassiano Ricardo, Edgar Braga, Murilo Mendes, Pedro Xisto, Guimaraes
Rosa, Vilém Flusser, Décio Pignatari, Afonso Avila, Haroldo de Campos, Augusto
de Campos, Walmir Ayala, Mério Chamie, Luiz Costa Lima, Afonso Romano de

Sant'anna ¢ José Guilherme Merquior. Na época, Wilson Martins estava residindo

nos Estados Unidos ¢ escreve o artigo “A vanguarda morreu. Viva a vanguarda”
Para esse autor, a vanguarda, principalmente a brasileira, sempre dependeu do
Estado para sc legitimar como ocorreu com a Revista do Livro, que ¢ uma

publicagdo do Ministério da Educagdo e Cultura. O mesmo Ministério em cujas



publicagdes rotineiras sairam os poemas de e.c. cummings em uma produgdo de

Augusto de Campos. Araiijo ao referir-se ao comentirio de Martins,

Niemeyer ¢ o arquiteto oficial da Republica, Villa-Lobos foi
seu compositor titular, Guimardes Rosa ¢ embaixador, os
murais dos Ministérios estio assinados por Portinari, o
primeiro mandamento do decdlogo coneretista ¢ a “seriedade”
intelectual, a arte de vanguarda uniu para sempre seu destino a
Brasilia, a “Capital do Futuro” (ARAUJO, Vanguarda
burocratizada?”: no, Didrio de Minas, 28/01/1965).

Morais estd de acordo com Martins o que resulta na publicagio de um
conjunto de artigos de Araiijo. Buscando justificar-se, a seguinte carta ¢ enviada

informalmente a Aratjo.

Como vocé mesmo chega quase a concordar, a vanguarda
brasileira foi oficial ou teve o apoio da prépria burguesia
dominante. Da Semana de 22 a FABER. Naturalmente,
havendo apoio oficial, a tendéncia ¢ de subdivisio das
vanguardas, atomizagdo, como diz Heitor Martins em seu
depoimento, ¢ o resultado ¢, de certa forma, a rotina, a
burocratizagio. A vanguarda pela vanguarda. Ademais devido
a0 apoio, fazem-se sempre concessdes, uma aqui, outra ali, ¢ o
impeto revoluciondrio cai muito. No fundo, como observa
Décio Pignatari, ninguém quer sair de sistemas (o
continuismo do que se chama “literatura” (historia da)
sistema caduco, académico-universitdrio de transmissio de
conhecimentos literdrios acabados!). Cria-s¢ um novo ismo,
dadaismo e ndo dada. Por isso, Augusto de Campos fala de
uma poesia concreta e ndo de concretismo. Defendo a
vanguarda, de unhas ¢ dentes, mas que seja uma vanguarda de
fato. Vanguarda como antiliteratura, como antiarte, tal como
propoe Décio Pignatari, um dos poucos artistas realmente de
vanguarda do Brasil. E esta anti-arte ¢ arte experimental, que
por ndo ter compromisso com nenhum sistema ou ismo, estd
permanentemente discutindo a prépria arte, negando-a. Arte
experimental ¢, por isso mesmo, um aproveitamento integral
de todos os recursos tecnolégicos ¢ ideolégicos do mundo
moderno, desrespeito total a qualquer tentativa de delimitagio
ou enquadramento. (ARAUJO, Vanguarda burocratizada?”
nio, Didrio de Minas, 27/01/1965)

Para Araijo, o fato de conseguir financiamento do Estado ndo invalidava as
propostas vanguardistas. Aratjo pergunta-se: onde a vanguarda poderia encontrar as

condigdes minimas de subsisténcia, se ndo fosse na elite administrativa?



A vanguarda ndo ¢ agressiva por ser agressiva; e sim para que
se criem condigdes, para que Ihe abram portas, para que possa
produzir. Necessita de veiculos ¢ meios: jornais e revistas
para publicar trabalhos e comida para quem os estd
realizando. O objetivo vital de um artista ndo ¢ destruir: ¢
construir! (ARAUJO, Vanguarda burocratizada: nao (II),
Didrio de Minas, 28/01/1965).

4.4 — Exposiciio Vanguarda Brasileira — 1966

A Exposi¢do Vanguarda Brasileira ¢ apoiada por Celma Alvim, pelo reitor
da Universidade Federal de Minas Gerais, Aluisio Pimenta, e conta com a
participagdo de artistas como Hélio Oiticica, Antdnio Dias, Rubens Gerchman,
Pedro Escosteguy, Angelo de Aquino, Dileny Campos e Maria do Carmo Secco. Os
artistas mostram diversos trabalhos experimentais: Rubens Gerchman apresenta a
sétie Caixas de Morar, focalizando elevadores com figuras recortadas no interior;
Dileny Campos expds um poliptico, no qual desenvolve uma seqiiéncia
cinematografica denominada O Sorriso; Maria do Carmo Secco apresenta varios
closes simultancos de Roberto Carlos, lider da jovem Guarda (FIGURA 58);
Oiticica envia seus Bélides, caixas com materiais clementares da terra (pigmentos
coloridos, pedras, carvdo), abertas a participagdo do espectador; Angelo de Aquino
focaliza figuras do super-her6i Batman ¢ Antonio Dias exibe relevos pautados pelas
recordagdes de infancia de seu Didrio Intimo. Na inauguragdo da mostra, os artistas

organizam um happening que culmina numa guerra de ovos a partir do material que

estava dentro de um Bolide de Oiticica, provocando a indignagao das autoridades

presentes no evento.

Ainda na i é um catal taz com i de

artistas ¢ novos apontamentos de Morais para uma critica de vanguarda.

Harry Laus, critico do Jornal do Brasil, que ja se mostrava atuante no apoio
a iniciativas de vanguarda na cidade de Belo Horizonte, elogia a atitude do reitor
Aluisio Pimenta ao accitar as propostas artisticas de uma arte de vanguarda. Para
Laus, a exposi¢do Vanguarda Brasileira seria o primeiro momento de quebra do

isolamento cultural de Minas.



Morais, em recente relata a

Vanguarda Brasileira

A exposigao da vanguarda na Reitoria da UFMG mexeu muito
comigo, porque nés tivemos que executar a proposta do Hélio
Oiticica, que participou conceitualmente da exposigio, mas
nio veio a Belo Horizonte. Fomos ao mercado, compramos
uma cesta de ovos, arrumamos um carrinho de pedreiro com
britas ¢ montamos o trabalho a partir da idéia de apropriagdo
que tinhamos aprendido através da obra de Duchamp. Eu,
Gerchman e Antonio Dias estivamos juntos nessa exposi¢io e
foi dai que surgiu a idéia do critico como co-criador da obra.
Nesse momento, comecei a vislumbrar uma nova critica
criativa ¢ engajada. (Depoimento de Frederico Morais 4
Marilia Andrés Ribeiro. Belo Horizonte, 26 de julho de 1991,
Apud, RIBEIRO, 1997, p.165).

A exposiclo Vanguarda Brasileira em 1966 ¢ apenas um anincio das
propostas feitas pelos artistas de vanguarda ¢ coordenadas por Frederico Morais na

exposicdo Objeto ¢ Participagio e Do corpo a terra em 1970. No periodo de

da Exposi ileira, Morais muda-se para o Rio de
Janciro para dirigir a coluna de arte do Didgrio de Noticias, sendo extinto o

Suplemento Dominical do Estado de Minas. Neste sentido, conjuntamente, as

propostas das duas exposigdes sao analisadas no final do capitulo.

4.5 - XXI Saldo Municipal de Belas Artes — 1966

O XXI Saldo Municipal de Arte realizado em 1966 tem, no seu corpo de jurados,
Clarival do Prado Valladares, Mario Schenberg®, Maristela Tristio e Pierre Santos. O
grande prémio ¢ concedido a Tomie Ohtake, seguido por Ildeu Moreira e Roberto Newman.
O prémio mais representativo ¢ conquistado por Eduardo de Paula com uma viagem aos
Estados Unidos patrocinado pela Varig. O artista recebe ainda um prémio de aquisigio no
valor de Cr$300 mil, oferecido pelo Hotel Del Rey. E o primeiro artista a conquistar dois

prémios em um dnico saldo. As matérias publicadas nos jorais sdo quase inexistentes.

Mario Schemberg nasceu a 2 de Julho de 1914, em Recife. Em 1931, iniciou o curso na Escola de
Engenharia de Pemambuco. Em 1933, transferiu-me para a Escola Politécnica de Sao Paulo, recebendo o
diploma de engenheiro eletricista em 1935. Foi reconhecido pelas inimeras publicagdes no campo da fi
tomando-se um fisico de renome internacional. Obteve grande reconhecimento na critica de arte e na sua
atuagdo nas Bienais de Sao Paulo.




Destaca-se Morgan Motta que faz alguns comentirios sobre o saldo e menciona a péssima
qualidade geral do certame, além de acusar os artistas novos de terem copiado as obras da

exposigao Vanguarda Brasileira.

4.5.1 - Eduardo de Paula

Eduardo Vianna de Paula Filho nasce em Belo Horizonte em 1937. Com 14
anos de idade ji havia despertado seu interesse pelo desenho o que o leva a

na cidade. Tais exposi¢d o ambiente artistico

incipiente, sdo vanguardistas como afirma o artista. Comega a fazer ilustragdes para
a revista infantil Era uma vez, em Belo Horizonte. Ziraldo também trabalhou nessa
revista como Eduardo de Paula fez questdo de ressaltar. Posteriormente ¢ convidado
para trabalhar na agéncia de publicidade Danilo Vale, em Belo Horizonte. Nessa
agéncia, ¢ encarregado de fazer cartdes de anincios que sdo transformados em
slides e projetados em sessdes de cinema ao ar livre denominado “Cine Gratis™.
Para Eduardo de Paula, os desenhos realizados para os anuncios ajudaram-no na
realizagio de suas pinturas posteriores.
Nio havia esses recursos que vocé tem hoje. Eu aprendi a
desenhar letra nessa agéncia de publicidade e até hoje eu
tenho muita facilidade. E para desenhar uma letra vocé tem
que ter a mdo muito firme. Eram uns cartdes coloridos com
tinta guache ¢ pincel redondo. (PAULA, Entrevista concedida
a0 autor em 2008).
Como explica o artista, suas pinturas eram realizadas com tragados de régua
e, posteriormente, 4 mio livre, executava a pintura com pincel redondo. Tal
habilidade foi adquirida com o exercicio constante realizado junto a agéncia de
publicidade. O artista trabalha posteriormente na Revista Alterosa que possuia
grande circulagdo no Estado de Minas Gerais.
Seguindo os conselhos da artista Wilma Martins, vai estudar na Escola
Guignard. Na ocasido, a Escola estava funcionando precariamente no prédio do
Palicio das Artes, ainda em construgdo, ¢ Eduardo de Paula descreve assim a

situagao



De um lado tinha a escola ¢ de parede ¢ meia com a escola
tinha uma delegacia de policia ¢ uma cadeia. E de vez em
quando as duas coisas se misturavam ¢ os policiais quebravam
a escola ¢ aquela coisa toda. (PAULA, Entrevista concedida
a0 autor em 2008).

Eduardo de Paula ¢ recebido no primeiro dia de aula pelo proprio Guignard.

Nas palavras do artista mineiro.

Eu me lembro dele num traje que vocé vé muito nas
fotografias. Vestido em um terno de linho branco. Ele me
recebeu com muito afeto. Com muita simpatia. Eu era um
menino. Eu me lembro que cle passou um tamborete para cu
sentar e o tamborete estava todo sujo de tinta. Ele passou uma
estopa no tamborete, mal, mal. Mas cu, encantado com o
mestre, sentei em cima daquela tinta suja toda. Ele conversou
demais comigo ¢ eu fiquei encantado com o modo dele me
tratar. Ele era assim com todo mundo, o Guignard. Era uma
pessoa cativante. (PAULA, Entrevista concedida ao autor em
008)

Um aspecto importante relatado por Eduardo de Paula, que também ji havia
sido mencionado por Jarbas Juarez, ¢ que o periodo de docéncia de Guignard foi
muito pequeno. Tal fato ocorreu, em parte, pela precariedade da Escola Guignard e,
em parte, pelos problemas de Guignard com o alcoolismo. Nao & raro, entdo,
encontrar artistas que dizem terem sido alunos de Guignard sem nunca terem
recebido diretamente ensinamentos do “mestre”. Criou-se, segundo Eduardo de

Paula na entrevista, o “guignarismo” que pass

u a designar um conjunto de artistas
que tentavam copiar a obra de Guignard.

Para Eduardo de Paula, o problema dos SMBA nao residia na disputa entre
artistas de outros estados e mineiros, mas entre o guignarismo e seus opositores.
Assim, afirma Eduardo de Paula:

Eu ndo me lembro do manifesto, ndo. O Jarbas tem um papel
importante sim. Em reconfigurar esse cendrio ai. Eu acho que

tem sim. (..) S6 que as coisas do Jarbas ndo sdo muito
conscientes ndo. (PAULA, Entrevista concedida ao autor em
2008).

E interessante notar que Eduardo de Paula ndo se recorda do manifesto
escrito por Jarbas Juarez. Tal fato ¢ curioso, pois os artistas moraram juntos no

periodo de 1963 a 1964 ¢ o manifesto parece ter produzido enorme repercussio no



circuito artistico em Belo Horizonte. Como interpretar o desconhecimento de
Eduardo de Paula em relagao a0 “manifesto” de Jarbas Juarez? Pode-se atribuir ao
esquecimento, ou existe uma supervalorizagio do “manifesto” pelos pesquisadores

contempordneos? Acredita-se que as duas hipéteses sejam complementares.

4.5.2 — Eduardo de Paula. Cartaz. 1965

No XX SMBA, Eduardo de Paula recebe o terceiro prémio com a obra Cartaz
(FIGURA 59). Na ocasido, o artista concorria a Bienal de Sao Paulo na modalidade
de cartazes, mas percebe que sua produgdo grafica poderia ser transformada em
pintura. Decide, entdo, submeter sua obra ao SMBA e recebe o terceiro prémio.

A obra Cartaz ¢ elaborada com formas basicas: retingulo formado pela
propria tela branca, tridngulo, linha e circulo. Na base da tela, encontram-se sete
triangulos sobrepostos, alternando nas cores cinza e azul escuro que fornecem um
sentido crescente, devido as variagdes cromaticas e as modificagdes do tamanho dos

tridngulos.  Esse i . ¢

interrompido por uma linha que sustenta um circulo vermelho.

No ano de 1966, Eduardo de Paula novamente ¢ premiado no XXI SMBA
com uma obra que também recebe o titulo Cartaz (Figura 60). Apos esta
premiagdo, o artista passa a interessar a critica de arte da capital mincira. Eduardo
de Paula ¢ entrevistado um més antes de sua premiagdo em 1966 ¢ foi perguntado

como definia sua arte:

Para definir minha pintura atual, seria necessdrio desenvolver
uma teoria a respeito. Acredito que estou apenas no comego
de uma pesquisa que pode se prolongar muito e ainda nao ¢ o
momento de explicagdo de minha obra. Tenho mesmo divida
de que esta expli eja necessaria. (Entrevista de Eduardo
de Paula concedida & Marcio Sampaio. Suplemento Literdrio,
5/11/1966).

Para o artista era fundamental um didlogo com o cotidiano e

fundamentalmente com as artes grificas. Esse tipo de arte

surgiu do cartaz, mas também do sinal de trénsito, do anincio
luminoso, (que ndo deixam de ser cartazes), de todos esses



sinais que fazem parte da paisagem das cidades. Meus quadros
falam na linguagem desses sinais aos quais o homem urbano
se habituou. (Entrevista de Eduardo de Paula concedida a
Mircio Sampaio. Suplemento Literdrio, 5/11/1966).

E interessante notar que Marcio Sampaio parece ndo entender que o objetivo
de Eduardo de Paula ndo era o de abandonar a figuragio e realizar aproximagdes

com artistz

como Mondrian. Tal fato fica perceptivel quando Sampaio pergunta o
significado de se ter “libertado da figura”. Segundo as palavras de Eduardo de
Paula

Nao me libertei: meus quadros ainda mostram figuras. Eles
sd0 a sintese de objetos reais. Essa depurago foi acontecendo

pouco a pouco, desde a eliminagio do relevo a simplificagio
da forma ¢ da composigdo. (Entrevista de Eduardo de Paula

concedida 4 Mircio Sampaio. Suplemento  Literdrio,
5/11/1966).

Neste sentido, o artista valoriza os efeitos visuais produzidos com o
movimento das formas ¢ cores fazendo com que o fundo ¢ os planos se alterem. O
espectador tem, diante de si e sobre um fundo branco, um grande circulo preto
apoiado no vértice de um tridngulo eqiiilitero vermelho, cuja base, por sua vez,
apoia-se, na lateral inferior do quadrado que emoldura a tela, uma estreita faixa de
madeira de cor preta. Tem-se ai um equilibrio tdo precario como num mébile de
Calder.

Partindo da altura do tridngulo na base, o artista constroi uma linha vertical

resultante da unido daquela altura com o didgmetro do circulo, em que vai desenhar

dois de cor lo-palha, e dos no espago, tendo
cada um, inserido em si, um outro quadrado na cor marrom, desenhado a partir da
ligagao dos pontos médios dos seus lados. E, em cada um destes quadrados
internos, surge um circulo inscrito em vermelho. Envolvendo estes dois quadrados,
pode-se observar agora um grande octégono, ndo regular, inscrito no circulo preto,
com dois pontos de contato tanto a esquerda como a direita. O octogono é
preenchido pelos dois quadrados ja citados anteriormente, ladeados por dois

trapézios idénticos, constituidos por faixas alternadas de cores azul e vermelho/rosa



(num tom distinto da cor do tridngulo ¢ dos circulos) tendo ao centro um hexdgono
ndo regular pintado de preto.

Concluida esta

mental, idas as figuras ¢ eas
faixas com as cores citadas, o espectador tem diante de si ndo mais uma composi¢ao
de figuras planas, mas salta do circulo preto um octaedro irregular ¢ oco,
semelhante a um favo de mel sem tampa ou fundo. Para isso, ¢ decisiva a presenga

do hexdgono preto no centro da composigio, pois vai reforgar a ilusio de

fi de. Os sdo os circulares que surgem da
alternancia de faixas de cores complementares (no sentido horério ou anti-horério)
¢ o da vertical, percorrido pelo olhar, ao passar pelo tridngulo e circulos vermelhos
que, por sua vez, também ressaltam a face frontal ¢ a face mais a0 fundo do favo
Eduardo de Paula consegue assim uma multiplicidade de movimentos, gerados a
partir de uma idéia simples: aqui o rigor matemético estd a servigo da imaginagio

artistica. £ sua reposta & crise da pintura de meados dos anos 1960. Eduardo de

Paula procura simplificar sua visio até aos mais is e a
beleza das estruturas subjacentes, em sintonia com os artistas contempordneos seus
que buscam, na Nova Figuragdo, a superagio das coergdes da pintura tradicional,
20 mesmo tempo em que também dialoga com as vanguardas histéricas do século
XX, como visto em Angelo de Aquino.

O ano de 1966 representa a modificagio no perfil da critica em Belo
Horizonte. Criticos combativos, como Frederico Morais, sdo substituidos por
Morgan Motta e Marcio Sampaio que possuiam um perfil mais moderado ¢

apoiavam os artistas mineiros incondicionalmente.
4.6 - XXII Saldo Municipal de Belas Artes — 1967

No XXII SMBA, participam os jurados: Walter Zanini, Jacques do Prado
Branddo, Jayme Mauricio™, Frederico Morais ¢ Morgan Motta. O primeiro prémio
de pintura é concedido a Eduardo Aragdo e a Angelo Aquino, o segundo. Além das

premiagdes tradicionais, este saldo cria um espago para o prémio de pesquisa. O

“ Foi jornalista, colunista do Correio da Manhi ¢ critico de arte ¢ segundo Zago (2007) “defensor da

arte informal ¢ auxiliou na criagdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janciro.



objetivo ¢ apoiar artistas que realizam pesquisas experimentais no campo artistico.
Mas quais seriam as diferencas entre uma obra da categoria de pesquisa com outra
que estivesse concorrendo nas categorias tradicionais? Significa, entdo, que uma
obra que estivesse concorrendo nas categorias tradicionais ndo havia sido fruto de
experimentagdo e pesquisa? Parece-me que a proposta ¢ a de valorizar artistas que
estavam mais interessados na apresentagio do processo de pesquisa que
propriamente no resultado de uma obra acabada. Mas essas divisdes ndo estavam
muito claras, fazendo com que fosse alimentado o debate sobre a concessdo do
primeiro prémio de pesquisa no XXII SMBA a Maria do Carmo Secco.

Entender os critérios escolhidos pelo jiri para as premiagdes dos saldes
transforma-se em um desafio constante. Os artistas faziam obras especificas para
concorrerem nos saldes? A pergunta ¢ feita a Eduardo de Paula, premiado trés vezes
no SMBA, que respondeu nunca ter realizado uma obra especifica para o saldo.
Muitas vezes, entretanto, encontram-se comentirios de criticos locais que
denunciam os artistas que apenas “copiavam” férmulas de artistas das Bienais de
Sdo Paulo para enviar ao salio mineiro. Considerando os nove SMBA e o I SNAC é
possivel encontrar formas diferentes de participagdo. Destacam-se artistas
reconhecidos, nacionalmente ou para o piblico mineiro, que enviam obras que ji
haviam sido expostas; artistas pertencentes ao guignarismo ¢ jovens artistas
experimentais tanto mineiros como de outros Estados que buscam reconhecimento
no certame. E possivel destacar alguns artistas, como José Ronaldo Lima, que
surgem no contexto dos saldes, mas que rapidamente abandonam a produgdo

artistica. Nota

se que a grande parte dos artistas mineiros ndo consegue sobreviver
como artistas, sendo incorporados as instituigdes de ensino como, por exemplo:
Wilde Lacerda (UFMG), Eduardo de Paula (UFMG), Jarbas Juarez (UFMG), Lotus
Lébo (Escola Guignard), Marcio Sampaio (UFMG), José Alberto Nemer (UFMG),
Pompéa (UFMG), Anamelia (Escola Guignard), Maria do Carmo Vivicqua Martins
(UFMG), dentre outros.

No que se refere ao setor de desenho do XXII SMBA, concorres

: Antonio

Manuel, Carlos Vergara, José Ronaldo Lima, Mércio Sampaio, Sara Avila,

Terezinha Soares, dentre outros. E interessante notar que existe certa recorréncia



dos artistas e criticos participantes nos Saldes de Arte de Campinas ¢ de Belo
Horizonte. O mesmo deve ter acontecido com outros saldes, mas ainda ndo existem
pesquisas comparativas para comprovar tal hipotese. No [/l Saldo de Arte
Contempordnea de Campinas, realizado no periodo de 1 a 31 de setembro de 1967,
participam Harry Laus, Jayme Mauricio, José Geraldo Vieira, Mario Schenberg ¢
Sérgio Ferro. A pesquisadora Renata Cristina de Oliveira Maia Zago transcreve em
sua dissertagdo de mestrado os artistas premiados. Os seguintes artistas participam

tanto do saldo de Belo Horizonte como do de Campinas: Claudio Tozzi,

Tomoshigue Kusuno, J6 Soares, Ana Maria Maiolino, Terezinha Soares, Emanuel
Aratijo, Bernardo Caro dentre outros.

Apés os inimeros eventos de desgaste do SMBA, passa-se a cogitar sobre a
possibilidade de extingui-lo, mas as informagdes sdo rapidamente negadas pelo
prefeito. Os artistas mineiros nio concordam com a idéia de ndo serem premiados
no salio de sua prépria cidade. Os artistas mineiros acreditam que estdo sendo
vetados por critérios politicos e ndo artisticos como se esperava.

Os artistas ¢ criticos locais suspeitam que o SMBA esté sendo usado para

premiar artistas do eixo Rio e Sdo Paulo. Para a critica local, o perfil dos artistas

da oV d , por Morais,

confirmaria tal hipdtese.

Apés a premiagdo dos trabalhos do SMBA, o colunista local Wilson Frade

publica um texto acusando Morais de ter barganhado com Zanini a premiagdo dos

artistas cariocas e paulistas. Frade afirma, na ocasido, que Morais tentou premiar

um artista que ndo estava participando do SMBA. Nas palavras de Frade:

Um dos jurados contou-me que Frederico Morais trouxe do
Rio os seus premiados. E que indicou até, para a premiagio
méxima um nome que nem inscrito estava. Sou insuspeito
para lamentar esse gesto de Frederico, porque, além de té-lo
na conta de um grande critico, sempre dei-lhe através desta
coluna, a mais completa cobertura. Mas quando conhego um
episédio assim ndo posso poupar o amigo ¢ colega. (FRADE,
Estado de Minas, 22/11/1967).

Além de Morais, Zanini ¢ Jayme Mauricio também sdo acusados de

corrupgdio. Como menciona Frade,



abertamente barganharam premiages Walter Zanini de Sio
Paulo ¢ Jayme Mauricio do Rio. Aquele teria proposto um
nome para o qual pedira apoio do critico carioca, dando-lhe
em contrapartida, o voto a um nome de sua preferéncia.
(FRADE, Estado de Minas, 22/11/1967).

Para Frade, o SMBA teria sido montado unicamente com o interesse de

excluir os mineiros ¢ garantir a premiagao dos escolhidos pelos jurados.

Geralmente a metafora utilizada nos jornais ¢ que os “criticos traziam o

nome dos premiados no bolso do colete”. Os criticos nem chegavam a analisar as

obras de outros artistas concorrentes, pois a escolha ja tinha sido realizada

previamente. Segundo tal concepgao, os criticos apenas tinham que barganhar entre

artistas previamente selecionados. Na ocasiio, Morgan Motta era um jovem

jornalista que havia comegado a escrever sobre arte ¢ & convidado para participar da

revisdo das premiagdes do SMBA. Com relagio a tal fato, Frade afirma que

Quanto & inclusio, no jiri, do jornalista Morgan Motta,
cremos que alguma coisa deve ser dita. Tenho pelo Morgan o
maior aprego. Respeito-o sobretudo pela sua dedicagio ao
jornalismo. Vai atris da noticia com faro de reporter. Estuda,
pesquisa, conversa, vive, enfim, a profissio 24 horas por dia.
Com menos de um ano conquistou excelente posigdo entre os
colegas ¢ o respeito dos pintores. Mas, falta-lhe, talvez, o
necessdrio amadurecimento para participar de um jiri da
responsabilidade desse que julga obras nacionais para um
certame nacional. (FRADE, Estado de Minas, 22/11/1967).

Frade, para encerrar sua coluna, afirma que o problema estd em selecionar

sempre os mesmos nomes no jiri o que redundaria na exclusio dos artistas

mineiros. Apos os artigos de dentncia aos jurados, os artistas mineiros entram com

um processo contra o Museu da Pampulha para que o SMBA seja anulado. Tal fato

teria sido motivado ap6s a matéria publicada®® por Frade.

Loc
desdobramento do proc

A coluna que escrevi denunciando as grandes irregularidades
passadas entre as quatro paredes da sala em que se reuniam os
jurados, foi, ontem, entregue a0 advogado, que, conhecedor,
do regulamento do Salio, acha que o mesmo serd facilmente
anuldvel. Acredito que se tal acontecer serd uma vitoria dos
artistas mineiros que lutam ¢ trabalham por um lugar ao sol e

alizei a ata do SMBA que foi apreendida, mas ndo consta nenhuma mfmmncan sobre o
0 ¢ nenhum relato da discordancia em relagéo aos votos do jiri



sdo  sistematicamente alijados em favor de artistas
componentes das chamadas “panelas”. (FRADE, Estado de
Minas, 24/11/1967).

O critico Morgan Motta testemunha contra Morais, Mauricio ¢ Zanini.
Herbert Brant Aleixo ¢ o advogado contratado pelos artistas mineiros para
impugnar o XXIT SMBA. A maior injustiga, segundo o advogado ¢ artistas, teria
ocorrido com Tldeu Moreira que ndo ganha o prémio, apesar de uma excelente obra
apresentada ao saldo. Esse seria um momento importante para que fossem
discutidos os critérios que justificariam as premiagdes de Moreira, mas o mesmo
niio acontece. Como era de se esperar, Maristela Tristao vai a publico tentar mediar
o conflito entre os artistas ¢ o jiri. Afirma, na ocasiio, que em todo salio
importante, como se tornou o de Belo Horizonte, disputas sio comuns como as
existentes no ultimo SMBA. Discorda da necessidade de invalidar o saldo e apenas
faz ressalvas contra a premiagio de Maria do Carmo Secco, pois o prémio de
pesquisa realmente deveria ter sido concedido a Ildeu Moreira. Nas palavras de
Tristao

Maria do Carmo ¢ excelente artista. Imaginosa como todos
esses que se dedicam a figuragdo narrativa ou histérica em
quadros. Mas de pesquisa, que se traduz por tentativa de coisa
nova, seu trabalho ndo oferece nada para um prémio dessa
categoria. Apenas uma forma retangular, alongada e um
quadro dividido em dois nio vale como argumento para a
classificagdo em pesquisa. (TRISTAO, Estado de Minas,
26/11/1967)

Como sera discutido posteriormente, Tristio parece negar um conjunto de
cexperimentagdes existentes na obra de Maria do Carmo Secco que justifica a sua
premiagdo. Mas, infelizmente, ndo ¢ possivel discutir o grau de experimentagio
a mesma ndo foi encontrada.

a0 pedido de do SMBA, um

existente na obra de Moreira, pois

Buscando dar d

documento ¢ cnviado ao Museu da Pampulha, sendo assinado pelos scguintes
artistas: Wilde Lacerda, Maria Luiza de Figueiredo Horta, Aurélia Petraccone, Alci
Faria Machado, Maria do Carmo Gongalves, Celso Renato de Lima e Herculano

Campos. Os artistas mineiros



Alegam também que a comissdo julgadora, constituida de
cinco membros, ndo atuou, durante todo o periodo de
trabalhos. A selegao de 900 obras apresentadas se deu apenas
pelos membros Jayme Mauricio, Jacques do Prado Branddo e
Frederico Morais, em 24 horas, ja que Walter Zanini ¢
Clarival do Prado Valadares nio puderam comparecer.
Posteriormente, jé terminada a sclegdo, o juri se completou
com a presena de Walter Zanini e Morgan Motta, este
substituindo a Clarival do Prado Valadares. (SALAO DE B.
HORIZONTE ANULADO PELA JUSTICA, Estado de Sdo
Paulo, 9/12/1967)

A colunista Ana Maria discorda do debate e coloca algumas questdes sobre a

anulagdo do SMBA. Segundo a colunista,
as telas foram julgadas pela maioria do juri, ja que dois
membros apenas deixaram de comparecer. Na tltima hora
chegou Walter Zanini, que endossou a escolha ¢ Morgan
Motta entrou como suplente que era, para tapar a auséncia de
Clarival Valadares. (ANA MARIA, Juiz Fontana: ¢ lenga-
lenga, Didrio da Tarde, 12/12/1967).

Ana Maria continua sua argumentagdo afirmando que, segundo Jacques do
Prado Branddo, tudo ndo passa de um enorme “lenga-lenga” de artistas sem o que
fazer. Talvez o argumento mais forte defendido pela colunista ¢ que vérios dos
artistas que entraram com o processo de anulagdo do SMBA enviaram trabalhos para
o Saldo de Arte de Brasilia, sendo que o mesmo foi organizado por Frederico
Morais, tendo como jurados Clarival do Prado Valadares, Walter Zanini, Mario
Barata, Mario Pedrosa ¢ o préprio Morais. Jayme Mauricio teria recusado a
participar como jurado porque, nas palavras de Ana Maria, teria uma velha
rivalidade com Morais.

Como realmente entender o posicionamento dos artistas mineiros? Tentam
anular 0 SMBA pela corrupgio do jiri e enviam trabalhos para o salio de Brasilia
que contaria com a participagio do critico que estaria, segundo a concepgdo dos
artistas, vetando as premiagdes que deveriam ser concedidas aos mineiros.

Como jé é mencionado anteriormente, coube a Motta denunciar a corrupgio
do jiiri e apoiar os artistas mineiros. No primeiro momento, as informagdes sobre o
saldo pareciam ocupar apenas a dimensdo juridica, mas o debate torna-se piblico no

momento em que Motta passa a atacar publicamente Frederico Morais.



No XXII SMBA, os artistas tém a possibilidade de escolher um dos jurados.
Realizada a votagio, Morais empata com Motta, sendo que este dltimo &
selecionado apenas para realizar a revisio das premiagdes. Um dado que deve ser
ressaltado ¢ que, mesmo com o clima de hostilidade que estava sendo criado contra
Morais, o critico ainda consegue um niimero expressivo de votos dos artistas.

Essc é o momento em que todas as varidveis indicavam para o inicio de uma
disputa que definiria o cendrio artistico mineiro para as proximas décadas. Morais
parecia aproximar-se da concepgdo de Pedrosa que premia as obras considerando o
critério de valor, independentemente se estavam participando de um saldo pequeno
como o SMBA. Esse fato desperta, ao mesmo tempo, repulsa e interesse dos artistas
mineiros. Os posicionamentos de Morais geram desgastes constantes com outros
colunistas, artistas, criticos e jurados dos saldes. Ndo ¢ dificil imaginar como
Morais deve ter criado uma série de conflitos com artistas amadores que pertenciam
a familias tradicionais de Belo Horizonte e ndo aceitavam as criticas de Morais.

Como mencionado, os artistas mineiros sentem-se perseguidos e ndo existia

nenhum eritico local que possuia a legitimidade suficiente para é-los no

SMBA. O surgimento de Motta no cendrio artistico mineiro ¢ providencial. O critico
confirmaria as suspeitas dos artistas mineiros e passa a acusar Morais ¢ Zanini de
corrupgo. O embate entre Motta ¢ Morais torna-se publico no momento em que o
primeiro teria discordado das premiagdes de Maria do Carmo Secco e Angelo

Aquino. Segundo Motta,

Tais prémios serviram para mostrar que o critico Frederico
Morais, eleito pelos minciros, veio especialmente com o nome
das turminhas de vanguarda carioca no bolso do colete,
visando a premii-los. Com excegdo a0 voto dado por ele a
Sara Avila, os demais prémios seriam atribuidos a artistas
fracos da vanguarda, na sua maioria muitos criados por ele.
(MOTTA, Morgan. Fofocagem de aldeia. Didrio da Tarde. 22
de dezembro de 1967).

Algumas informagdes disponibilizadas por Motta merecem desdobramentos

por serem reveladoras. Primeira

: Motta faz questdo de ressaltar que Morais havia
traido os artistas mineiros, pois mesmo sendo escolhido por eles, ndo os teria

representado na selegdo do saldo. Ao invés de Morais premiar os artistas mineiros,



teria preferido, segundo Motta, os artistas “fracos de vanguarda”. E interessante
notar que o termo “vanguarda” passa a designar um movimento artistico que faz
referéncia a geragdo de artistas cariocas e paulistas que se reuniam na primeira
metade da década de 1960. Como se sabe, o primeiro contato dos artistas mineiros
com tal grupo ocorre na Reitoria da Universidade Federal de Minas Gerais no
evento Vanguarda Brasileira em 1966.

Cria-se um clima de hostilidade e perseguigio. Motta utiliza o espago de
colunista para atacar e desmoralizar Morais. Para Motta, se os membros do jiri ndo
tivessem feito uma defesa responsavel, o SMBA ter-se-ia transformado no “Primeiro
Saldo Municipal do Frederico Morais™.

Um tinico fato, digno de elogios, segundo Motta, ¢ que Morais abstém-se do
direito de voto na categoria gravura, pois sua esposa Wilma Martins estava

concorrendo & premiagdo.

0 artigo publicado por Motta tem Morais

responde 4s acusagoes motivando uma réplica de Motta. O critico afirma que era
previsivel que Morais fosse a publico critica-lo, pois tudo que conquistou teria sido
pelo estudo, esforgo ¢ seriedade, ao contrério dele que estaria “tentando ganhar
notoriedade pelo fato de pertencer 4 Associagdo Brasileira de Criticos de Arte, e
nada mais além disso”. (MOTTA, Morgan. Fofocagem de aldeia. Didrio da Tarde.
22/11/1967).

Para Motta, no Br

1, seria muito fregiiente encontrar pessoas como Morais,
sem os requisitos minimos para desempenhar uma fungdo que “jamais poderiam
desempenhar”. Scriam, ainda scgundo Motta, “espertalhdes improvisados que
“entendem’ de tudo quanto se possa imaginar (inclusive de critica de artes plasticas)
como ¢ o caso do Sr. Morais”. Segundo Motta, Morais nada havia conseguido nos
dez anos de atuagao c as pifias vitérias que conseguiu marcar, deveram-se, sempre,
a influéncias parentais, ou ao prestigio reconhecido de sua esposa, a excelente
gravadora Wilma Martins, que ele jamais se envergonhou de usar como “ponte”.
(MOTTA, Morgan. Fofocagem de aldeia. Didrio da Tarde. 22/11/1967).

Segundo Motta, Morais vivia 4 sombra do mito que criou através da

exposicio realizada por “pscudo-artistas de vanguarda (quem ndo se lembra da



promogdo-picareta na Reitoria?)”. Na concepgdo de Motta, os artistas participantes

da E: i nguarda ileira seriam * do que se faz nos Estados

Unidos ¢ nos Saldes ¢ Bienais Européias”. Para Motta, Morais ndo possuia
independéncia financeira e por isso “toparia qualquer parada para sobreviver”. Nas

palavras de Motta

Gragas a Deus, temos independéncia profissional e financeira,
a0 contrario do sr. F. de Morais que topa qualquer parada para
sobreviver. Para acabar com a corrupgio que estd grassando
nas artes pldsticas, principalmente com referéncia a
organizagao de saloes ¢ formagio de juris, ¢ preciso haver
unidgo dos estudiosos e dos honestos, que ainda os h,
felizmente, e deixar & margem individuos como o sr. Morais.
(MOTTA, Morgan. Fofocagem de aldeia. Didrio da Tarde.
22/11/1967).

O conflito que se desenvolveu, desde 1964, ganha os contornos apds as

disputas entre Motta ¢ Morais. Ness

ano, Maria do Carmo Secco ¢ premiada em

uma modalidade nova criada no s:

lio: 0 prémio de pesquit

4.6.1 — Maria do Carmo Secco

Maria do Carmo Secco recebe o Prémio de Pesquisa com a obra Retratos de um
dlbum de casamento (FIGURA 61) no ano de 1967. Um diptico, unido por uma dobradiga
que separa seis pequenas narrativas. A obra da artista havia sido anteriormente estudada ¢
reproduzida em trés ocasides: no catalogo do SMBA em que a obra ¢ premiada; no livro de
Ribeiro (1997) ¢ no estudo realizado para a restauragio no Centro de Conservagdo ¢
Restauragdo de Bens Culturais Moveis da Universidade Federal de Minas Gerais (CECOR)
por Geisa Alchorne de Souza (2006). No livro de Ribeiro, a imagem ¢ editada e recortada,
ndo permitindo observi-la em sua totalidade. A reprodugio do catilogo, talvez por
limitagdes técnicas, omite detalhes importantes da pintura.

Retratos de um dlbum de casamento é uma narrativa formada por cores artificiais,

das da Pop Art americana, mas em termos
narrativos parece reivindicar um discurso militante ¢ feminista. Em uma aproximagao com
a obra de Roy Lichtenstein, ¢ possivel observar que, enquanto o artista norte-americano

apropria-se de imagens que representam situagdes mais genéricas do cotidiano urbano, do



consumo e do universo dos super-heréis, Secco elege temas da intimidade feminina.
Converge, entretanto, com Lichtenstein ao trazer para sua pintura a linguagem grafica dos
campos de cor chapados e recortados das histérias em quadrinhos. Secco ainda se destaca
a0 agregar materiais a0 plano pictrico como auto-adesivos metalicos.

A pesquisadora Geisa Alchome de Souza restaura, em 2006, a obra de Secco e
propds uma leitura para a obra. I importante mencionar que a anilise de Souza parte das
informagdes fornecidas pela propria pintora, ndo investindo em uma leitura pessoal.

Retratos de um dlbum de casamento, como afirma Souza, propde uma subversio do

conceito de um élbum de fotografia

pois sua fungo piblica ¢ rompida e ganha nova significagio
a de mostrar a intimidade, vista como tabu nos anos 1960. E a
artista denuncia a hipocrisia dos dlbuns de  casamento
esquecidos nos fundos dos guardados, que ndo denotam a
realidade da mulher. (SOUZA, 2006, p. 53).

Apés essa primeira consideragdo sobre o significado da obra de Secco, Souza passa
a descrevé-la. Para Souza, no primeiro quadro, a mulher ¢ apresentada sorrindo. Passa-se &
cena de um casamento tradicional com o homem vestindo um terno preto acompanhado
pela mulher de branco, véu e buqué. A pesquisadora percebe uma conexdo entre a primeira
imagem, representada pela felicidade (FIGURA 61a), que se conclui com o casamento
(FIGURA 615)
No terceiro quadro (FIGURA 61c), expde-se uma cena de intimidade que sugere
uma situagdo de relaxamento apds o orgasmo. O segundo painel do diptico comega com o
quadro n. 4 (FIGURA 61d), em que aparece o simbolo do carro Volkswagen
A dupla significagiio de abertura e fechamento funciona como
alegoria referencial & posigio socio-ccondmica e, segundo

entrevista com a artista, a0 miximo de liberdade permitida 4
mulher naquele tempo. (SOUZA, 2006, p. 53).

Reconhecendo os filhos do casal no quadro n. 5 (FIGURA 61e), Souza comenta que

As faces das criangas sio imagens que remetem ao conceito
de familia, na qual a mulher ¢ a principal protagonista,
ficando a seu cargo a responsabilidade ¢ presenga. Ela anula
sua identidade ¢ sua condigao de mulher diante da auséncia do
homem, que 6 aparcce na segunda ¢ terceira partes para
cumprir sua fungdo de “realizar” o sonho de noiva, da mic




da dona de casa. Ocorrido o acasalamento, ele desaparece da

histéria. (SOUZA, 2006, p. 53)
No quadro final, de n. 6, pernas sio representadas como se saissem da tela
(FIGURA 61g). Como aleitura da obra por Souza
r di

decorre das informagdes fornecidas pela propria artista. Apes . talvez a obra suscite

outra leitura alternativa que serd proposta. Para tanto, ¢ importante estabelecer uma leitura
ndo lincar como ocorre na obra de Antonio Dias Programacdo para um assassinato
(FIGURA 61h). Dessa forma, comega-se a leitura pelo quadro némero 2, com um
casamento tradicional em que a cor branca pode representar a virgindade. A leitura passa
para o terceiro quadro em que, depois de uma cena de sexo, a mulher olha para o anel que
simboliza o casamento. O espectador transforma-se em voyeur convidado a participar da
intimidade do casal.

Os outros quadros representam a libertagiio do cendrio opressor. A mulher nio ¢é
mais representada de cabelos longos ¢ nem claros que pode demonstrar uma mudanga de
atitude, ou de fase da vida. No quadro n. 4, a mulher sorri ¢ divide a cena com a chave
Volkswagen que pode simbolizar a liberdade conquistada, seja pelo automével comprado,
ou por receber a carteira de motorista.

Nota-se que a cena do quadro n. 4, que suscita a liberdade, repete-se no primeiro
quadro, mas com a mulher sozinha, Um fato que chama bastante atengéio ¢ a presenca de

um desenho que pode ser visto na Figura 61f: A pesquisadora Souza ndo discute o papel do

desenho na obra que poderia ajudar a interpreté-la. Segundo a informagdo de Secco, a

imagem niimero 4 foi baseada nos retratos de seus filhos. Mas qual a razdo de um desenho

com contornos tao fracos, quase imperceptiveis? O desenho parece que foi incluido
posteriormente na cena e, a0 mesmo tempo, produz a sensagdo de uma imagem distante de
pensamento ou sonho.

A obra de Secco possui nas extremidades a nogéo de abertura e complementaridade:
no primeiro quadro, o sorriso e, no tiltimo, as pernas que parecem sair do quadro para que
se construa uma nova histéria. Morais analisa a produgdo artistica de Secco, mas ndo se
refere especificamente a nenhuma obra. Para o critico, a artista buscaria problematizar a
questio feminina, mas no expde a mulher que o homem esperaria encontrar: graciosa,

delicada, bem comportada. Para Morais, a obra de Secco “choca, impactua, chega mesmo a



irritar, nausear, ¢ é assim que ela revela um certo medo das ancas, que ela protesta ¢ diz nio
4 mulher exposta ao homem, & multidio, 4s cimeras de televisio ¢ do cinema.” (MORAIS,

1966). Para causar tal impacto as cores seriam “feias™ e cruas. Ou ainda:

Um sangue lavado, esbranquicado de visceras. E tudo na
figura & violentamente deformado. Do corpo feminino sobram,
as vezes, apenas as ancas, um s6 seio, um rosto incompleto,
um torso seccionado em duas ou mais imagens. Nenhum
pudor do primeiro plano: tudo ocorre ¢ & dito na superficie, e

g

da p
moldada pelos modernos processos de comunicagio (de
massa). O espago ndo ¢ continuo e sistemitico como no
Renascimento, mas espasmédico, tudo ocorre como se
estivéssemos  diante de uma montagem  cinematogréfica,
jornalistica ou televisionada. Eis aqui um aspecto importante
de sua pintura: o perfeito entendimento entre forma e
contetdo, entre significado ¢ significante, isto &,
necessidade de expor o tema sem peias ou sutilezas exigiu um
tratamento formal adequado. (MORAIS, 1966)

Com forte teor de figuragao narrativa, Retratos de um dlbum de casamento merece o
prémio de pesquisa do XXII Saldo Municipal de Belas Artes de Belo Horizonte,

reafirmando o papel vanguardista da artista que, em seu depoimento, afirma que

Nessa época, eu fazia figuragdo narrativa. Indagava sobre a
mulher, o feminino, a participagio social da mulher, a
contestagao politica e a descoberta da cultura no meu trabalho.
Passava por uma separaglo, uma radicalizagio de vida e
também por uma experimentagio da linguagem. Minha obra
nio era apenas ilustragdo de uma situagdo vivencial mas fazia
parte da revisio de meus valores femininos. Fazia
intuitivamente alguma coisa nova e acompanhava a
capacidade do jovem de captar o momento histérico de
mudanga pessoal ¢ social. (Depoimento de Maria do Carmo
Secco 4 Marilia Andrés Ribeiro. Apud: RIBEIRO, 1997,
p.110)

Uma questio pode ser no da premiagdo da
artista. Os criticos de Belo Horizonte afirmavam que a artista ndo poderia receber o prémio
de pesquisa por ndo existir, em sua obra, experimentagdo formal. Mas, basta analisar a
construgdo de uma narrativa ndo linear, as aproximagdes com a Pop Art e a utilizagdo de

materiais alternativos para perceber que tal juizo ¢ precipitado.



4.6.2 - fxngelo Aquino

Angelo Aquino recebe o segundo prémio no XXII SMBA. O artista nasce em
Belo Horizonte em 1945, mas muda-se para o Rio de Janeiro ainda crianga. Fica
conhecido, sobretudo, por ter sido um dos organizadores do semindrio Proposta 63,

realizado na Fundagio Armando Alvares Penteado (FAAP) em Sdo Paulo, em 1965.

Participa ainda de exposigdes como Opinido 65, no Museu de Arte Moderna em
1965 ¢ Opiniao 66, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Angelo Aquino
expds na Reitoria da Universidade Federal de Minas Gerais no evento Vanguarda
Brasileira que jé foi apresentado nesse capitulo. A primeira individual de Aquino
acontece ainda no ano de 1966, na Galeria Guignard em Belo Horizonte.

A exposigio ¢ organizada pelo galerista Jean Boghici que integra as
comemoragdes do IV Centendrio do Rio de Janeiro. A mostra ¢ realizada no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, entre 12 de agosto ¢ 12 de setembro de 1965, e
reine vinte e nove artistas. Destes, treze sio europeus. As tendéncias

 em pleno no cendrio i sio

no Brasil pelas exposigdes da Nouvelle figuration francesa e da Otra figuracion
argentina, entre 1961 ¢ 1966. Dentre elas, a coletiva da Escola de Paris, 1964, na
Galeria Relevo, de propriedade de Franco ¢ Boghici, marca o estabelecimento de

relagdes mais estreitas ¢ entre as francesa ¢ brasileira, que

vio encontrar o seu ponto alto na mostra Opinido 65. Mario Pedrosa faz a seguinte

avaliagio da exposigio

Houve aqui pequena mostra no ano passado, sob a feliz
iniciativa de Ceres Franco ¢ Jean Boghici, com o titulo
enormemente sugestivo de Opinido 65. A idéia foi um achado
naquele instante. Por que? Porque se inspirava no teatro, no
teatro popular tdo proximo, por sua prépria natureza, ao clima
social, 4 atmosfera politica da época. Pode-se dizer que o
grupo do Teatro de Arena, com sua Opinido 65, foi o grande
respiradouro dos cidaddos abafados pelo clima de terror ¢ de
opressio cultural do regime militar implantado em 1964 ¢
definido moral, politica ¢ culturalmente pelas incursoes de
uma_entidade andnima e irresponsivel de linha dura. (..)
Havia ali uma resultante viva de graves acontecimentos que
nos tocaram a todos, artistas e nao-artistas da coletividade
consumidora cultural brasileira. Personagens sociais foram,




por exemplo, elevados 4 categoria de representagdes coletivas
miticas como o General, a Miss etc. (...).” (PEDROSA, 1981,
p-99-100).

Nota-se que as linguagens figurativas tém um grande impacto na produgdo
dos artistas brasileiros que participam da Opinido 65: Antonio Dias, Carlos
Vergara, Rubens Gerchman, Roberto Magalhdes, Ivan Freitas, Adriano de Aquino,
Pedro Escosteguy, Waldemar Cordeiro, Ivan Serpa e José Roberto Aguilar.

A exposigdo abriga estilos e tendéncias variadas, mas se aproximam devido a
retomada da figuragdo. Como afirma Ceres Franco, vinte anos depois da exposi¢io,
a “Opinido 65 teve representantes de todas as tendéncias, mas a imagem figurativa
pintada era o que dominava entio”. Integram a mostra obras do inglés Wright
Royston Adzak; dos argentinos Antonio Berni e Jack Vanarsky; dos espanhois
Manuel Calvo e José Paredes Jardiel; dos franceses Gérard Tisserand e Alain
Jacquet.

Para Ferreira Gullar, o movimento ¢ importante, pois os artistas passam a
posicionar-se sobre questdes urgentes da sociedade brasileira. Tal fato ¢ importante
porque o artista cstava isolado em uma tradigao da arte (pintura) ocidental que cra

construida pelo préprio critico e poeta. (GULLAR, Opinido 65. Revista da

Civilizagdo Brasileira, 1965). Esses no

desenvolvimento da tese devido as conexdes existentes com a exposi¢do Vanguarda

Brasileira, organizada por Frederico Morais, em Belo Horizonte em 1966.

4.6.3 - Angelo Aquino: Outono-Inveno, Primavera e Veriao

O artista Angelo Aquino concorre com 3 obras: Outono-Inverno, Primavera
e Verdo. A pintura Outono-Inverno (Figura 62) recebe a maior premiagdo e,
segundo Jayme Mauricio, tal fato se justifica pela capacidade expressiva de artistas
como Angelo Aquino e Eduardo Aragdo. No que se refere ao iltimo, Jayme

Mauricio afirma que a premiagdo do artista justifica-se

(..

pela coincidéncia entre os trabalhos tela caixa,

idade extensiva, icitirio, tela
modulada com utilizagio de elementos populares como a seta,
as bolas de plésticos, a suavidade dos contornos. Reconhece a




influéncia do britanico Richard Smith, que recebeu o prémio
Itamaraty na Bienal de Sdo Paulo, em ambos, principalmente
em Araglo. Ressalvou-se que ndo considera a influéncia um
fator negativo, ao contrario. Aqui mesmo em Belo Horizonte,
a influéncia de Guignard foi um fato positivo, numa
determinada época. (MAURICIO, O 22° SALAO, D
Tarde, 4/12/1967)

Notam-se, em Aquino, aproximagdes com as pinturas Hard-Edge e
possivelmente com a produgdo de Morris Louis, na conhecida série Desenrolados,
de 1960-61. Louis teria espalhado a tinta em varias diagonais toscas a partir das
bordas mais afastadas de telas ndo esticadas. Tal procedimento, segundo Archer,
produziu pinturas como Beta Ipsilon (1960) ou Omicron (1961), que “tinham um
grande vazio central em V margeado por varias faixas coloridas escorando os lados
em diregdo a borda inferior.” (ARCHER, 2001, p.36).

O artista Kenneth Noland fica conhecido pela produgio de seus “alvos™ em
obras como Cangdo (1958), Respiragdo (1939) e Especiro partido (1961) que se
referem a circulos concéntricos de tintas, em cores variadas. A definigdo de Hard-
Edge teria surgido pela auséncia de pinceladas visiveis nas pinturas, “aliada ao
brilho e as cores diretas da nova tinta acrilica que usavam, diferiam da tonalidade
gestual do Expressionismo Abstrato. O estilo, conseqiientemente, foi chamado de
pintura Hard-Edge (corte solido), ou Abstragdo pos-fauvista”. (ARCHER, 2001,
p.37).

Outono-Inverno (Figura 62) ¢, na verdade, duas telas independentes, mas
feitas para serem expostas juntas. Na exposi¢ao Neovanguarda, realizada no Museu
de Arte da Pampulha, em 2008, a obra de Aquino ¢ montada diferentemente da
concepgdo do artista, como ¢ possivel comprovar por uma fotografia da ¢poca da
premiagao. (Figura 63).

Outono-Inverno é formada por duas telas que, a0 serem unidas, possuem um
formato que se aproxima de um losango, mas ndo ¢ concéntrico nem simétrico.
Realizando a leitura do centro da tela para a direita, considerando o observador,
notam-se seis tridngulos sobrepostos ou faixas com tamanhos diferentes em verde,

salmdo, azul, grend, azul e salmdo. A vibragio no olhar de quem a observa se



origina tanto da alternancia de cores como na variagdo das larguras das faixas e do
ndo-alinhamento dos angulos agudos.

Do centro para a esquerda do observador, é possivel visualizar sete
triangulos sendo que o verde, salmao e azul possuem correspondéncia com a outra
parte da obra. O tridngulo grend, entretanto, ¢ menor o que faz com que o proximo
tridngulo, o azul, seja maior se comparado 4 outra parte do diptico, gerando também
uma alteragdo no tamanho do tridngulo salmio. E ainda acrescentado um dltimo
tridngulo verde escuro com uma pequena alteragdo em parte do vértice chegando ao
verde claro. As formas geométricas sdo capazes de produzir a sensagio de
expansiio, a0 serem preenchidas com cores, e constroem uma nogdo de movimento
de propagago nas duas diregdes. Algumas nogdes, como as formas geométricas, em
conjungiio com o efeito visual produzido pelas cores existentes em Aquino, também
sdo percebidas na obra de Eduardo de Paula, premiado em 1965 com o quadro
Cartaz. (Figura 59).

4.7 - XXIII Saldo Municipal de Belas Artes — 1968

Apés a realizagio do XXII SMBA, o Museu da Pampulha fica praticamente

sem nenhuma atividade. Segundo Morgan Motta

O Museu de Arte da Prefeitura ndo realizou até hoje nenhuma
promogo, depois do XXII Saldo Municipal de Belas Artes ¢
parece que ndo vai promover nada neste primeiro semestre. O
que se sabe ¢ que o sr. Renato Falci continua diretor. Mas o
conservador chefe, arquiteto Jorge Dantas que organizou o
XXII Saldo nem chegou a tomar posse e deixou de responder
pelo Museu. (MOTTA, O que hd com o Museu de Arte?
Didrio da Tarde, 29/05/1968)

No que se refere a realizagdo do XXIII SMBA, uma das primeiras medidas ¢
empossar o artista e critico de arte Marcio Sampaio. Depois dos ultimos saldes e

com a auséncia da ipagdo de criticos i i o salio

estava prestes a ser extinto. Como se sabe, o saldo realizava-se no dia 12 de

d bro, com as des do aniversario de Belo Horizonte.




Ainda em novembro, ndo havia sido publicado o edital e o saldo deixa de ser

convidativo para artistas reconhecidos. Neste sentido,

A diregdo do Museu de Arte, acolhendo a queixa dos artistas
sobre o atraso na publicagio do regulamento do Saldo de Arte
de Belo Horizonte, enviou ao Rio ¢ Sio Paulo o critico ¢
coordenador do Salio de Arte, Mircio Sampaio, com a
finalidade de insistir junto aos artistas daqueles Estados para
participarem da mostra em Belo Horizonte, pois se trata de um
certame de  gabarito internacional ¢ definitivamente
consagrado. (SALAO DE ARTES RECEBE CRITICAS DE
ARTISTAS. O Globo. Belo Horizonte. 19/11/1968).

Segundo as informagdes disponibilizadas pelo jornal O Globo, apesar do
edital ndo ter sido divulgado até o dia 19, o prazo de entrega dos trabalhos
permanceia dia 25 do mesmo més. Desta forma, o saldo praticamente invalida a

de 0 de artistas fora do estado mineiro, voltando

a ser um saldo regional.

Para amenizar a situagdo conflituosa que se tornam as artes plasticas em
Belo Horizonte, o conservador-chefe do museu, Jorge Dantas, é demitido e Marcio
Sampaio assume seu lugar. Sampaio ¢ o responsvel pela organizagio do XXIII
SMBA, que conta com a participagio dos criticos, Walmir Ayala, Jayme Mauricio,
Morgan Motta e do artista plastico Donato Ferrari. José Roberto Teixeira Leite é
convidado, mas ndo aceita o convite tendo sido substituido por Mércio Sampaio e
funcionado, segundo Ayala, como “voto de Minerva quando necessario”.

Para evitar os conflitos com os artistas mineiros, os membros do jiri optam
pelo critério de tolerancia na selegdo. Tal fato significa que mesmo os trabalhos
medianos poderiam ser expostos no SMBA , evitando conflitos com os artistas
mineiros que se sentiam excluidos. Ayala discute a estratégia de selegio:

Tratando-se de um saldo regional, para um piiblico que tem
poucas oportunidades de um contato com as varias tendéncias
da arte contemporinca, especialmente da inquictude ¢ variada
produgio dos artistas brasileiros das mais longinquas regides,
este critério tem um sentido didatico, avaliador ¢ documental

(AYALA, Da abstragdo ao erotismo: Salio Mineiro, Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, 5/12/1968).




Avyala acaba atendendo as reivindicagdes dos artistas e da critica local. A
estratégia realmente surte os efeitos que os artistas locais ansiavam. Matérias
passam a ser publicadas relatando a felicidade de artistas de “familias importantes™
que haviam sido selecionados no SMBA. A leitura desse conjunto de publicagdes
facilmente remete ao clima do inicio do século XX, em Belo Horizonte, momento
em que a produgdo artistica cstava necessariamente atrelada as familias tradicionais
que adquiriam ou conviviam no ambiente artistico. O termo “arte” necessariamente
simbolizava um signo de distingdo social. Neste sentido, o SMBA novamente passa
a interessar diretamente as familias tradicionais de Belo Horizonte. Uma matéria
publicada sobre os artistas selecionados no XXIII SMBA ¢ capaz de exemplificar as
modificagdes ocorridas.

A matéria intitulada O Saldo terd gente nova inicia-se com a seguinte
narrativa: “Marlene, olha aqui no jornal. Fui selecionado para o Salio de Arte da
Prefeitura”. Essa matéria apresenta Demerval A. da Costa: “jovem pintor que hd
cinco anos vinha perseguindo esta oportunidade”. Ainda, segundo a matéria,
Demerval “atravessou a rua correndo, sem se importar com o transito de veiculos e
foi mostrar o jornal 4 vizinha que sempre o incentivou.” A narrativa assume uma
caracterizagdo pessoal ¢ intima. O leitor ¢ convidado a compartilhar da alegria de
Demerval. Em seguida, o “conhecido ¢ proximo Demerval”, como parccia querer o
colunista, foi “ainda com o jornal na mao a procura dos amigos, com o ar de quem
acabara de ganhar o prémio de viagem 4 Europa do Saldo Nacional de Belas Artes”.
Tudo parecia ter retomado seu lugar. Novamente as artes plasticas causam

entusiasmo na populagdo local. Mas quem é mesmo o jovem artista Demerval?

Demerval A. da Costa, que é filho do juiz de Direito
aposentado José Miguel Alves Costa e reside 4 Rua Timbiras,
835, foi um dos artistas belo-horizontinos que tiveram
trabalhos selecionados pelo jiri do 23° Salio Municipal de
Belas Artes. O salio serd aberto ao publico as 20h30m do
proximo dia 12 de dezembro, no Museu de Arte Moderna da
Pampulha, como parte do programa comemorativo do 71°
aniversario da Fundagdo de Belo Horizonte. (SALAO DE
BELO HORIZONTE VAI MOSTRAR GENTE NOVA, O
Globo. 5/12/1968).



Ao invés das colunas dos jornais mineiros discutirem as obras premiadas no
saldo, agora compartilham com o filho do “juiz de Direito aposentado” a sua
escolha no certame local. E importante notar que nem todos os artistas compactuam
com essa situagio provinciana. O grupo de artistas Luciano Gusmdo, Lotus Lobo e
Dilton Araijo realizam um protesto na abertura no salio, posteriormente

transformado em um happening:

Nés fizemos um happening como uma opgdo 4 nossa nio
participagao no Salao. E o happening foi o seguinte: no dia 12
de dezembro, exatamente no dia da inauguragao do Saldo, que
¢ o dia do aniversirio da cidade, nés marcamos um
acontecimento. Eu ndo sei se ji tinha ouvido falar em
happening, porque no grupo eu era a pessoa que veiculava as
informagdes sobre arte. Eu sabia que irfamos fazer uma
manifestagdo qualquer ¢ resolvemos fazer no dia do
aniversdrio da cidade, s cinco horas da tarde, em frente 4 loja
Slopper. que era o local de maior concentragdo de gente ¢ de
energia. Entdo, compramos pdo, vinho, galinha viva para
soltar ¢ arrumamos uma toalha. Durante a noite nés pedimos
empumdc a0 Departamento de Transito aquele cavalete ave

coloca na rua para impedir o transito. Mas cles

fazer

e m
mesmo. Nés gostd da a fazia
parte do trabalho e da propria_emogio de prepari-lo, de
recolher o material, de comprar, de pedir emprestado.
(Depoimento de Lotus Lobo & Marilia Andrés Ribeiro Apud:
RIBEIRO, 1997, p.224).

Segundo Luciano Gusmdo, o grupo, parado em frente & Casa Slopper,
rapidamente desembarca todos os objetos de uma caminhonete ¢ monta uma mesa.
O grupo escolhe fazer o happening em frente a uma grande loja de departamentos
no centro da cidade. Rapidamente, as pessoas que estio voltando do trabalho

comegam a rodear a mesa e 0 grupo come o pao, bebe o vinho juntamente com as

pessoas que ali passam. Em seguida Gusméo afirma qu

Ai nos soltamos as galinhas e todo mundo correu atras delas.
Um rapaz pegou uma galinha e eu disse para ele: *Sobe em
cima da mesa, mata essa galinha agora e leva para a sua casa
morta. Torce o pescogo dela’. E naquela agitagio, criou um
envolvimento e ele topou. Subiu na mesa, torceu o pescogo da
galinha ¢ 0 sangue dela caiu, manchando a toalha. Entio, uma
mulher que estava perto do Dilton disse assim: ‘Dedico esse
acontecimento para Santa Rita’. E aquilo virou um ritual




(Depoimento de Lotus Lobo & Marilia Andrés Ribeiro. Apud:

RIBEIRO, 1997, p.224).
A realizagdo desse protesto ¢ apenas um inicio da produgdo coletiva do
grupo que faria parte da afirmagdo de um novo grupo artistico de Belo Horizonte.
Posteriormente, o papel do grupo serd retomado tanto na obra apresentada no /

Saldo de Arte Contempordnea como na “mostra” Do Corpo & Terra.

4.7.1 — Teresinha Soares: missiondria do sexo, pitonisa do erotismo
desbragado

Teresinha Soares, formada em Letras pela Universidade Catolica de Minas
Gerais de Minas Gerais (PUC-MG), comega sua atuaglo no teatro na pega O sonho
de Teodora, apresentada em Belo Horizonte em 1966. Aluna do curso livre da
Universidade de Arte, estuda com Frederico Morais, Maria Helena Andrés e
Herculano Campos. No Rio de Janeiro, ao freqientar o curso de gravura de Fayga
Ostrower no MAM-Rio, conhece Rubens Gerchman, Lygia Clark e Ivan Serpa.

A primeira exposi¢do de Teresinha Soares ¢ realizada em 1967 na Galeria
Guignard. Nela sdo apresentados os trabalhos Auto-retrato, Ele Tocou as Cordas do
meu Violdo ¢ o Tridngulo Amoroso na Paisagem do Cotidiano e a Caixa de fazer
amor. A exposigio transforma-se em um evento, pois a artista convida criticos
como Frederico Morais, Jayme Mauricio, Quirino Campofiorito ¢ Harry Laus. Nas

palavras de Soares,

Apresentei umas caixas de madeira, caixas de fazer amor.
Apresentei o trabalho Ele Tocou as Cordas do meu Viold
que era uma brincadeira, um violdo, uma mao e um sino
abertos 4 participagio publica. O meu Auto-retrato era bem
moderno. Eu construia tudo, recortava a madeira, pinta
armava o objeto ¢ fazia até a instalagdo elétrica. Fiz o
Tridngulo Amoroso na Paisagem do Cotidiano, composto pelo
marido, a mulher ¢ o amante. Era uma caixa com
compartimentos, um armdrio com gavetas que ndo
funcionavam, onde eu anunciava o desencontro entre o marido
¢ a mulher ¢ ressaltava a atragdo sexual do amante. Eu sempre
fui muito sincera, muito aberta em relagio ao sexo. Nunca
aceitei as teses machistas e sempre achei que a mulher tem os
mesmos direitos que os homens. Fiz também ‘A Hora N':
HOME, um tiro ao alvo para os homens acertarem. Era a




época em que os homens estavam matando as mulheres e
sendo absolvidos pela Justiga. (Depoimento de Teresinha
Soares & Marilia Andrés Ribeiro. Apud: RIBEIRO, 1997,
p.240)

A galeria Guignard funcionava na Avenida Augusto de Lima ¢ segundo o
depoimento de Sélvio Oliveira, concedido 4 Marilia Andrés Ribeiro, a exposigio de

Soares foi

um sucesso social (..). Ela era muito louca ¢ sabia se
promover - na noite da inauguragio, o trinsito da avenida foi
interrompido por causa de sua badalagdo. A visitagio foi
intensa durante todo o periodo da exposigdo. (...) Havia uma
portinha de madeira que vocé abria ¢ via um casal fazendo
sexo. Era uma pintura-objeto com recortes de figuras
superpostas. Fez um sucesso incrivel mas ndo vendeu nada,
era muito dificil vender um trabalho desse género naquela
época. (Depoimento de Slvio Oliveira 4 Marilia Andrés
Ribeiro. Apud: RIBEIRO, 1997, p.127).

Teresinha Soares recebe o segundo prémio de pintura no XXIII SMBA
Nenhuma matéria foi encontrada publicada em Minas Gerais comentando a
premiagdo da artista. Como se sabe, o SMBA passava por um processo de
modificagdo resultante da reclamagio dos artistas mineiros que ndo estavam sendo
premiados no saldo. Tal debate ¢ realizado durante, fundamentalmente, o periodo de
1964 até 1968, momento em que os jurados tentam buscar alternativas para
apaziguar os conflitos existentes no SMBA

Walmir Ayala, membro do juri do saldo, escreve um artigo sobre a
premiagao do SMBA em que se referia rapidamente a Teresinha Soares. O artigo,
escrito no Jornal do Brasil, recebe o titulo: Da abstra¢do ao erotismo: saldo
mineiro

Se o termo abstragdo na matéria, referia-se a Eduardo, o erotismo fica a
cargo de Soares. Assim, o segundo prémio cabe 4 “controvertida Teresinha Soares™.
Para o critico, a artista seria a “Missionaria do sexo, pitonisa do erotismo
desbragado”. (AYALA, Da abstragao ao erotismo: saldo mineiro. Jornal do Brasil,
Rio de Janeiro, 5/12/1968). O termo pitonisa, segundo o dicionario Aurélio, faz
referéncia 4 “serpente monstruosa morta por Apolo” e, na Antiguidade, ao

“adivinho que previa o futuro”. Soares entdo seria a “pitonisa do erotismo”



descomedido ou indecoroso. Ayala continua seus comentarios sobre a artista,

mencionando que
Teresinha impos-se neste salio pela utilizagio de grandes
espagos, espalhando seus relevos que sdo sempre historinhas
em quadrinhos sobre o amor carnal. O dominio desta formula
(pela qual a artista periga se perder, se ndo renovar) a
agressividade sadia de suas propostas nos horizontes
hipocritas da moral provinciana, significam sempre um
desafio atil de antiarte descarada e arrogante. (AYALA, Da
abstragdo ao erotismo: saldo mineiro. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 5/12/1968).

Ao acompanhar os comentarios acima sobre a artista, ndo ¢ dificil entender o
impacto causado em um publico conservador como o de Belo Horizonte. Mas o
trabalho de Soares ndo se limita as questdes sexuais, como também ndo se reduz ao
universo da polémica. A artista sabe questionar o estatuto da violéncia, da
sociedade de consumo, além do discurso artistico, ao propor a resignificago do uso
dos materiais. Soares concorre com 3 obras no salio: Guerra é Guerra — vamos
sambar; Morra usando a legitima sanddlia; e Morreu tantos homens e Eu sé. E
importante mencionar que existem variagdes para os nomes das obras e as
informagdes, no momento, disponibilizadas nesse texto sio retiradas do catilogo do
saldo.

A obra Guerra é Guerra — vamos sambar (Figura 64) ¢ composta por uma
base vermelha em que se desenvolvem duas narrativas. Enquanto a base vermelha ¢
realizada com tinta, as duas narrativas sio feitas com relevo em madeira.

Na primeira narrativa, a esquerda do quadro, existem trés subdivisdes nas

cores: amarelo, preto e branco. Essas subdivisd proxi se da a

de frames de cinema, sendo que apenas a do meio, apesar de também fragmentada,
pode ser vista em sua integridade. A sensagdo ¢ a de acompanhar a movimentagdo
de um negativo que torna a cena mais visivel, & medida que encontra o dngulo de
visao do observador.

Soares ndo utiliza apenas fragmentos de imagens para construir a idéia de
frame. Coloca, também, inimeros relevos de madeira para representar as

perfuragdes, situadas nas i do filme, que sio usadas para

prendé-lo & méquina fotografica



A noglio de movimento ¢ construida tanto nas superficies em alto-relevo dos
desenhos em madeira, como também nas variagdes das cores: preto, amarelo e
branco. Soares consegue reproduzir o efeito provocado quando se olha um negativo
contra a luz e as imagens sdo formadas 4 medida que a luz atravessa o material.
Mas o que ¢ possivel ver neste movimento do filme contra a luz? E por que a
artista_exige tanto esforgo do espectador? Por que a imagem ndo pode ser
“revelada™ Talvez porque o evento exija discrigio. A cena retrata alguns corpos
espalhados pelo chio, enquanto um homen retira um deles da cena com uma maca.
E necessirio, entdo, que o evento ocorra sem que possa ser “revelado”. O homem
responsdvel por transportar a maca ¢ apresentado apenas no essencial que

aracteriza sua fungé

: suas pernas em movimento e o brago que transporta a maca.

Enquanto na primeira narrativa tudo parece se omitir, na segunda, existe uma
super exposi¢do. Também subdivido em trés quadros, o movimento ¢ construido
ndio mais nas oposicdes entre branco e preto, mas com as cores verde, amarelo, azul
e branco. As cores da bandeira do Brasil sdo fartamente distribuidas na tela criando
a movimentagio ¢ a expressividade das formas: rostos, peitos, nadegas e sorrisos
ocupam a cena. Se antes ndo era possivel ver o rosto dos agentes, agora os mesmos
sdo representados em close. Mas o que une duas narrativas tdo distintas? Ambas
cemergem da mesma base: o vermelho, que parece simbolizar tanto a paixdo como o
sangue. Mas ndo parece existir contradigao, pois ambos parecem pertencer a mesma
esfera de significado.

Guerra é

O titulo talvez oferega um caminho importante para a anali:
Guerra — vamos sambar. Parece-me uma perspectiva ironica da artista ao estampar
0 comportamento de uma sociedade que, na escuriddo, retira seus mortos anénimos
para que de dia o carnaval possa acontecer. A situagdo estampada pela artista ¢
constrangedora, pois demonstra a escolha de uma sociedade apdtica que, em um

periodo de guerra, opta por sambar. Mas o vermelho, que ¢ a base das duas cenas,

que ndo existe idade. Nao se pode ter divida: sambar também &
uma escolha politica. Soares também problematiza a naturalidade com que as
informagdes podem ser veiculadas na midia, perdendo a forga 4 medida que cenas

de violéncia, sexo e carnaval sdo transmitidos no mesmo formato.



A critica a imagens televisivas também aparece em outras obras pertencentes
4 série Vietna. Apesar de em todas elas ser possivel aproximar da reprodugdo de
uma imagem televisiva, ndo existe nessas imagens nenhuma passividade.
Tecnicamente, a artista experimenta tanto as possibilidades das variagdes
cromiticas, como também dos relevos de madeira sobrepostos na tela.

A obra Morra usando legitima sanddlia (Figura 65) ¢ reproduzida nos
jornais no momento da divulgagdo das obras premiadas no saldo. Essa obra possui
fundo preto contendo quatro subdivisdes. A principal representa uma tela de
televisdo com seus respectivos controles: cor, contraste e brilho. A imagem
televisiva ¢ realizada com um fundo branco com a sobreposi¢io de relevos de
madeira em branco, verde ¢ preto. Os relevos em madeira sio apresentados com
espagos vazios, parecendo pegas de quebra-cabegas. Apesar da dificuldade de
reconhecimento da imagem, ¢ possivel perceber corpos contorcidos como se
estivessem transando. A cena que mais se destaca, entretanto, é a de uma perna com

uma pessoa calgando uma sandélia havaiana. Nos outros quadros em que se divide a

obra, a cena principal ¢ i i os detalhes da

principal. O componente irdnico parece uma constante na obra de Soares. O perigo
estd iminente: guerra do Vietnd, medo de uma destruigio nuclear, enquanto a
propaganda investe em um padrdo de consumo.

Como se sabe, na década de 1960, torna-se bastante popular a propaganda
das Legitimas Havaianas que se refere ao famoso slogan publicitirio dessas
sandalias que sdo populares até hoje. Quando a artista atribui o titulo “morra
usando as legitimas havaianas”™, o conteiido assume um humor custico. O titulo
funciona como um slogan publicitario, mas apresenta-se ruidoso por ordenar a
morte.

No terceiro quadro da série Morreu tantos homens e Eu s6 (Figura 66), a
cena de violéncia assume o papel de destaque. E possivel observar um corpo,
também  transmitido pela forma de uma televisio, sendo carregado por duas
pessoas. Uma delas levanta um corpo amorfo com a mio esquerda e, com a direita,

segura uma espingarda.



As cenas que se seguem, reproduzidas em quadros menores distribuidos pela
obra, sdo de dificil reconhecimento e, por vezes, parecem reproduzir trechos da
principal. Com o titulo, a artista novamente parece querer provocar o espectador ao
dizer que, enquanto tantos homens morrem em batalhas, ela permanece 5. O juizo,
entretanto, ndo seria de valorizagio da vida, mas talvez o descjo de satisfagdo de
seu prazer individual. A relagdo entre prazer ¢ violéncia assume uma proporgio
instigante na obra apresentada na primeira exposigio de Soares denominada Caiva

de Fazer Amor (Figura 67) que seré analisada.

4.7.2 — Teresinha Soares: Caixa de Fazer Amor

Datada do mesmo periodo da série Vietnd, ¢ possivel encontrar a proposta
erética de Teresinha denominada 4 caixa de fazer amor (Figura 67). Num primeiro
momento pensa-se que Teresinha, ao escolher a “caixa” como forma de expressdo,
dialoga com um conjunto de artistas da década de 1960. Como se sabe, em 1967 ¢
realizado na galeria Petite Galerie um concurso denominado “Saldo da caixa”. Os
artistas deveriam fazer proposigdes que utilizassem o formato de uma caixa. Em
Belo Horizonte, o salio recebe os comentirios de Frederico Morais e Marcio
Sampaio. Este escreve o artigo: Dos males que a caixa faz em que transcreve o
posicionamento de Morais. O “Saldo da caixa™ substitui o “Saldo de Abril” ¢ atribui
um prémio de mil dolares. Para Morais,
Este concurso, a nosso ver, se funda em equivocos
gravissimos de profundas implicagdes no contexto da
vanguarda brasileira, sobretudo na medida em que se liga a
outros fatos (o prémio da caixa na Bienal). (...) 0 mais grave
perigo esti numa tentativa de institucionalizagdo da vanguarda
brasileira com o que se poderia chamar de fabricagdo artificial
de uma outra vanguarda. Esta institucionalizagio esti
implicita quando se pretende fazer da caixa um simbolo da
vanguarda no Brasil, com os incentivos mencionados.

(MORAIS, Apud: SAMPAIO, Dos males que a caixa faz?
Estado de Minas, 8/04/1967)

A pergunta fundamental ¢ a validade de se exigir que os artistas proponham

obras reduzidas a uma unica forma de expressao.



A Caixa de fazer amor, de Soares, ¢ composta por uma abertura (Figura
67a) pela qual é possivel observar a parte interna da caixa, com um emaranhado de
fios, um coragdo vermelho que sai da parte interna da caixa por um funil, sendo
conduzido 4 parte externa da caixa. Opta-se por elaborar uma leitura da caixa em
sentido anti-horirio. Desta forma, a primeira parte (Figura 67b) externa da caixa é
composta por uma jancla esculpida na madeira, uma manivela de uma maquina de
moer carne ¢ uma chave desenhada. A chave ¢ a jancla parecem estabelecer uma
relagio de complementaridade. A manivela possui uma fungdo primordial para o
funcionamento da caixa, pois estabelece as conexdes com as partes internas da
caixa ¢ com o movimento virtual suscitado. Como & possivel notar, na parte
superior da caixa existem duas faces esculpidas em madeira, com uma estrutura de
encaixe que, quando unidas, formam um coragio (Figura 67¢). Com o movimento
da manivela, ¢ como as duas faces se transformassem em coragdo e fossem sugadas
para o interior da caixa, passando pelo funil, moidas pela maquina e transformadas
em coragdo de peliicia. No que se refere a0 funcionamento da engrenagem, cabem
algumas observagdes. A primeira refere-se as duas faces que estdo separadas, mas
que suscita a possibilidade de unido. Essa unido ¢ concluida apds as faces serem
trituradas pela maquina ¢ transformadas em um coragdo. Como ¢ possivel notar no

inicio, apesar das duas faces serem complementares, ainda é possivel caracterizar a

individualidade das partes. No entanto, ap6s passarem pela maquina de fazer amor,
sio rapidamente transformadas em uma unica estrutura, sem separagdo ou
identidade, em um tnico coragéo.

Continuando a leitura da parte externa da obra, destacam-se dois coragdes
esculpidos em madeira nas cores vermelho e verde. Ao lado dos coragdes, estd
escrito em alto-relevo: fazer amor (Figura 67d). Na terceira parte da caixa,
visualizam-se dois frascos de vaselina nos quais esté escrito: purissima vaselina
dragdo (Figura 67e). Esses frascos estdo dispostos em diagonal com o simbolo de

somatério. Dois pequenos canos saem das vaselinas que alimentam internamente as

engrenagens, indo posteriormente para o coragdo nas cores azul ¢ vermelho: sangue
arterial e venoso. Praticamente escondido na parte interna, no meio a inimeros

cabos, do coragdo ¢ da miquina de moer, encontra-se um simbolo de uma caveira,



que geralmente ¢ usado para representar perigo, pintado no fundo da parte interna
da caixa. O perigo estd entdo no risco existente desse encontro amoroso? Talvez
pela perda da individualidade? E necessirio mencionar que, na maquina, o
movimento ¢ apenas suscitado. Apesar de existir deslocamento da manivela, o
mesmo ndo acontece com as engrenagens. Pelo que parcce, as relagdes entre Le

Grand verre de Marcel Duchamp sio bastante diretas. O tema aproxima-se, mas a

problematizagdo em relagio 4 sexualidade torna-se distinta. Parece-me ndo existir

em Duchamp o da perda da indi idade do casal. Desta forma,

Teresinha Soares continua sua produgdo nos anos posteriores realizando
performances nos saldes.

Nos anos 70, a artista participa de uma exposigdo de pinturas em Belo
Horizonte, organizada por Morgan da Motta na AMI, e langa um album denominado

EUROTICA, contendo desenhos impressos em serigrafia, poemas, e a apreciagio

critica de Frederico Morais referente a arte erdtica.

Os eventos coordenados por Soares sio registrados em video, mas ndo serdo

por a delimitagio temporal ida para o

desenvolvimento da pesquisa.

4.7.3 — Eduardo de Paula — Flutuagdes

Eduardo de Paula ¢ premiado com a obra Flutuagdes (Figura 68) no SMBA
de 1968. Nas obras anteriores, ambas intituladas “Cartaz”, o artista parccia
interessar-se pelos pressupostos que caracterizam a Nova Figuracdo, como o
interesse pelas imagens urbanas, publicitrias ou do préprio universo da cidade. Na
obra Flutuagdes, o artista passa a interessar-se mais dirctamente pelos efeitos
visuais, que parecem dialogar com uma estética da Op Arr, como afirma Walmir
Ayala: “jovem artista de Belo Horizonte, hi muitos anos elaborando sobre o
abstracionismo geométrico, agora adotando solugdes nitidamente Op.” (AYALA,
Da abstragdo ao erotismo: saldio mineiro. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
5/12/1968). Ainda para Ayala, Eduardo de Paula seria um

Excelente artesdo, construtor —matematico de formas
fundamentadas nas regras essenciais que regem a propria



natureza, provando pelo dominio das equagdes basicas de toda
forma viva, a utilidade destas formas mesmo quando
reduzidas ao simples ¢ aparentemente limitado ambito de suas
vértebras. (AYALA, Da abstragdo a0 erotismo: saldo mineiro.
Jornal do Brasil, Rio de Janciro, 5/12/1968).

Retomando a obra de Eduardo de Paula, o artista constréi um cubo
segmentado em 7 partes, sendo que, em cada face, ¢ retirada uma pega que pode ser
subdivida em 4 cubos menores. A abertura produzida pela retirada desses cubos
permite perceber que, no espago interno, sio suprimidos 3 cubos. O que permanece
no interior do cubo maior tem uma das suas faces pintadas. Essa situagdo repete-se
em trés partes do cubo maior e apenas as cores se alteram para o amarelo ¢ o
vermelho. Ayala termina os comentarios sobre Eduardo de Paula, dizendo que seria
necessirio que o Rio de Janeiro o conhecesse com urgéncia. Tal fato, entretanto,

nunca chega a acontecer.



5 - A EMERGENCIA DA ARTE CONTEMPORANEA EM BELO
HORIZONTE

A década de 1960 desempenha, como demonstra Michael Archer (2001), uma
mudanga vertiginosa no sistema artistico internacional. O fim do duopélio pintura-
escultura demarea a ruptura com séculos de representagdo artistica. Observa-se que,
ainda no inicio da década de 1960, ¢ possivel dividir a produgdo artistica em
escultura ¢ pintura. Mas, como afirma Archer, o duopélio passa a ser questionado
apés o advento das colagens cubistas ¢ da performance futurista, além dos cventos
dadaistas.

Recentemente, no Brasil, um conjunto de pesquisadores tem reunido

forgos
para rever o significado das artes plasticas na década de 1960. Uma das estratégias
tem sido encontrar caminhos alternativos, como o estudo dos Saldes de Arte, para
tentar revelar a complexidade do fendmeno artistico na época.

Mas como os movimentos, Grupo Phases, Opinido 65, Grupo Rex ¢ Nova
Objetividade, podem ter dialogado com os Saldes Municipais de Belas Artes? Como
mencionado anteriormente, existe um transito constante entre os artistas paulistas,
cariocas e mineiros na Exposicdo Vanguarda Brasileira, Objeto e Participagio ¢
Do Corpo a Terra. Nesse sentido, além dos artistas do eixo Rio-Sdo Paulo estarem

presentes nos saldes, desde o inicio da década de 1960, ainda participam

de moviments i na capital mineira. Tais movimentos tornam-
se fundamentais para o entendimento da Historia da Arte Brasileira.

Busca-se, neste capitulo, analisar um conjunto de artistas que se propdem a
oferecer um caminho de ruptura com os preceitos normativos da arte mineira. O
circuito artistico de Belo Horizonte, apés 1967, caracteriza-se pelo didlogo
constante entre a ruptura ¢ a tradigdo. Desta forma, apos as 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 priticas conservadoras. A primeira medida ¢ transformar o Saldo
Municipal de Belas Artes em Saldo Nacional de Arte Contempordnea (SNAC) e

abolir as divisdes tradicionais como pintura, escultura e desenho. O objetivo do



SNAC, segundo o novo programa do saldo, seria premiar bons trabalhos

de quem os isse. Com essa observagdo, busca-se romper
com a imagem do SMBA que estaria apenas premiando artistas do eixo Rio-Sio
Paulo. Inicia-se, novamente, a tentativa de estabelecer, nos saldes, critérios
especificos para a arte mineira.

No 1° SNAC participam os seguintes membros do jiri: Jacques do Prado
Brandio, Jayme Mauricio, Morgan Motta, Mircio Sampaio ¢ Roberto Pontual que
premiam os trabalhos de José Ronaldo Lima, Lothar Charoux, Abelardo Zaluar,
Jarbas Juarez, Humberto Espinola, Gilberto Loureiro, Luciano Gusmdo, Lotus
Lobo, Dilton Aratijo, Annamélia, Dileny Campos, Sérgio de Paula, Raimundo
Colares, Décio Noviello, Nemer, Madu, Pompéia Brito, José¢ Avelino de Paula,
Mircia Barroso, Jodo Sérgio de Souza Lima e Zama.

Apés reivindicarem um conceito de arte de vanguarda especifico para a
cidade de Belo Horizonte, os artistas mineiros passam a exigir sua inser¢do na X
Bienal de Sao Paulo, questionando os critérios do jiri

Baseado em critério ou ‘“critérios” que ninguém estd
entendendo, o juri de selegio da X Bienal de Sdo Paulo
divulgou quinta-feira passada a relagio dos 25 artistas que
serdo convidados para integrar a representagdo brasileira
(Motta, A Bienal do lixo? Didrio da Tarde, 03/06/69).

Segundo os artistas mineiros, os artistas escolhidos residiam no eixo Rio-
Sao Paulo. No caso, o unico artista fora do eixo, que ¢ escolhido, ¢ Rubem
Valentim, mas, segundo os mineiros, poderia ser considerado carioca, pois vivia hé
mais de 20 anos no Rio. Na opinido dos artistas e da critica mineira, se o conceito
utilizado para a selegio ¢ o de vanguarda, aqui, em Minas Gerais, poderiam
encontrar vanguardistas como José Ronaldo Lima, Maria Helena Andrés, dentre
outros. A indignagdo dos artistas mineiros decorria de um convénio assinado com o
Governo do Estado de Minas para que artistas fossem previamente selecionados em
Belo Horizonte.

José Ronaldo Lima, representante da vanguarda mineira, envia uma carta

para a Bienal de Sao Paulo exigindo explicagdes para a exclusio dos mineiro:

Artis como Iniméd de Paula, Ildeu Moreira, Sara Avila ¢ lone Fonseca




solidarizam-se com a campanha e também assinam o documento. Como se sabe,
apés o envio das reivindicagdes, 6 artistas mineiros sdo selecionados, além de 14
paulistas, 7 cariocas e um baiano. José Ronaldo Lima, o lider da vanguarda, e
Alvaro Apocalypse sdo convidados para expor na sala de arte fantastica.

O conceito de vanguarda transforma-se em uma disputa entre artistas
mineiros — com a inauguragio do SNAC e as propostas do movimento Objeto ¢

Participagdo e Do corpo a terra, ocorridos em 1970. No final da década de 1960, o

circuito artistico mineiro configura-se em pelo menos duas linhas de atuagdo: a
primeira, dos artistas e criticos mineiros (Morgan Motta ¢ Marcio Sampaio) que
exigem critérios especificos constituidos em Minas para a premiagio dos artistas ¢ a
segunda, formada por Frederico Morais que exige um conceito de vanguarda
universal. Com a retirada de Morais das decisdes dos saldes, o critico passa a
propor agdes fora da instituigdo como nas “mostras™ Vanguarda Brasileira, Do
corpo a terra e Objeto e Participagdo. Para os artistas, essas disputas e convengdes
entre o conceito de vanguarda do eixo Rio-Sido Paulo e Minas Gerais ndo impedem
o didlogo entre eles. Nota-se, por exemplo, que os artistas: José Ronaldo Lima,
Diton Aratijo, Létus Lobo, Dileny Campos participam tanto do SNAC como das
propostas coordenadas por Morais.

Os artistas minciros, que se aproximam de Morais, buscam romper com uma
pintura isolada do ptiblico ¢ alheia as preocupagdes politicas. O momento histérico

exige um posicionamento politico dos artistas, podendo ser observado nos Centros

Populares de Cultura (CPCs), que obj promover
nas ruas, nos sindicatos ¢ em todos os espagos que possibilitassem levar 4 prética
revoluciondria.

No recente estudo de Jardel Cavalcanti, ¢ possivel observar que as
dicotomias entre arte social e formal ndo devem ser consideradas de forma
reducionista. Tozzi afirma, neste contexto, que uma das principais preocupagdes da
arte na década de 1960 seria romper com uma pratica individualista ¢ instaurar uma
pritica coletiva. Esse fato revela-se tanto na escolha de conteiidos politicos, como
também na apropriagio dos meios de comunicagio de massas como mensagens

publicitarias, quadrinhos, dentre outros. (MAGALHAES, 1989, p.17)



Otilia Arantes também ressalta um aspecto importante sobre a produgdo,
realizada na segunda metade da década de 1960. Segundo a autora, “pode-se dizer
que de 65 a 69 — até a revanche do regime — boa parte dos artistas pretendiam, a0
fazer arte, estar fazendo politica”. (ARANTES, 1973, p.5)

Esse comentdrio se confirma nas palavras do artista Rubens
Gerchmann: Para mim, de 64 a 67/8 foi a possibilidade de
utopia_absoluta, utopia politica, ética, estética. (...) Produzi
especificamente “LUTE”, gigantescas letras vermelhas para
serem colocadas atravessadas, impedindo o trinsito na
avenida Rio Branco. (...) Ou caixas-marmitas, poemas para
serem carregados durante as

politicas™. (HOLLANDA, 1982. p. 89)

Algumas exposigdes na década de 1960 respondem ao estado de exceglo:
duas no Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janciro: Opinido 65 ¢ 66;
Proposta 65 ¢ Proposta 66, em Sdo Paulo; Pare, na Galeria G-4, ¢ Vanguarda
Brasileira, na Universidade Federal de Minas Gerais, ambas em 1966; o IV Saldo
de Brasilia, em 1967, ¢ a exposigio Do corpo & Terra ¢ Objeto ¢ Participagdo em
Belo Horizonte, em 1970. No que se refere ao IV’ Saldo de Brasilia, os trabalhos de
Cliudio Tozzi e José Roberto Aguilar sio censurados por serem considerados
subversivos. Como informa Jardel Cavalcanti, o mesmo acontece com a I/ Bienal da
Bahia tendo sido fechada, pois os trabalhos sdo considerados eréticos e
subversivos. No 37 Saldo de Ouro Preto, “o juri sequer pode ver algumas gravuras
inscritas, previamente retiradas.” (CAVALCANTL, 2005, p.40).
No ano de 1969, a exposi¢do no Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro,
que apresentaria os artistas sclecionados na representagdo brasileira para a IV
Bienal de Paris, ¢ fechada. No depoimento transcrito abaixo, ¢ possivel perceber o
clima em que artistas ¢ criticos convivem em 1969:
A exposigio ji estava montada e os convites distribuidos para
a abertura 4s 18h. Eu estava no Correio da Manh, quando, as
15h, recebi telefonema de Madeleine Archer dizendo que
militares haviam entrado no Museu ¢ fechado a porta que dava
acesso & mostra, sob alegagio de que era uma exposigio
subversiva. A diretoria funcionava no bloco-escola. Os
militares voltaram em seguida, desmontaram a exposi¢do,

colocando as obras no depésito do Museu. Eu, Mirio Pedrosa,
Mauricio Roberto ¢ Madeleine Archer ficamos conversando




até tarde da noite, no museu. Antes de ir embora, eu peguei o
trabalho do Antonio Manuel e o levei direto para o Correio de
Manhi ¢ o escondi entre almofadas de um sofd, receosa de
que os militares invadissem também o jornal. Na Bienal de
Paris, o espago reservado ao Brasil ficou vazio, com o
objetivo de mostrar que a exposicdo fora censurada. (Apud:
MORAIS, 1995, p. 307-8).

Normalmente os posicionamentos em trabalhos académicos, sobre o regime
militar, sdo sempre delicados por demarcarem um posicionamento em um momento
marcado por violéncia, censura e siléncios. No que se refere 4 dicotomia entre arte

politica ¢ formal, as consideragdes de Mario Pedrosa parecem adequadas.

Estamos numa época de transigio, ¢ o primeiro lugar-comum
de que partem. Trava-se pela terra toda uma luta final entre a
burguesia ¢ o proletariado: segundo lugar-comum. A
revolugao consiste na passagem do poder politico das maos da
classe burguesa para a classe proletdria. Desse terceiro lugar-
omum marxista, passam para o campo das Artes, e
pontificam: a Arte deve refletir essa luta. A Arte deve ser
revoluciondria. A arte revoluciondria ¢ a que exprime (dizem
os discutidores com tinturas de materialismo dialético) esse
duelo sécio e politico. Quando se vai ver o que significa essa
palavra exprimir, verifica-se que tudo se resume em obrigar o
artista, o pintor, por exemplo, a s6 pintar operdrios de
macacdo, famintos ou revoltados, maes proletdrias grévidas
cercadas de dezenas de filhos esquilidos, burgueses pangudos.
de bigodes retorcidos em torno de uma mesa onde o
champanha corre a rodo e com mulheres lascivas no colo.
Também & permitido pintar retratos dos desfavorecidos e
marginais de alguns herdis e lideres politicos populares. Essa
pintura ¢ designada de realismo: sendo que alguns
acrescentam a esse vocdbulo o adjetivo socialista. Segundo
esses tedricos, a pintura ndo ¢ para as elites, pois a Arte deve
ser para as massas. Eles dividem, ndo se sabe bem com que
dircito, qual o alimento cultural que as massas devem
consumir.” (PEDROSA, 1975, p.246-247).

Apos essa rapida contextualizagdo dos movimentos ocorridos na década de
1960, a anilise sera nas i Vanguarda , I SNAC de
Belo Horizonte, manifestagio DCAT ¢ Objeto ¢ Participagdo.

E necessirio observar que, desde o primeiro capitulo, é analisado um

conjunto de artistas que escolhem a representagio da paisagem como motivo
principal. Neste sentido, a produgdo artistica de Minas Gerais fica conhecida pela

recorréncia de tal tema. Por outro lado, como estudado, sobretudo no terceiro



capitulo, inimeros artistas nacionalmente projetados passam a participar dos Sales
Municipais de Belas Artes, o que acaba gerando  certa instabilidade no conceito de

“esséncia da pintura mineira”.

Nesse periodo, sendo como da carioca,
Frederico Morais deixa de ser convidado a participar dos jiris dos saldes o que o
estimula a realizar uma séric de proposigdes artisticas na cidade de Belo Horizonte
tais como: Objeto e participagdo, Vanguarda Brasileira ¢ Do Corpo & Terra que

une artistas mineiros e de outros estados.

5.1 — Objeto e Participagio e Do Corpo a Terra

As “mostras” Objeto e Participagio ¢ Do Corpo & Terra ocorrem
paralelamente ¢ fazem parte do mesmo projeto coordenado por Frederico Morais. A
primeira ¢ realizada na parte interna do Paldcio das Artes ¢ Do Corpo i Terra
ocupa toda a extensdo do Parque Municipal. A emergéncia dessas mostras refere-se
a um conjunto de mudangas nas artes plisticas da década de 1960, que dialoga com
questdes levantadas anteriormente por Hélio Oiticica e Frederico Morais. O
primeiro, principalmente, por introduzir o conceito de “nova objetividade”,

com des artisticas i Como ¢ Morais tem

um papel importante para Minas Gerais, tendo sido um fundamental articulador das
artes plasticas em um circuito ainda incipiente.

As propostas de Oiticica ¢ Morais podem relacionar-se a exposigdes como:
Vanguarda Brasileira, na reitoria da UFMG, em Belo Horizonte ¢ a exposigio
Coletiva de Oito Artistas, na Galeria Atrium, em Sdo Paulo, ambas em agosto de
1966. Ainda nesse ano, sao realizadas as palestras Situagdo da Vanguarda no Brasil
e Conceituagdo da Arte nas Condi¢des Historicas Atuais do Brasil. Nota-se que um
dos principais objetivos destes encontros ¢ redefinir as propostas artisticas que

busquem relacionar proposigdes estéticas, isso social ¢ imar arte ¢

vida.



Apés a exposigio Proposta 66, é publicado o documento Declaragdo dos
Principios Bésicos da Vanguarda. Texto este que visa a ampla divulgagdo nos
Jjornais do Rio de Janeiro e Sao Paulo.

O contetido politico da exposi¢do Nova Objetividade Brasileira pode ser
observado em obras como Caixa N.5, em 1966, de Avatar Moraes; Visdo Total, de
Carlos Zilio; e Pdtria Amada, de Marcelo Nitsche. Essas obras nascem sob o
impulso do que Oiticica chama de “necessidade de fundamentar a vontade
construtiva no campo politico-ético-social”.

Objeto e Participagdo consiste em uma mostra coletiva, realizada no sagudo
do Paldcio das Artes, com trabalhos de Franz Weissmann, Tereza Simdes, José
Ronaldo Lima, Humberto Costa Barros, Guilherme Vaz, Carlos Vergara, Tone
Saldanha, Odila Ferraz, Cliudio Paiva, George Helt, Orlando Castano, Manoel
Serpa, Manfredo de Souzanneto, Teresinha Soares, Yvone Etrusco, Nelson Leirner
e Marcelo Nistche.

Segundo Paulo Roberto de Oliveira Reis, as reivindicagdes de Morais para as
exposigdes DCAT e Objeto e Participagdo sio sistematizadas no texto Contra a
arte afluente — o corpo é o motor da obra, publicado dois meses antes das

exposigdes de Belo Horizonte. A anilise de Reis parece correta, mas o programa

critico de Morais jd se desenha desde a exposigio Vanguarda Brasileira em 1966
Para Morais, o artista deveria ser um guerrilheiro como a resisténcia dos

vietcongs na Guerra do Vietna que “derrubavam a flexada

(sic) os avides F-111

(norte americanos)”. (MORAIS, 1975, p. 49). A arte brasileira seria pobre por

a situagio de precaricdade, mas por essa razao produziria maior

integridade ¢ forga. Neste sentido, o corpo ¢ pensando como agenciador de

como lugar privilegiado das da politica, assim como
do marcado pelo estado opressor.

Um aspecto importante discutido nas exposigdes Objeto e Participagdo e
DCAT ¢ a quebra de uma proposta expositiva restrita ao museu ou galeria. Se
anteriormente ¢ possivel pensar a organizagdo de um espago curatorial, nesse
momento, o artista coloca-se apenas como um agenciador de praticas, ndo podendo

controlar as varidveis expositivas como luminosidade, barulho e disposi¢do das



obras. No contexto internacional, um exemplo emblemitico pode ser encontrado no
livro de Lucy Lippard: Six years. The desmaterialization of the art object (1966-
72). A autora ndo propde analisar as propostas desenvolvidas no periodo, apenas
reine um conjunto de recortes de jornais, manifestos ¢ outras informagdes
disponiveis sobre os artistas do periodo. Tal fato mostra que o processo seria mais
importante que a materialidade do objeto resultante. Com o fim do duopélio
pintura-escultura, torna-se urgente e ético implodir as categorias pré-determinadas.

Negar a materialidade da obra ¢ impedir o funcionamento do circuito artistico dos
museus, galerias e da burguesia. Desta forma, para demonstrar as modificagdes dos
critérios Archer compara Greenberg ¢ o Minimalismo

Uma arte que via a si mesma como nova est sugerindo, de

alguma forma, que deveria ser julgada como boa ou mé de
acordo com novos padrdes. Greenberg tinha pedido que a arte
d

pudesse demonstrar “qualidade™, ¢ seus argumentos
derivavam da teoria estética de Kant. Em lugar de qualidade,
porém, ¢ em desafio a tradigdo racionalista de Kant figura de
modo proeminente, Judd asscgurava que “uma obra de arte s6
precisava ser interessante”. (ARCHER, 2001, p.56).

Fried, em 1967, escreve sobre os perigos da arte “se degenerar em teatro”.
Nesse perfodo, o processo ji estd em pleno desenvolvimento. Nas palavras de
Archer, “o alvo de Fried era o Minimalismo, mas Thomas Hess tinha feito
comentérios similares a respeito do Pop em 1963”. (ARCHER, 2001, p.61). Mas
como tentar produzir uma andlise ou narrativa dos movimentos nos meados da
década de 1960 até 1970? Arte Conceitual, Arte Povera, Processo, Anti-forma,
Land, Ambiental, Body, Performance, Politica sio algumas denominagdes
assumidas pela arte no periodo.

Um cxemplo dessas  difi pode  ser nas

realizadas no periodo como:

“Vive na tua cabega: quando atitudes se tornam forma”
(Kunsthalle, Berna e ICA, Londres, 1969), “Matéria flexivel”
(Museu Judeu, Nova York, 1970), “Informagao” (MOMA-
Museu de Arte Moderna, Nova York, 1970) ¢ a Documenta V.
organizada pelo curador suigo Harald Szeeman em 1972,
incluiram a maior parte dessas tendéncias. Tanto o titulo
destas mostras como o nome do livro de Lippard, Seis anos: a




desmaterializagao do objeto de arte de 1966 a 1972, falavam
também da dificuldade de compreender no que, afinal, a arte
estava se transformando durante esse periodo. A obra de arte
tinha forma substancial ou era um conjunto de idéias de como
perceber o mundo? Era um objeto singular ou algo mais
difuso, que ocupava um espago muito maior? A arte devia ser
encontrada dentro ou fora da galeria? (ARCHER, 2001, p.62).

Como ¢ possivel perceber, Archer elabora um conjunto de questoes
fundamentais que atormentam o circuito artistico ¢ a critica de arte na segunda
metade da década de 1960. Considerando a recente fundagio dos museus
brasileiros, essas instituigoes devem ter ficado fragilizadas com tais modificagdes.
Nota-se que o Museu de Arte de Sao Paulo, MASP, ¢ fundado apenas em 1947 por
iniciativa de Assis Chateaubriand, diretor dos “Didrios Associados”. O objetivo
inicial da instituigdo é expor obras de artistas brasileiros, “perfazendo um roteiro da
modernidade nacional em diversas abordagens™. (REIS, 2005, p.66).

Como informa Reis, 0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

foi inaugurado em 20 de janeiro de 1949, no iltimo andar do
Banco Boa Vista, com a modesta (32 obras) mas significativa
exposigdo “Pintura  Européia Contemporanea”. Além
desta, também  exposigdes sobre arte infantil
(prefaciada pelo critico Mirio Pedrosa) e desenhos de humor
de Millor Fernandes. Em 1952 o Museu foi transferido para o
prédio do Ministério de Educagio (Palicio Gustavo
Capanema), com projeto de adaptagdo do arquiteto Oscar
Niemeyer. Em sua nova sede teve atuagdo ligada as
exposigdes retrospectivas de arte moderna. Entre os artistas
mostrados, constam Cicero Dias (1952), Bruno Giorgi (1952),
Portinari (1953), Guignard (1953), Di Cavalcanti (1954),
Pancetti (1955), Burle Marx (1956), Maria Martins (1956),
Goeldi (1956), Volpi (1957) ¢ Livio Abramo (1957). O
museu definitivo, projetado por Afonso Reidy para ser
construido no Aterro do Flamengo, foi ocupado, ainda
incompleto, em 1967, com uma grande mostra do artista Lasar
Segall. Mais de 50 anos depois de sua timida exposigio em
Sdo Paulo e Campinas, Lasar Segall foi mostrado como um
dos pilares de modernidade nacional. (REIS, 2005, p.66).

O MASP, o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, instala-se na rua “7 de
abril, na sede dos Didrios Associados™. (REIS, 2005, p.67). O museu ¢ oficialmente

aberto em 1947 com a

p Do ao

por Leon Dégand.



Como ¢ demonstrado na tese, o Museu de Arte da Pampulha (MAP),

projetado por Oscar Niemeyer entre 1942 ¢ 1944, ¢ inaugurado, em 1957, no
edificio do antigo cassino devido a proibicao do jogo no pais em 1946. Como se
sabe, desde a transferéncia do MAP para o prédio do Cassino, ndo foi possivel
adequar seu acervo para que o mesmo fosse exposto permanentemente. Desta
forma, o grande acervo adquirido durante as premiagdes dos saloes faz parte da
reserva técnica, sendo raramente exposto.

Nota-se que a cultura museolégica brasileira ainda ¢ incipiente quando

comegam a  surgit os moviment dessa
Internacionalmente, Brian O’Doherty demonstra que, apesar das criticas dos
movimentos de vanguardas, os museus ainda se estruturam de forma neutra ¢ rigida

que, por vezes, aproximam-se de igrejas medievais. Reis caracteriza as

dos espagos exp

Brian O’Doherty em seu estudo sobre a ocupagdo espacial das
galerias de arte mostrou a gradual transigdo das exibigdes
com paredes empilhadas de obras, realizadas pelos
primeiros saloes de arte, as limpas paredes ¢ espagos, dito
neutros, as mostras de arte moderna ¢ até um posicionamento
mais critico dos artistas em relagdo aos espagos de mostra de
arte. A exposigdo tornou-se um espago fundamental para o
artista, muitas vezes até determinando suas escolhas formais
(REIS, 2005, p.165).

Esse tipo de proposta de modificagao do espago encontra-se em artistas como
Carlos Vergara, com a obra “Empilhamentos”, apresentada anteriormente na Petite
Galerie (Rio de Janeiro, 1969). Frederico Morais, na exposigio Vanguarda
Brasileira escreve no cartaz sobre o artista
Para Vergara, o quadro deixou de ser um deleite, prazer
ocioso ou egoistico, para transformar-se numa deniincia. Nao

foge nem esconde esta contingéncia — faz uma pintura em
situago. (MORAIS, 1978, Apud: REIS, 2005, p.37).

A Exposigio DCAT ocorre na gestdo do governador Israel Pinheiro na
inauguragio do Palicio das Artes. Nessa ocasido, apresenta-se a palestra O
Processo Evolutivo da Arte em Minas, coordenada por Maristela Tristdo que revé a

produgdo mincira, de Athaide aos vanguardistas. Parece que essa iniciativa



caracteristica de momentos de ruptura, sendo necessaria a reapropriago do passado
para inaugurar novas possibilidades para o futuro. No caso especifico de Belo
Horizonte, o futuro ¢ simbolizado pelo conceito de vanguarda.

Na exposi¢do Do Corpo a Terra, as propostas conceituais sao realizadas
durante trés dias no Parque Municipal e nas ruas da cidade de Belo Horizonte.
Dentre elas, destacam-se: a queima de 10 galinhas vivas por Cildo Meirelles que
homenageia o sacrificio de Tiradentes; Lotus Lobo langa sementes no Parque
Municipal; Luis Alphonsus queima um pano com extensdo de 30 metros. O artista
Eduardo Angelo rasga jornais velhos e Luciano Gusmdo mapeia o Parque
Municipal, dividindo-o em areas livres ¢ de repressio. Bastante conhecidas sdo as
trouxas de sangue langadas no ribeirio Arrudas por Barrio. Lee Jaffe elabora um
projeto na Serra do Curral desenhando uma trilha de agicar. O programa da
“mostra” menciona que a mesma teria a duragéio de uma semana (cinco dias), tendo
seu inicio no dia 18 de abril de 1970, ocorreria no Palicio das Artes ¢ em toda a
extensdo do Parque Municipal. Poderia ser incluido qualquer tipo de manifestagdes

ou situagdo “no campo da arte ecolgica (terra, dgua, ar, grama, etc.), conceitual

( mentais: i par ambiental ou  corporal”.
(Documento distribuido aos artistas que participaram da mostra: Objeto e
participagdo ¢ DCAT). Todas as proposigdes artisticas deveriam ser realizadas em

Belo Horizonte ¢ seriam custeadas pelo Paldcio das Artes nos seguintes termos:

as despesas referentes ao transporte (por terra: onibus ou
trem) e estadia do artista (até cinco dias) ¢ de realizagdo dos
trabalhos até um méximo de NCr$300,00. O total das despesas
(15 artistas) podera ser administrado em grupo. Os artistas
chegario a Belo Horizonte na quinta-feira, dia 16, pela
manhd, iniciando a apresentagio de seus “trabalhos” no
sibado. O dinheiro da passagem ¢ mais os NCr$300,00 serdo
entregues no dia 16, em B.Hte. (Documento distribuido aos
artistas que participaram da mostra: Objeto ¢ participagdo ¢
DCAT em 1970)

O documento alerta que a divulgagdo seria feita apenas por volantes escritos
em “linguagem simples, que serio langados nas ruas principais da cidade: no
Mingirdo, nos cinemas, etc. Nao haverd catdlogos nem cartazes, TV, radio e jornal

serdo mobilizados”. (Documento distribuido aos artistas que participaram da



mostra: Objeto ¢ participagdo e DCAT). O
que Frederico Morais ¢ o tnico autor intelectual da “mostra” e que, em Sdo Paulo,
os contatos com os artistas deveriam ser mantidos com Maria Eugénia Franco.

A critica local recebe a “mostra” com desconfianga. Como mencionado
anteriormente, existia uma disputa do conceito de vanguarda postulado pelos
artistas minciros que participavam do SNAC ¢ dos artistas do DCAT. Essas
diferenciagdes podem ser notadas nas observagoes de Ribeiro sobre Sampaio.
Segundo a autora, Sampaio inicia o didlogo com Morais sobre a exposi¢do
Vanguarda Brasileira, mas com bastante desconfianga, afirmando que essa
exposiglo era “uma tentativa indtil de se criar”, em Belo Horizonte, uma “escola
carioca” de “vanguardeiros”.

No que se refere a proposta Do Corpo a Terra, Morais busca um
deslocamento do tradicional conceito de paisagem para o de ambiente ou

Go. Uma sobre esses conceitos j vinha sendo

desenvolvida por Hélio Oiticica nas suas teorizagdes e proposigdes artisticas. E

necessario mencionar que o artista carioca jd estabelecia interlocugdes com Morais

desde suas partici em igdes como Vangu ileira ¢ Do Corpo a

Terra.
Relevos, Nicleos, Bilides, Tendas (Parangolés) buscam a criagdo de um
mundo ambiental. E o préprio Oiticica quem informa sobre a transi¢do do quadro

para o espago, a partir de 1959:

Havia eu entdo chegado ao uso de poucas cores, a0 branco
principalmente, com duas cores diferenciadas, ou até os
trabalhos em que usava uma 56 cor, pintada em uma ou duas
diregdes. Isto, a meu ver, ndo significava somente uma
depuragio extrema, mas a tomada de consciéncia do espago
como elemento totalmente ativo, insinuando-se, ai, o conceito
de tempo. Tudo o que era antes fundo, ou também suporte
para o ato ¢ a estrutura da pintura, transforma-se em elemento
Vivo: a cor quer manifestar-sc integra ¢ absoluta nessa
estrutura quase didfana, reduzida ao encontro dos planos ou
limitagio da prépria extremidade do quadro. (OITICICA,
1986, p.50).

Com seu pensamento, Oiticica busca transpor as nogdes de tempo e de

espago encontradas nas obras tradicionais, verificando o conceito de arte ambiental.



Apbs a crise da pintura vivida por inimeros movimentos das vanguardas historicas,
o artista transforma-se em um propositor de priticas. O ambiental passa entdo a ser
reconhecido como possibilidade no processo de libertagio que abandona
definitivamente o ilusionismo, na busca de estruturas que propiciem novas relagdes
entre tempo ¢ espago. Algumas experiéncias anteriores como os Nicleos,
Penctriveis ¢ Bolides ja sinalizam para csse novo tipo de proposta artistica. De
fato, as manifestagdes ambientais
compdem o programa de uma arte da totalidade: conjugam
linguagem, espagos ¢ tempos dispersos, reconceituando a arte,
cujo objeto se desintegra ¢ a imagem se recria. Repropdem a
“realizagio criativa”, nela integrando o coletivo pelo

cultural dos (artista e
participantes). (FAVARETTO, 2000, p.121),

A nogdo de espectador surge em um trabalho de recriagio e participagio
constante. Para Oiticica, “A participagio do espectador & também aqui
caracteristica em relagdo ao que hoje existe na arte em geral: ¢ uma “participagio

ambiental” por exceléncia.” (OITICICA, 1992, p.66).

Trata-se da procura de “totalidades ambientais” que seriam
criadas ¢ exploradas em todas as suas ordens, desde o
infinitamente pequeno até o espago arquitetonico, urbano ete.
Essas ordens ndo estio estabelecidas a priori mas se criam
segundo a necessidade criativa nascente. O uso, pois, de
elementos pré-fabricados ou ndo que constituem essas obras
importa somente como detalhe de totalidades significativas, e
a escolha desses elementos responde & necessidade imediata
de cada obra. (OITICICA, 1986, p. 66)

Nota-se que os Bélides participam da exposi¢do Vanguarda Brasileira, com
ovos sendo langados nos participantes. Para Favaretto, as Manifestagdes Ambientais
“sdo lugares de transgressdo em que se materializam signos de utopias (de recriagio
da arte como vida); espagos poéticos de intervengdes miticas e ritualisticas realizam
a poética do instante e do gesto: “uma nova fundagio objetiva da arte”.
(FAVARETTO, 2000, p.121).

Uma das propostas fundamentais reivindicadas por Oitic:

& a alterago do
tempo e espago nas proposigdes artisticas, do estatuto de fruigdo estética, assim

como o conceito de experiéncia.



Embora tenham um histérico de vida em comum, Lygia Clark e Oiticica
exploram esse aspecto participativo de formas individuais. Lygia ateve-se as
tentativas de dissolugdo do carater dualista corpo/mente, fisico/psicolégico, através
de experimentagdes sensoriais, enquanto Oiticica se dedica a experimentagdes
envolvendo espagos sociais, culturais ¢ arquitetonicos. Fundam, respectivamente,
seus proprios modos de perceber a arte a partir de um substrato comum ¢
reformulam o padrdo de frui¢do estética ao confrontarem os meios tradicionais de
expressio.

Os Bichos necessitam ser manipulados para que sejam desvendadas todas as
suas configuragdes; os Parangolés s s tornam obras no momento em que o
participante os veste. Em qualquer outro instante ¢ s6 uma capa. Propondo uma co-
criagio, baseada na ativagio de uma linguagem corporal, essas obras alteram a
posicao tradicional do espectador, o status do objeto artistico e do artista,
redefinindo assim a idéia de autoria.

Um dos artistas participantes da exposi¢do DCAT ¢ Dileny Campos. Mas
existem poucas referéncias sobre 0 mesmo. Sabe-se que, apesar de nascido em Belo
Horizonte, parece ter encontrado maior identificagdo entre os artistas cariocas

reunidos no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

5.2 — Dileny Campos

A proposta de Dileny Campos ¢ construir registros de Paisagem e Sub
paisagem (Figura 69). O artista instala placas de sinalizagdo na entrada do Paldcio

das Artes. A primeira apontaria para o espago da rua

com a palavra Paisagem. Uma
segunda, fixada junto 4 primeira, indica uma Sub Paisagem, como s fosse possivel
encontri-la na parte subterrinca do Palicio das Artes. O sub corresponde, neste
caso, a um valor sccunddrio. A sensagio de estranhamento constroi-se pela
legitimidade das placas colocadas no Paldcio das Artes ainda em construgao,
situagiio em que, normalmente, faz-se necessirio orientar ou instruir quem passa
pelo local em obras. O estranhamento &, portanto, ampliado pela segunda placa (Sub

paisagem) que aponta para um lugar aparentemente inexistente.



A obra de Dileny possibilita discutir as relagdes entre arte e vida e o

pelo suporte tradicional. O artista em um itor de
préticas ou agdes. Apesar de Dileny ter-se valido de uma classificagdo tipolégica

o conceito de paisagem, propde um que estimula a pensar

sobre a nogdo de prética artistica. Existem outras urgéncias que levam o artista a
trabalhar com a transposicdo do mundo da arte para o mundo social.

Um outro aspecto importante ¢ a apropriagio de uma comunicagdo visual

¢ utilizada pela instituigdo que parcce iar as nogdes

entre piblico ¢ privado. O deslocamento do urbano estilhaga a proposta de algo
privado, nio sendo mais o olho e, sim, o corpo o convidado a tomar consciéncia do

lugar que ocupa.

5.3 — Frederico Morais

Frederico Morais faz uma intervengio que nio chega a ser tio explicita
quanto & de Cildo Meirelles com as galinhas queimadas ou as trouxas de sangue de
Artur Barrio. Comparativamente, Morais estaria mais voltado para as questdes
conceituais do que para uma arte de dentincia.

Morais propds o trabalho, Quinze ligdes sobre Arte e Histéria da Arte —
Homenagens ¢ Equagdes (Figura 70), que consiste em apropriagdes fotograficas,
distribuidas por quinze dreas da cidade: 1) ARQUEOLOGIA DO URBANO:
escavar o futuro; 2) ARTE CINETICA: “ndo & o que se move, mas a coincidéncia
da instabilidade do real™; 3) A ARTE NAO DEIXA TRACOS; 4) HOMENAGEM A
BACHELARD: “imaginar ¢ sempre maior que viver”. Imagino, logo existo; 5)
HOMENAGEM A BRANCUSI: coluna infinita; 6) “KITSCH” = Residuo da Arte =
Arte — residuo de “kitsch”; 7) ARTE TOTAL = inespecificidade de todas(sic) as
artes; 8) HOMENAGEM A BRETON - Desarrumar o quotidiano com a “fabricagio
¢ o langamento em circulagdo de objetos aparccidos em sonho”, com “a missdo de
retificar continua e vivamente a lei, quer dizer, a ordem; 9) HOMENAGEM A
DUCHAMP: “O homem sério nada coloca em questdo. Por isso éle(sic) ¢ perigoso.

E natural que se faga tirano”. “A inconseqiiéncia ¢ a fonte da tolerancia”; 10)



HOMENAGEM A SCHWITTERS - estética do lixo e do precirio; 11) ARTE =
TENSIONAR O AMBIENTE. Tensionar o ambiente — treinar a percepgdo. Arte =
exercicio perceptivos; 12) CONTRA — ARTE/CONTRA — NATUREZA - Onde
a(sic) arte? Onde a(sic) natureza? 13) HOMENAGEM A MALEVITCH: “o mundo
branco da auséncia dos objetos™. 14) HOMENAGEM A TIRADENTES: “Arte =
liberdade™: inscrigdo encontrada na parede do MAM do Rio; 15) HOMENAGEM A
MONDRIAN: Quando a vida tiver equilibrio ndo teremos necessidade de pinturas e
esculturas. Tudo sera arte. A morte da vida ¢ a vida da arte. Arte = vida.

As Quinze ligdes iniciam-se com uma citagio de Duchamp: “Sio os
espectadores que fazem o quadro” e propdem interagio entre o piiblico ¢ obra.
Segundo a proposta de Morais

Percorra a [*exposi¢do’] a pé. Apés ver, bulir e imaginar as
obras, pare por alguns instantes em qualquer lugar do parque,
ou sente-se, ou deite-se sobre a grama. Respire
profundamente. Escute as batidas do coragdo, tome o pulso,
sinta o suor e o cansago no seu corpo. A obra esté pronta. E
terminada. (Texto datilografado, do arquivo particular de
Frederico Morais, cedido a RIBEIRO, 1997, p.175)

As Quinze Ligoes derivam das reflexdes sobre teoria e sobre histéria da arte
realizadas por Morais. Para Morais, ¢ fundamental eliminar antigas categorias
artisticas. Os limites entre arte e vida, arte e critica de arte se antes ja sdo

tornam-se icos para as exi Neste

sentido, Morais realiza a0 mesmo tempo intervengdes artisticas, organiza a mostra,

além de escrever sobre o evento.

5.4 — José Ronaldo Lima

José Ronaldo Lima ¢ outro artista importante por mediar o conceito de
vanguarda carioca no contexto mineiro. Forma-se em Sociologia, & editor de livros
didéticos e proprietirio da Livraria do Estudante. Fica conhecido pela sua produgio
de desenhos, além das Caixas Tdteis ¢ Olfativas (FIGURA 71 ¢ 71a) que exigiam

um didlogo constante entre obra e espectador. Lima ¢ do mesmo modo lembrado



por colocar em caixas de madeiras um conjunto de materiais titeis e olfativos como
erva-doce, pimenta-do-reino, isopor, bolinha de gude.

As caixas originais sdo perdidas no Museu da Pampulha ¢ apenas
recentemente foram refeitas. As caixas olfativas so nove, pretas, em tamanhos
diferentes ¢ separadas, a uma distincia de dois metros, uma das outras. Nelas ¢
possivel encontrar esséncias diferentes como: jasmim, fumo, pimenta-do-reino,
coentro, crva-doce, funcho, sassafrds, orégano ¢ violeta. José Ronaldo Lima

intere:

e pelo aspecto documental e faz questdo de registrar a relagdo que o
piblico estabelece com sua obra e, posteriormente, incorpora os registros na
apresentagdo das suas obras. Nota-se que os registros coletados referem-se a obra

realizada em 1970, assim, Lima relaciona 9 impressdes dos visitantes:

1- ¢ uma delicia (estudante de arte). 2 - coloca a gente um

pouco aérea. (estudante de arte). 3-entorpece bastante
(dmnhm publicitirio). 4- no sei bem, ndo deu para sentir
(um pintor); entdo vocé ndo tem nariz (sua acompanhante). 5-
gostei, mas ndo acho que isso ¢ arte (senhora casada). 6-
engragado, que agora apareceu arte para o nariz, tai, gostei
(um curioso). 7-achei interessante, mas no entendi (uma
moga). 8- ta bom... (um conhecido). 9-isso ¢ uma loucura,
ridiculo (funcionirio do P.A.). (Documento do Arquivo
pessoal de José Ronaldo Lima).

Na XI Bienal de Sao Paulo, em 1971, José Ronaldo Lima participa com as Caixas
Olfativas que, na ocasido, recebe o nome de Ambiente Olfativo. O artista também envia as
propostas téteis que sdo possiveis conhecer apenas pelas descrigdes existentes nos jornais

da época. Segundo o artista:

) arte sempre apelou para os quatro sentidos, deixando
isolado por longo tempo o ttil, por isso inicici minhas
pesquisas nesse sentido. Construo caixas ¢ objetos colocando
virios materiais recolhidos. que possam proporcionar
sensagoes tdteis, de forma que o objeto apela para

espectador, dando um sentido de jogo 4 participagdo. (..) o
espago sugere sempre jogo, pois ¢ um constante desafio a
quem estd em sua frente, desafio a criar, inventar ali”.
(MOTTA, Ainda a X Bienal, Didrio da Tarde. 13/06/69).



A proposta de José Ronaldo Lima ndo ¢ facilmente compreendida ¢ o colunista

Frade nfo perde a oportunidade de ironizar as tentativas do critico Motta de explicar a obra

do artista

() o primeiro prémio de José Ronaldo Lima tinha em
Morgan Motta o seu ardente defensor. Ele explicava que
aquelas caixas para se meter a mao eram a complementagio de
desenhos nas paredes. Algumas pessoas mais audaciosas
enfiavam a mdo e encontravam coisas convenientes ou
inconvenientes. Coisas convenientes: arroz e feijdo em grio.
oisas inconvenicntes... (FRADE, Estado de Minas,
16/12/69),

Para José Ronaldo Lima, o interesse ¢ o de romper com o monopélio do aspecto

visual das obras artisticas, aproximando-se das propostas sensoriais de Hélio Oiticica e

Lygia Clark. O artista interessa-se na criagdo de uma “sinfonia olfativa”, estabelecendo

conexdes entre as notas musicais ¢ os cheiros. Na segunda parte da obra, o observador sai

do ambiente olfativo-auditivo, passando a interagir com as propostas titeis. Lima relata

como foi sua apresentagio na XI Bienal, focalizando a relagdo com o piblico:

A gente estd muito viciado no visual. Quando eu testei as
possibilidades titeis com os cegos e percebi que eles
realmente captavam o que eu queria fazer usando o fato, o
resultado foi muito melhor do que com o piblico em geral. O
piblico tinha vérios tipos de reagoes. Eu comecei as
experiéneias com criancas ¢ elas faziam a leitura daguele
cédigo com mais liberdade ¢ descreviam a sensagio tatil
Quando eu passci a experimentar com os adultos, o pessoal
que tinha uma educagio melhor percebia também, ¢ descrevia
Mas muitos riam das caixas, achavam muito engragadas ¢ nio
entendiam o sentido delas. As pessoas reagem de manciras
diferentes diante do novo e a sensagdo titil provocava risos.
Na Bienal, cu tentei escurecer todo o ambiente para que a
pessoa experimentasse o tato sem a interferéncia do visual. As
paredes e as caixas foram pintadas de preto e as reagdes foram
boas, principalmente a0 cédigo olfativo, porque a pessoa nio
estava vendo, entio percebia as delimitades do espago
através dos cheiros. Essa experiéneia aconteceu na Bienal de
71, da qual eu participei com uma sala especial de pesquisa.
(Depoimento de José Ronaldo Lima & Marilia Andrés Ribeiro
Apud: RIBEIRO, 1997, p.247).

E possivel encontrar, em José Ronaldo Lima, aproximagdes com a obra de Hélio

Oiticica e Lygia Clark. Lima transforma-se no elo entre a vanguarda mineira ¢ a carioca,



pois participa da exposicio Objeto e Participagdo com suas caixas sensoriais, é convidado
para Bienal de Sao Paulo, além de propor, na exposigio DCAT, a obra Gramtica Amarela
(FIGURA 72 ¢ 72a). Essa obra consta de uma intervengdo de grafites vermelhos ¢ verdes e,
20 lado, jornais com manchetes que se referiam 4 Revolugdo Cultural Chinesa ¢ & Guerra
do Vietna.

Alguns aspectos sio mais objetivos como os jornais expostos com manchetes, A
mensagem ¢ complementada com manchas vermelhas cobrindo os jornais. Destacam-se
ainda outros fatores visuais que parecem aproximar-se da poesia concreta. A primeira ¢ a
valorizagdo da primeira silaba da palavra VERME, circundada por um retangulo verde,
VER sugere, a0 mesmo tempo, o sentido de olhar fixamente para um determinado objeto,
ocupando um lugar reforgado pela cor verde. Parece-me que Lima, apesar de sua intengdo
politica, propde aspectos sensoriais e formais. Outra conjungdo possivel refere-se a
separagdo entre a palavra VERME e a silaba LHA que aparece logo embaixo e induz o
observador a ler a palavra VERMELHA.

José Ronaldo Lima produz uma série de documentos na época em que relata

suas propostas artisticas que fazem parte do seu acervo pessoal. Devido ao cardter

perecivel das obras, restam algumas e pelo
artista. Lima realiza uma obra denominada Homenagem a Narciso, oferccida ao
amigo de Lima que havia falecido hd pouco. Para a realizagdo da obra, Lima utiliza
1 quadro de José Narciso, 2000 velas, 250 caixas vazias de vela ¢ 1 pacote de
fosforo. Lima constréi um caminho com velas da entrada do Paldcio das Artes até a
casa de Narciso. A obra comega a ser desenvolvida no Paldcio das Artes onde Lima
faz um circulo de velas em torno das caixas vazias.

Segundo as informagdes encontradas no documento de registro da aglo
produzido por Lima, a obra ¢ iniciada com a inscrigio HOMENAGEM no Palicio
das Artes, fazendo um caminho de velas até a casa de Narciso. José Ronaldo passa a
ser seguido por uma série de pessoas que passam a ajudé-lo na instalagio das velas
pelo caminho. O cortejo segue por um longo trajeto, passando pelas ruas Bahia,
Goitacazes, Espirito Santo e Rio de Janeiro, chegando até a casa de Narciso. Lima

faz questdo de registrar a opinido e o comportamento das pessoas quando da



realizagio das suas obras participativas. Com relagio & Homenagem a Narciso

(Figura 73), as seguintes informagdes sio disponibilizadas

comportamento do piblico: um individuo curioso ajoclhou-se
em frente a0 quadro, acendeu uma vela ¢ queria dar esmola -
um motorista de téxi parou seu carro ¢ acendeu sua propria
vela que trazia no porta-luvas - no inicio o publico
acompanhou fazendo perguntas  acendendo algumas velas ¢ a
partir da rua da Bahia, comegaram a surgir virias pessoas
interessadas no trabalho ¢ uma e de estudantes secundarias
se propuseram a ajudar até o fim, além da ajuda oferecida por
muitos populares e criangas abandonadas para reacender as
velas apagadas e prosseguir comigo. A grande participagio se
deu em frente a casa onde morava Narciso, quando o trinsito
ficou interrompido na calgada de todo o quartcirdo ¢ os
edificios em volta ficaram apinhados de pessoas & janela por
quase uma hora ¢ durante o resto da noite, como nos foi
possivel verificar, até a madrugada estavam formados vérios
grupos de pessoas, nas calgadas, esquinas ¢ bares da
redondeza disatindo 4 mort do pintor que ali morava, que
morre ue ninguém sabia. (Documento pertencente ao
Arquwu Fe«onl de José Ronaldo Lima).

José Ronaldo Lima ¢ considerado em Minas Gerais o artista de vanguarda no
final da década de 1960, principalmente, por ter sido escolhido para participar da
Bienal de Sao Paulo. Sua produgdo, cntretanto, foi encerrada ¢ atualmente ¢

proprictdrio de um sebo em um prédio tradicional do centro de Belo Horizonte.

5.5 — Létus Lobo, Dilton Araijo e Luciano Gusmio

O surgimento do grupo, Létus Lobo, Dilton Aratjo e Luciano Gusmdo, tem um
significado especial para as artes plasticas de Belo Horizonte. Talvez seja a primeira vez
que se busca uma autoria coletiva rompendo, acima de tudo, com o conceito de arte
mincira. No que se refere as produgdes do grupo, destacam-se o Happening, protesto no
XXIII SMBA, a premiagdo recebida no I Saldo Nacional de Arte Contempordnea e a
participagio na mostra Do Corpo a Terra. O grupo & premiado no primeiro SNAC com a
obra Territdrio. Na primeira agdo, sio colocadas Chapas (Figura 74, 74e, 74f, 74g, 74h,
74i), no espago externo do Museu da Pampulha, ligadas a uma corda fixada dentro do
prédio. O objetivo do grupo ¢ tentar estabelecer uma conexdo entre o espago interno ¢

externo do museu. Desta maneira, coloca-se em questdo a institucionalizagdo do espago e



do proprio Saldo de Arte. Frade, apesar da ironia dos comentirios, fornece uma visao geral

sobre a realizagdo da obra Territorio:

Domingo funciondrios do Pic colocaram toalhas sobre o
gramado, na rampa que dd para a avenida que abraga o lago.
Eram toalhas coloridas em sentido horizontal. Naturalmente
toalhas molhadas para aproveitar o pouquinho de sol que fez.
Por coincidéncia, sobre o gramado do Museu, listas
vermelhas, verdes ¢ amarelas no mesmo sentido, eram visiveis
a distan, 0 eram toalhas, ¢, sim placas de aluminio
pintadas, precisamente o trabalho de Lotus Lobo ¢ seus
amigos, que conquistaram um polpudo (sic) prémio no Salio
da Prefeitura, que definiram de integragdo do ambiente interno
com o ambicnte externo. Por dentro cram pedras, tipo
calgadao, sobre o piso, amarradas em cordas que transpunha
as janelas ¢ iam ao encontro das placas sobre o gramado. O
colunista Morgan Motta tentava explicar o que representava
era uma integragio de ambientes dizia. Uma inovagio,
afirmava. Mas ndo passava dessas duas explicagdes. (FRADE,
Estado de Minas. 16/12/68).

0O grupo compra plisticos de cor, aluminio brilhante, varas brancas e folhas de
acrilico de cores diferentes. O aluminio ¢ cortado de forma irregular, mas, apesar do
interesse pela plasticidade, os artistas ndo plancjam a organizagdo do material nos jardins
do Museu da Pampulha. O objetivo ¢ que a natureza assuma o lugar da obra. Nio com uma
inversdo de valores entre figura ¢ fundo que, segundo o grupo, ainda persiste nas obras
tradicionais. O grupo busca formas de discutir as limitagdes da instituicio muscologica,

tentando estabelecer simbolicamente um didlogo com a parte externa do museu.

As lipides, inicialmente, eram apenas nomes dos lugares. Foi
uma iniciativa minha, eu queria que de alguma forma cada
uma daquelas coisas tivesse um titulo, porque a obra deveria
estar dentro do Museu e ndo estava. Entdo a idéia foi d
uma corda, amarrar na sua ponta uma pedra e levi-I
dentro do Museu. Quando a pessoa entrasse, encontraria uma
pedra no lugar da obra; seguindo a corda iria até a janela; de
14 cla olharia para baixo e o reflexo do sol no espelho polido
de aluminio iria bater no seu olho. A obra estaria de fora, mas
seria vista de dentro do Museu. Entdo a pessoa sairia do
useu ¢ comegaria a brincar com a natureza. Mas nds nio
deixévamos que as pessoas participassem muito, quer dizer, a
idéia de participagdo da Lygia Clark, por exemplo, nio
aparecia nos nossos trabalhos. Os trabalhos mais
participativos foram as méscaras de acrilico que nés demos
para as pessoas usarem e olharem a paisagem em vermelho,




em verde, em azul. Anote bem: olhar a paisagem, num certo
sentido olhar a propria obra ¢ mudar a obra. As varas também
foram colocadas para que o piblico fizesse o percurso entre
clas. (Depoimento de Luciano Gusmao a Marilia Andrés
Ribeiro. Apud: RIBEIRO, 1997, p.227).

As primeiras propostas do grupo, nas palavras de Gusmdo, “giravam em

torno de grandes brinquedos ¢ sugeriam um arranjo intencional onde o usudrio

pudesse experimentar sensagdes como a de andar sobre superficics curvas, perder-

se num labirinto ou usar um sapato de molas, cxtremamente complicado ¢ a0

mesmo tempo engragadissimo”. (Documento pessoal de Luciano Gusmao). A

primeira proposta ¢ abandonada devido ao alto valor despendido para a realizagio

da obra. Na ocasido, resolvem propor uma intervengio no aterro do Flamengo.

Assim,

o Luciano decide entdo financiar as coisas ¢ partimos para
uma batalha tremenda tentando encontrar no Mercado de Belo
Horizonte, materiais adequados para aquilo que tinhamos em
mente. Resolvemos abandonar entio a fase de laboratério
partir para uma procura de coisas prontas que pudessem ser
deslocadas de seu habitat natural ¢ incorporadas ao patriménio
estético de Territérios 1. (Documento disponibilizado na
Exposi¢io Neovanguarda em 2007-8 no Museu de Arte da
Pampulha de Belo Horizonte).

O grupo compra chapas acrilicas, aluminio polido, ferro, cabos de nylon e

pléstico que so transportados para o Museu do Aterro. O Museu ndo aceita que os

materiais fiquem nos jardins, por serem estes tombados pelo IPHAN

O grupo arca com todas

Para isto, apresentamos carta ao Juri que ji se achava reunido
e obtivemos apoio e transporte para as pegas que se achavam
esparramadas no chao dos pilotis, sob um vento incessante
que vinha do mar. Ameagava chuva ¢ mesmo assim
escolhemos uma drea ainda ndo urbanizada do Aterro. Alf
tentivamos construir um lugar. Mas a chuva estragou tudo.
Voltamos bastante desiludidos, com tudo estragado ¢ rasgado,
quando surgiu a oportunidade apresentada pelo 1 Salio
Nacional de Arte Contemporinea de Belo Horizonte,
(Documento disponibilizado na Exposigio Neovanguarda em
2007-8 no Museu de Arte da Pampulha de Belo Horizonte).

despesas e transporta o material que esta em bom

estado de conservagdo para Belo Horizonte. A obra recebe o titulo de Territorios 1



(Figura74a, 74b, 74c, 74d) . Para adequar a0 Museu da Pampulha, o grupo constroi
espagos denominados: 1- Lugar-lugar; 2-Atalho; 3-Duas clarciras. 4-Vermelho-
Amarelo-Azul e um painel de faixas de pléstico.

Desta forma,

Territérios pretendia ser o espago da improvisagdo e do jogo.
Mas tornou-se uma coisa mais concreta depois  que
incorporamos 4s nossas idéias alguma coisa das veredas
descritas pelo Guimaries Rosa no seu Grande Sertdo: duas
clareiras mostra isto. Também acompanhava a obra grandes
Geulos de acrilico colorido. Cada lugar foi marcado
posteriormente ¢ durante a exposiciio com uma lipide branca
onde constava o nome de cada lugar, TERRITORIOS 11 ¢ um
logotipo improvisado de ltima hora, do qual lhe mando
desenho meu. (Documento  disponibilizado na Exposicio
Neovanguarda em 2007-8 no Museu de Arte da Pampulha de
Belo Horizonte).

O grupo recebe a premiagio do SNAC que, segundo as informagdes de
Gusmio, ¢ suficiente apenas para custear as despesas de transporte ¢ da compra do
material. Eles visam 4 instalagdo da lipide nos jardins do Museu para que seja
incorporada pela natureza, mas o MAP necessita de uma obra “concreta” para fazer
parte do acervo. E importante notar que, apesar do Museu premiar uma obra
conceitual, exige que a mesma seja incorporada ao seu acervo. Considerando tal

necessidade, afirmam que:

Desfi tudo, encai e 20 Museu uma
cmbalagem contendo as pegas soltas ¢ assinada. Soubemos
ue o Museu havia langado fora aquilo que chamamos
MEMORIA da obra. Restam 14 ainda algumas pegas no sub-
solo ¢ a ameaga de se transformarem em bacia de lavar roupa,
secador ou mesmo TERRITORIOS NOVAMENTE Il
(Documento disponibilizado na Exposicio Neovanguarda em
2007-8 no Museu de Arte da Pampulha de Belo Horizonte)

Morais conhece a obra Territdrio nos jardins do Museu da Pampulha ¢ relata que
fica bastante impressionado com a obra. Para o critico, uma questio fundamental seria
buscar formas de documentar as modificagdes pelas quais passaria a obra em contato com a
natureza.

0 grupo deveria registrar as modificagdes ocorridas no contato com o ambiente ¢ a

obra seria o registro das modificagdes. Para Morais, a reprodugio seria sempre fruto de uma



Desta

que izaria uma etapa para obras

forma, informa Morais que

Com isto quero dizer que 14 acrescenta alguma coisa & obra e
muitas vezes para melhor. O diapositivo de “clarcira” sugere
mais uma floresta tropical, o continente amazonico do que
desenhos sobre a grama. As fotos em preto-c-branco de
“vermelh Jo-azul” ;

me parecem 0 mérito
da reprodugdo foi precisamente o de eliminar a aura da obra
de arte, ao multiplic: ¢ modifici-la. Porém, mais

importante ainda, ¢ a documentagio (meméria da obra).
(Documento disponibilizado na Exposigiio Neovanguarda em
2007-8 no Museu de Arte da Pampulha de Belo Horizonte).

Para Morais, ¢ importante que o material continue no jardim até ser transformado

em natureza

As cordas amarelas e verdes estio desaparecendo na grama
que cresce. Com o tempo estardo totalmente encobertas e o
desenho ndo sera mais perceptivel. Como de resto o sol faz
confundir o verde/amarelo da grama com as cordas. E assim
todas as partes do trabalho. Sobrardo apenas placas de vidro
sobre os quais escreveram fextos (poemas?) indicativos
Quando a obra estiver enterrada no proprio jardim, as placas
de vidro serdo como que lapides. (Documento pertencente a0
Arquivo Pessoal de Frederico Morais disponibilizado na
Exposicio Neovanguarda em 2007-8 no Museu de Arte da
Pampulha de Belo Horizonte).

Considerando uma sociedade de consumo em que tudo ¢ perecivel quando restar
apenas “lixo, a natureza (o jardim do Museu) serd arte”. Para Morais, tal concepgdo
dialoga constantemente com trabalhos com terra, agua, ar, gelo de “Walter Maria, Denis
Oppenheim, Robert Morris, Dibbets, Cildo Meirelles ¢ de outros em que o corpo (¢ nele o
suor, o bocejo, o andar, o defecar e urinar, o cheirar, o ouvir, falar, correr, o esforgo
muscular, etc.) é o motor da obra.” O principal aspecto, segundo Frederico, das obras
contemporaneas é romper com conceitos tradicionais como estilo, obra e estrutura de
representagdo. As obras de arte devem transformar-se em “eventos, situagdes, rocessos e
idéias”. Ndo existe mais a necessidade da existéncia de uma obra constituida fisicamente.
Morais refere-se, por exemplo, & exposigao, Live in your head. When Attitudes Become
Form. Works, Concepts, Processes, Situations, que ocorre em Bern em 1969. Na ocasido o

jovem critico Tommazo Trini, ao apresentar os artistas italianos na mostra, observa que



para uma arte como esta, que faz visivel ¢ plasticamente
convergir natureza ¢ cultura em uma substancial unidade, a
identificagdo ¢ um processo corrente.” Muitos trabalhos, hoje,
nascem como ritmo psicofisico, como extensio da
manualidade e agilidade, como reagdo quimico-fisica, levando
Trini a concluir que “nasce quase um novo alfabeto para a
matéria”. (Documento pertencente a0 Arquivo Pessoal de
Frederico Morais)

As produgdes contemporancas ndo sc definem pelos estilos e comportam intimeras
formas como: “escavagdes em lagos secos, nos desertos, desenhos feitos com tratores, uma
pedra na floresta, buracos na terra, caminhos no gelo, andar alguns quilometros”. O registro

fotografico substituira a obra, além de ndo ser possivel dissociar arte ¢ natureza.

Soube que alguém referiu-se ao trabalho de voeés como uma
decoragdo dos jardins do Museu ¢ até mesmo como um novo
conceito de jardim. Ouvi de um dos jurados certos confrontos
com Burle Marx. Estes caras estao por fora, como de resto
Burle Marx. O aterro, aqui no Rio, ¢ o ponto de vista do uso,
uma coisa horrorosa. Foi feito para ser visto a distancia, como
um quadro ou escultura. Os jardins do Museu o
igualmente pavorosos. Na verdade, o jardim ¢ coisa
doméstica, bem comportada, destinada aos olhos burgueses. O
jardim oriental diferentemente vive do proprio tempo, em
fungdo das estagdes. E sempre novo ¢ diferente ¢ a0 mesmo
tempo cterno. A arte de vocds, se ainda tem algo de
doméstico, vivendo ainda na periferia dos museus, tende a ser
cada vez mais selvagem, nomade, guerrilheira. (Documento
pertencente a0 Arquivo Pessoal de Frederico Morais).

Dilton Aratjo, Luciano Gusmdo e Lotus Lobo ficam também conhecidos por
dialogarem com as tradigdes religiosas de Diamantina e elaborarem trabalhos com o lixo da
Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Como informa Roberto

Pontual,

Dilon Araijo também traz para o recinto asséptico,

¢ las N
arte 0 seu subterranco avesso: o lixo. A realidade exterior nio
mais representada, mas representando. Se o lixo existe cle
significa, ¢ sua a

se em expressdo e vivéncia. Noto, no entanto, nesses casos.
uma contradigio em s tentar oferecer o lixo arrumado,
construido e entregue aos mesmos exercicios de contemplagio
ue definem a estética tradicional. De qualquer modo, a
proposta de Dilton Aradjo (uma de suas reportagens,
transferéncias de local ¢ sentido, reposicionamento da




realidade, presentes ainda no ruido dos motores gravados em
fita magnética e na documentagdo por slides, que
complementam seus trabalhos) torna-se mais tensa pelo fato
de estar ali o lixo de uma escola de Belas Artes: materiais
usados, esbogos, desenhos ¢ pinturas, propondo o contraponto
com toda a digna postura das outras obras selecionadas
(PONTUAL, Um Salio a quem contenta? Suplemento
Literario. Minas Gerais, 20/06/1970).

5.6 — Décio No

llo

Ao lado dessa produgdo visual de pinturas-objeto, outro mineiro, Décio Noviello,
também excursiona pelas experiéncias sensoriais com a cor, produzindo virias gamas de
fumaga colorida em um happening realizado no Palicio das Artes e no Parque Municipal
durante o mesmo evento Do Corpo a Terra. A proposta de Noviello (FIGURA 75, 4, b, ¢,)
visa a apropriar-se do ambiente com fumaga colorida, integrando a cor no espago através do
ritual, do jogo criativo ¢ da festa. Noviello relata, com muito orgulho, a sua participagdo na
manifestagio Do Corpo @ Terra, considerando-a um marco na consolidagio da

neovanguarda em Minas:

Na manifestagio Do Corpo & Terra eu trabalhei com fumagas
coloridas. Fiz um happening de apropriagdo de toda a exposigao,
envolvi o Palicio das Artes com fumaga colorida, o que depois
repeti no Parque Municipal. Na época, eu era tenente-coronel do
Exército e aprendi como trabalhar com fumaga colorida. Essa
‘manifestagio foi uma marca profunda nas artes de Belo Horizonte.
Houve uma maior accitagdo da arte de vanguarda na cidade.
Antes, tinhamos que fazer concessdes, mas a partir daquele
momento a critica ¢ os colecionadores passaram a olhar a
vanguarda com bons olhos. (Depoimento de Décio Noviello
concedido 4 Marilia Andrés Ribeiro, Apud: RIBEIRO, 1997,
p.237).

Noviello era oficial do Exéreito, fato que provoca a desconfianga tanto dos artstas
quanto da corporagdio de que era membro. A proposta artistica de Noviello, assim como sua
propria presenga dentro do grupo, ¢ carregada de dubiedade. Como mencionado no
depoimento do artista, o exército ndo entendia seu envolvimento com os “badernciros” e
muito menos os artistas sentiam-se confortéveis com a presenga de quem pudesse ser um

“agente da repressdo”. Tal dubiedade também pode ser encontrada na obra de Noviello. O



artista apropria-se de granadas tipicas do exército ¢ utiliza-as, considerando apenas seu

aspecto pléstico.



6 - CONCLUSAO

Os Saloes Municipais de Belas Artes (SMBA) da Prefeitura de Belo
Horizonte tém um papel fundamental para o desenvolvimento das artes plésticas no
Brasil. Considerado muitas vezes como responsivel por preservar o estilo

os saldes -se na il igdo capaz de financiar artistas,

conceder viagens internacionais ¢ constituir o acervo dos museus de arte. Neste
sentido, acaba por definir o conjunto de obras que faria parte da meméria visual
artistica brasileira, além de determinar critérios que deveriam ser seguidos pelos
artistas para serem aprovados pela instituigdo.

0 estudo dos saldes, na década de 1960, permite langar um novo olhar para
as artes plisticas de Belo Horizonte o que possibilita revisar os pressupostos até
entdo consensuais sobre a arte produzida na capital mineira. Desta forma, a tese
perpassa temas que ndo foram estudados ou que se acha necessrio propor um novo
caminho analitico. Dentre eles, pode-se destacar: a auséncia de estudos sobre a
produgio artistica de Anibal Matos; o financiamento de Matos para a exposi¢do de
Zina Aita e a anilise de duas pinturas da artista; a relevancia da obra de Fernando
Pierucetti no contexto da arte mineira em 1936; a continuidade da arte académica
até a instauragio dos saldes na década de 1960; além do estudo especifico das obras
premiadas nos SMBA que se configura como uma novidade. O leitor pode encontrar
nessa tese a tentativa de valorizar as obras artisticas, produzidas no periodo, com
analises pessoais e comparativas internamente a produgdo mineira.

O estudo dos saldes fornece também a possibilidade de entender o papel do
jiiri que se responsabiliza por decidir os critérios de premiagdo das obras. No que se
refere a tal aspecto, é importante mencionar que os Saldes Municipais de Belas
Artes (SMBA) da Prefeitura de Belo Horizonte, na década de 1960, destoam da
imagem de conservadorismo geralmente construida por essa instituigio. Tal fato se
deve, em parte, pela participagio de criticos como: Mario Pedrosa, Walter Zanini,
José Geraldo Vieira, Clarival Valadares, Jacques do Prado Branddo, José Geraldo

Vicira, Mério Schenberg, Jayme Mauricio, dentre outros.



Com relagdo ao circuito artistico, os premiados nos saldes alcangam
visibilidade e, além das obras adquiridas pelos museus, promovem o interesse da
critica, galeristas e colecionadores. Especificamente sobre os saldes de Belo
Horizonte ¢ comum encontrar discordancias entre os jurados, os criticos que
escrevem nos jornais ¢ os artistas. Esse fato possibilita entender como estavam
distribuidos os interesses politicos, sociais ¢ artisticos. Nota-se a existéncia de uma
clara divisio dos saldes de artes plisticas de Belo Horizonte. O XV SMBA, o
primeiro estudado na tese, ¢ escolhido por iniciar o embate entre arte regional
mineira ¢ produgdo nacional. Cabe aos jurados: Jacques do Prado Branddo, Silvio
Vasconcelos, José Joaquim Carneiro de Mendonga e Sanson Flexor, a selegio dos
artistas premiados. Ado Malagoli ¢ premiado, gerando uma série de artigos contra o

saldo por ter admitido “artistas de fora”. No XVI SMBA, busca-se controlar as

criticos brasileiros (José Joaquim Carneiro de Mendonga,
Pierre Santos, Jacques do Prado Branddo, Frederico Morais e Marilia Giannetti),
mas ainda uma artista carioca ¢ premiada, Diva Rolla. Uma das medidas
conciliatérias ¢ a participagdo de Marilia Giannetti no juri do saldo.

O XVII SMBA também & considerado conciliador tanto na repetigio de
membros do juri (Jacques do Prado Branddo, Pierre Santos, Inimé de Paula ¢ José
Joaquim Carnciro de Mendonga) como na premiagdo de artistas ainda vinculados 4
Escola Guignard como Wilde Lacerda. Destaca-sc a premiagdo de Chanina Luwisz

Szejnbejn, Antonio Maia ¢ Regina Silveira.

No ano de 1963, no XVIII SMBA, produz-se uma modificagdo radical. Isto se
deve a coragem dos criticos: José Geraldo Vieira, Mario Pedrosa e Clarival
Valadares. Apés propostas conciliatorias, sdo convidados criticos consolidados,
conhecedores da produgdo nacional e sem amarras com o estilo mineiro. Premiam
Fldvio Shiré e cortam 85% dos trabalhos produzidos. Nao & necessirio dizer que os
artistas mineiros so contririos & decisdo do jiri ¢ sio apoiados por Wilson Frade,
Ivan Angelo e Olivio Tavares de Aratjo. A pergunta geral dos artistas ¢ da critica
mineira é por que convidar criticos nacionais para um saldo que busca valorizar a
arte produzida em Minas? Outros acontecimentos, como a Semana Nacional de

Poesia de Vanguarda, criam um clima de mudanga na capital mincira. Parece



também ter sido a primeira vez que os SMBAs sio noticiados fora das terras
mineiras. Tal fato deve-se a Harry Laus que escreve um conjunto de matérias em
Sdo Paulo sobre 0 SMBA

No XIX SMBA, em 1964, a escolha de jurados nacionais tem a sua
continuidade: Mirio Pedrosa, José Geraldo Vieira, Clarival do Prado Valadares,
José Joaquim Carnciro Mendonga e Maristella Tristdo. O papel dessa ltima critica
& 0 de construir a mediagdo entre artistas mineiros ¢ os jurados de fora do estado.
Destaca-se, neste salio, a premiagio de Jarbas Juarez e a publicagio de um
manifesto contra o “Guignarismo”. Talvez a escolha de Juarez seja a tentativa de
romper com a imagem de que paulistas e cariocas s6 votam em artistas de seus
correspondentes estados, mas, ao mesmo tempo, produzir uma ruptura com o
cendrio artistico construido nos saldes. E necessario notar que Juarez, apesar de
romper com a continuidade da arte produzida em Belo Horizonte, ainda constréi
uma obra conservadora, considerando as propostas artisticas da década de 1960.
Um outro artista contemplado ¢ Jodo Osorio Brzezinsk que propde aproximagdes
com a pintura matérica.

O XX SMBA, em 1965, ¢ o dltimo que conta com a participagio de jurados
residentes fora de Minas Gerais. Vera Pacheco Jorddo, Marc Berkowicz, Walter

Zanini, Pierre Santos ¢ Maristela Tristdo sio os escolhidos. Neste ano, comega-se a

discutir qual a definigdo ¢ o papel da vanguarda? Nesse momento, Frederico Morais

passa a ndo ser aceito pelos artistas mineiros por ser considerado conchavado com a
vanguarda carioca. Neste saldo, artistas consolidados sdo cortados e os novos e
experimentais sdo valorizados. Destacam-se a premiagio de Eduardo de Paula e o
debate entre Olivio Tavares e Morais sobre a burocratizagio da vanguarda. Morais
organiza a exposigio Vanguarda Brasileira que parece ter sustentado sua visdo de
arte de vanguarda.

O XXI SMBA, 1966, concede o primeiro prémio a Tomie Ohtake, mas o
grande prémio de viagem ¢ concedido a Eduardo de Paula. Participam como
membros do juri: Clarival do Prado Valladares, Mario Schenberg, Maristella

Tristdo e Pierre Santos.



No XXII SMBA, 1967, as disputas entre os jurados Walter Zanini, Jacques do
Prado Branddo, Jayme Mauricio, Frederico Morais e Morgan Motta tomam
proporgdes insustentaveis. Motta acusa Morais ¢ Zanini de corrupgdo ¢ de terem
barganhado as premiagdes dos artistas cariocas ¢ paulistas. O grande prémio &
concedido a Tomoshige Kusuno, o primeiro prémio de pintura a Angelo Aquino ¢ o
prémio de pesquisa & Maria do Carmo Secco. Nota-se que Secco ¢ criticada por
Maristela Tristdo por ndo ter, scgundo a critica, realizado trabalho de pesquisa que
justificasse sua premiagao.

A crise dos saldes ¢ contornada por modificagdes que valorizam a arte
produzida em Belo Horizonte, além da reivindicagao dos artistas por um conceito
de vanguarda mineiro e a possibilidade de participagdo em eventos paulistas como a
Bienal de Sdo Paulo. O jiri do XXIII SMBA ¢ formado por Donato Ferrari, Jayme
Mauricio, Morgan Motta ¢ Walmir Ayala. Mércio Sampaio transforma-se no
conservador chefe do Museu de Arte da Pampulha. Esse saldo adota o critério de
tolerdncia, ndo realizando cortes expressivos aos artistas e conta com uma
participagdo expressiva de artistas mineiros. Tal fato pode ser explicado pelo atraso
na divulgagdo do cdital do Saldo que dificulta a participagao de artistas de fora do
Estado. Sdo premiados: Maria Bonomi, Eduardo de Paula, Yutaka Toyota ¢
Teresinha Soares.

A tese encerra-se com a andlise do I° Saldo Nacional de Arte

Contempordnea de Belo Horizonte. Apesar de nio pertencerem & modalidade dos

saldes, sio também anali as 5 ssileira de 1966,

Objeto e Participagdo ¢ Do Corpo & Terra, ambas em 1970 e coordenadas por

Frederico Morais. Essas igdes sio importantes por movi o cendrio

artistico minciro ¢ j fazem parte das exposigdes nacionais.
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8 — Anexo 1: Neovanguardas 33 anos depois ou 50 anos do Museu de Arte
da Pampulha

O Museu de Arte da Pampulha completa, em 2007, 50 anos de fundagio. Para
comemorar o meio século de existéncia é inaugurada, com o apoio de diversas instituigdes,
a exposigio Neovanguardas (Figuras 76, a, b, ¢, ). Mas o que esta sendo comemorado ¢
qual a razio de se escolher o tema Neovanguarda para o festejo? As dificuldades
enfrentadas pelo Museu sdo conhecidas ¢ debatidas desde a década de 1960. O cassino
transformado em Museu nunca foi, como ndo deveria ser, apropriado para conservar e
expor obras artisticas. Neste sentido, apesar do Museu possuir um acervo importante para a
Histéria da Arte, o mesmo ¢ desconhecido, pois raramente ¢ exposto. Talvez a instituigao
apenas tenha conseguido comemorar os 50 anos pelo empenho dos funciondrios que se
dedicam a instituigdo.

Nos iltimos anos tenho pesquisado, como desenvolvimento de minha tese de
doutoramento, os Salées Municipais de Belas Artes e, por isso, o Museu de Arte da
Pampulha tem recebido minha constante atengdo. Os SMBAs foram fundamentais para
formagdo do acervo do MAP, para construgdo de uma identidade visual para a arte mineira,
como também para o amadurecimento da critica de artes plasticas. Desta forma, a
exposigio Neovanguarda ¢ bastante oportuna, pois além de disponibilizar um grande

acervo i e acaba um didlogo entre a imagem

construida no passado com as projegdes futuras.
A exposicio ¢ paradigmética por reunir trés geragdes de profissionais que produzem
institucionalmente reflexdes sobre o papel do MAP, assim como do fendmeno artistico

mineiro. Mércio Sampaio, representante da primeira geragio, ¢ fundamental para a

produgdio artistica, assim como para a critica de artes plasticas em Belo Horizonte,
especialmente na década de 1960. Sampaio assume o Museu da Pampulha na transigao dos
Saloes Municipais de Belas Arte para o Saldo Nacional de Arte Contempordnea. Tal
momento de transigio serve para restaurar a confianga dos artistas mineiros nos saldes
promovidos pelo MAP. Sampaio sempre observa com desconfianga e, por vezes, com um
distanciamento seguro as propostas radicais de Frederico Morais. E também responsivel

por conferir a estabilidade tao ansiada pelos artistas mineiros que concorrem nos SMBAs.



Marilia Andrés Ribeiro ndo trabalha diretamente no Museu da Pampulha, mas
parece ter sido a primeira a produzir uma reflexdo académica sobre o significado das artes
plasticas na década de 1960 em Belo Horizonte. A originalidade do trabalho de Ribeiro,
defendida como tese de doutoramento, ¢ reunir a produgio artistica da década de 1960 em
Belo Horizonte, estabelecendo conexdes com a produgdo nacional do periodo. A autora
mapia o surgimento de uma geragio neovanguardista em Belo Horizonte, elegendo, como
marco, a premiagdo de Jarbas Juarez no XIX Saldo Municipal de Belas Artes em 1964. O
artista mineiro, na ocasido, escreve um manifesto contra o “estilo mineiro de pintar” e
recebe apoio de Frederico Morais que se referia a0 momento artistico como o “fardo pesado
e dificil de Guignard”. O manifesto motiva iniimeras polémicas, inclusive, a de que Mrio
Pedrosa, pertencente o jiri do saldo. Segundo ele, Juarez apenas teria sido premiado, apos
a publicagdo do manifesto do artista.

Marconi Drummond assina a curadoria da exposigdo, sendo um artista atuante e o
atual curador do Museu da Pampulha.

A mostra ¢ composta por “obras e registros documentais — textuais e iconograficos —
de um dos periodos mais conturbados da cultura brasileira” como informa o texto de
abertura da exposigdo. O conceito de Neovanguarda, segundo a exposicdo, refere-se a0
posicionamento dos artistas no periodo de 1964-1975 que rompem com os padrdes
artisticos estabelecidos. Nas palavras dos curadores:

O partido curatorial da exposigio foi trazer ao
re/conhecimento do piiblico criagdes e eventos pontuais das
Neovanguardas, com a sua diversidade de meios e de
intengdes, mas unificados pela posigao critica ¢ dispostos ao
trabalho critico sintonizado com os mais atualizados recursos

expressos. Pretendeu ainda demonstrar como as criagdes desse
periodo continuam  atuais, constituindo matriz de grande

parcela da produgdo contemporinea. (Texto disponibilizado
na exposiglo Neovanguarda realizada no Museu de Arte da

Pampulha em 2008).

O texto curatorial convida o visitante a entrar em contato com “as manifestagdes

pontuais da Neovanguarda” e a escolha do tema para a comemorago justific:

< por ser a
“matriz de grande parcela da produgdo contemporanea”. Propdc-se, cntdo, acompanhar o
conceito da exposigio ou o “partido curatorial”, pontuando algumas questdes sobre a

mostra.



Apés o texto de apresentagdo, é possivel encontrar 30 caixas pretas de tamanhos
diferentes dispostas em trés conjuntos em forma de “U”. O visitante, ao entrar no espago,
fica rodeado pela “obra”. Com ela, Jos¢ Ronaldo Lima ¢ premiado no 1° Saldo Nacional de
Arte Contempordnea, mas a mesma nio ¢ divulgada no catdlogo do salo. Participa
posteriormente da mostra Objeto e Participagdo como também da X1 Bienal de Sdo Paulo.
A obra original ¢ perdida pelo MAP ¢ o artista ¢ convidado a refazé-la. Na proposta
apresentada na década de 1970, segundo as anotagdes do artista, a obra consistia de 33
pegas separadas a uma distancia de 2 metros, contendo 10 odores diferentes. Na montagem
atual, ndo ¢ possivel encontrar nenhuma ficha ou placa que indique a autoria, o titulo da
obra ou qualquer outro tipo de referéncia que permita o conhecimento da proposta do
artista. Talvez seja um convite apenas para os iniciados que conhecem a obra de Lima,
reproduzida no livro de Ribeiro, denominado Neovanguardas em que existem indicagdes
que possibilitam a interagdo dos espectadores com a dimenséo olfativa e participativa que a
obra exige. Ao continuar pela exposiio, ¢ agora possivel visualizar uma estrutura
modulada em cor branca que ocupa 24 metros quadrados. Tal proposta compds o I° Saldo
Nacional de Arte Contempordnea ¢ recebeu o titulo de Corpo a Corpo In Corpus Meus”.
Teresinha Soares usa as “superficies” como espago de aproximagdo ¢ convivéncia entre os
visitantes dos saldes.

Essas duas obras de José Ronaldo ¢ Soares estio proximas de uma sala de projegio
com imagens da década de 1960 ¢ 70. E possivel acompanhar acontecimentos que merecem
destaques no cenario cultural brasileiro e internacional: Glauber Rocha, Roberto Carlos, os
Festivais da cangdo, o fechamento do congresso no regime militar, a euforia das fas dos
Beatles, dentre outros. Em seguida, o visitante pode acompanhar essas imagens através de
uma linha historica que considera o periodo de 1963-1975. Ainda no subsolo do Museu, ¢
exposto um conjunto de documentos histéricos e fotogrificos sobre a obra Territdrio do
grupo Luciano Gusméo, Lotus Lobo e Dilton Aratjo. Tal obra, vencedora do I SNAC, é

com uma farta além de um i recente de

Lotus Lobo sobre a trajetéria artistica do grupo. Na parte dedicada  mostra Do Corpo a
Terra, o acervo documental também ¢ bastante significativo. Registros das propostas
artisticas e documentos com plancjamentos das agdes podem ser encontrados nessa parte da

exposigio. Parece que o objetivo da mostra no subsolo ¢ mapear a produgdo



neovanguardista, considerando os aspectos historicos e como os movimentos artisticos do
periodo articulam-se com o momento politico de censura, perseguigio tortura e siléncio. A
dificuldade, entretanto, ¢ compreender que as produgdes carregam diferenciagdes de
propostas e conceitos, como também da perspectiva politica. Na montagem, entretanto,
parecem assumir uma linearidade que ndo existia no periodo. Na exposicio dos
documentos sobre a mostra Do Corpo a Terra, ¢ possivel encontrar algumas anotagdes
sobre a obra de José Ronaldo Lima. Mas qual a razo de nio estabelecer um dilogo entre o
projeto realizado na década de 1969, as fotografias ¢ a obra refeita para a exposigio? Para
finalizar a visita ao subsolo, encontram-se, em exibigao, os catalogos dos saldes realizados
no periodo de 1963-75 que parecem convidar o visitante a outros espagos.

No segundo piso, sio expostas obras premiadas e adquiridas pelos saldes de arte da
prefeitura de Belo Horizonte. Parte significativa da histéria dos saldes e conseqiientemente
do Museu de Arte pode ser encontrada nessa parte da mostra. Nota-se, a0 caminhar pelo
espago, que ora as obras adquirem uma perspectiva cronologica, ora estilistica. Apesar de
preferir uma perspectiva fenomenologica, ndo se discorda que o caminho escolhido tenha
uma importincia didatica. Existe, entretanto, uma questdo no minimo provocativa
encontrada na exposigdo. No inicio do presente texto, menciona-se que Ribeiro &
responsével por forjar o conceito de Neovanguarda, elegendo a premiagdo de Juarez, em
1964, como o marco do movimento. Torna-se, entdo, inusitado encontrar a obra-simbolo do
movimento sem nenhum destaque ¢ comentdrio textual, além da obra Composi¢do em preto
estar datada como produzida em 1967. Como entender tal equivoco? Contudo, ainda &
possivel acompanhar obras fundamentais para a Histéria da Arte raramente mostradas
como: Teresinha Soares, Angelo Aquino, Maria do Carmo Secco, Raymundo Colares,
Marcio Sampaio, dentre outros. E necessdrio mencionar, como principio de finalizagdo, que
& inquestiondvel a importancia da mostra, sendo dignos de elogios os curadores que se
expuseram aos riscos inerentes de uma proposta curatorial, como a realizada na exposigdo

Neovanguardas.



‘Anexo 2: Biografia dos artistas estudados nos capitulos 1 e 2

Amilcar Agretti

Nasceu na Idlia, 1887, e faleceu em Belo Horizonte, 1968. Pintor, decorador ¢ paisagista. Estudou na Escola
de Belas Artes de Bolonha, Itdlia. Residiu na capital mincira desde o inicio do século passado, tendo iniciado
o seu oficio pintando paredes, até ser descoberto por Augusto de Lima, que o ajudou a projetar-se. Foi
responsével pelas pinturas decorativas de virios prédios da cidade, como o palacete Jodo Pinheiro, jé
demolido, ¢ residéncias de funcionrios, onde deixou, nos alpendres, paisagens ¢ marinhas. Foi professor do
Instituto Jodo Pinheiro, tesoureiro da Sociedade Mineira de Belas Artes e participou ativamente de exposicdes
e saldes de arte na capital. Sua primeira exposicdo individual foi em Belo Horizonte (1902). Participou da 1*
Exposigio de Belas Artes, nos saloes do Conselho Deliberativo, BH (1917), e das Exposigoes Brasileiras de
Belas Artes, em Sdo Paulo (1911/1912). Integrou a coletiva Ariistas Construtores de Belo Horizonte,
realizada no Centro Cultural de Belo Horizonte (1996).

Angelo Biggi

Nasceu em Roma, 1887, ¢ faleceu em Juiz de Fora, MG, 1953. Pintor ¢ muralista. Estudou na Real Academia
de Belas Artes de Roma. Em 1907, veio para o Brasil, onde freqentou o Curso Livre de Paisagem. com
Batista da Costa, na ENBA, RJ. Participou de saldes e realizou exposicdes notadamente em Minas e no Rio de
Janeiro. Em 1922, foi agraciado com a Medalha de Honra do 1° Grau no Salo Nacional de Belas Artes, com
a pintura A Hora do Chd, e recebeu a medalha de bronze, em 1924, no mesmo saldo. Deixou obras
significativas, destacando-se, na cidade de Juiz de Fora, pinturas parietais no Cine Teatro Central, na
Associaglio Comercial, na capela mortdria da familia Arcuri ¢ na residéncia da familia Ciamp. Trabalhou em
Belo Horizonte no final dos anos 20, deixando pinturas parietais na capela do Palicio Cristo Rei ¢ no Cine
Brasil. Estas ltimas estdo cobertas por densa camada de tinta. Outras cidades de Minas também guardam
importantes obras do artista: Barbacena, Manhuagu, Rio Casca, Lafaiete ¢ Cantagalo. Hi obras suas também
no Museu Mineiro, BH. Integrou a mostra Emergéncia do Modernismo em Belo Horizonte, realizada no
Museu Mineiro (1996).

Alberto Delpino

ALBERTO DELPINO (1864-1942). Nascido em Porto das Flores (MG) e falecido em Belo Horizonte (MG).
Estudou na Academia Imperial de Belas-Artes, tendo sido aluno de Vitor Meireles ¢ de José Maria de
Medeiros. Em 1888, durante breve permanéncia em Paris, expos no Salon; mais tarde tomaria parte no Salio
Nacional de Belas Artes (mengdo de 1° grau em 1907) e na Expos
Caricaturista na mocidade, comegou a publicar seus trabalhos em 1899, em O Diabo, que se editava em
Petropolis, continuando a fazé-lo em O Meguetrefe e O Tagarela, do Rio de Janeiro. Em 1929, radicou-se em
Belo Horizonte, de onde ndo mais sairia. Foi paisagista ¢ pintor de figuras, destacando-se entre suas obras A
Execugdo de Tiradentes e Saudosa Marilia, quadro esse que The valeu a ja referida mengdo no Saldo de 1907.

Delio Delpino

Nasceu em Ouro Preto, MG, 1893 ¢ faleceu em Belo Horizonte, 1978, Pintor, pianista ¢ advogado. Formou-se
em direito pela Universidade do Brasil, RJ (1915). Transferiu-se para Belo Horizonte, em 1926, quando foi
‘nomeado delegado de policia pelo presidente de Minas, Antdnio Carlos de Andrada. Expos pela primeira vez
em Belo Horizonte no Café High Life. em 1910. Participou de exposicdes e saldes; recebeu condecoragdes ¢
prémios; colaborou com artigos  cronicas na imprensa da cidade e publicou, em 1972, o livro Memdrias de
um Delegado de Policia. Participou da 1* Exposigdo de Arte Modera de Belo Horizonte, no Bar Brasil, em
1936, Integrou a mostra comemorativa do centendrio de Belo Horizonte, Emergéncia do Modernismo, Museu
Mineiro, BH (1996). Tem obras no Museu Mineiro e no MHAB, BH. Em 2001, foi realizada a mostra Renato
de Lima - Arquivo Sentimental, com curadoria de Luis Augusto de Lima, no BDMG Cultural em Belo
Horizonte.




Delpino Jr

Nasceu em Barbacena, MG. Pintor, desenhista, ilustrador ¢ caricarista. Fregiientou o atelié de seu pai,
Alberto André Delpino. Publicou sua primeira caricatura na revisa carioca For- Frm antes de completar dez
anos. Em 1916, participou do I Saldo dos Humoristas. Seus desenhos torn: das revistas O
Cruzeiro ¢ Semana Ilustrada. Expés em Juiz de Fora, Cataguases, Rio Brancn. Siio Jodo Nepomuceno e
outras cidades mineiras. Atuou em jornais ¢ revistas cariocas, como A Pitria, Jornal do Brasil, Para Todos,
llustragao Brasileira, O Papagaio, O Tico-Tico, O Malho ¢ Fon-Fon, no periodo em que residiu no Rio de
Janeiro (1927-1930). Sua primeira exposicdo em Belo Horizonte, 130 logo inaugurada no sagudo do Teatro
Municipal, em outubro de 1930, foi violentamente fechada ¢ invadida pelas forgas militares que fizeram a
Revolugiio de 1930. Coordenou a 1* Exposigio de Arte Modera de Belo Horizonte, no Bar Brasil, em 1936.
Foi um dos incentivadores da criagio dos saldes de arte da Prefeitura, que se instalaram na cidade a partir de
1937. Integrou a mostra comemorativa do centendrio de Belo Horizonte, Emergéncia do Modernismo em Belo
Horizonte, no Museu Mineiro (1996).

Frederico Bracher

Nasceu no Rio de Janeiro, em 1920 ¢ faleceu em Belo Horizonte, em 1984. Pintor, desenhista e violinista,
estudou pintura com Amilcar Agretti. Recebeu o Prémio de Pintura do jornal Estado de Minas em 1938. Em
1939, transferiu-se para Montes Claros, MG, onde abnu uma escola de artes, para o ensino de pintura ©
indou a Orquestra Filarm Juiz de Fora e foi membro fundador da
Associaglio de Artistas Plisticos de Minas Gerais. Expds individusimente em virios ctados brasiliros & om
Téquio, destacando-se: mostra no Nicleo Sao Lucas em Belo Horizonte (1935-36): Automével Clube de
Montes Claros, MG (1937-56); Automével Clube de Belo Horizonte (1942/63/70); Galeria Minarte, BH
(1964-65); Galeria de Arte Telemig, BH (1984); Palicio das Artes, BH (1986); Centro Cultural Pro-Misica,
Juiz de Fora (1986); MAC, Curitiba (1986); Fundagio Cultural do Distrito Federal (1986); Centro Cultural
Hermes de Paula, Montes Claros (1986); MASP (1986) ¢ Museu Nacional de Belas Artes, RJ (1986). Seus
trabalhos estiveram presentes na mostra coletiva Emergéncia do Modemismo em Belo Horizonte, realizada
no Museu Mineiro (1996). Possui obras no acervo do Museu Mineiro em Belo Horizonte ¢ Museu Mariano
Procdpio, em Juiz Fora.

Genesco Murta

Nasceu em Minas Novas, MG, 1885 ¢ faleceu em Belo Horizonte, 1967. Pintor, desenhista, caricaturista
professor. Transferiu-se para Belo Horizonte em 1910 ¢ viajou para Paris em 1912 com o objetivo de estudar
nas academias de La Grande Chaumiére ¢ Colarossi em Montparnasse. Lecionou na Escola Normal de
Uberaba, MG (1928-36). Participou, no Rio de Janeiro, do Saldo Centendrio da Escola de Belas Artes, onde
obteve a Mengdo Honrosa. Foi premiado com Medalha de Prata no SNBA, RJ (1928). Participou da Primeira
Exposicdo de Arte Moderna de Belo Horizonte, no Bar Brasil, em 1936. Participou da exposigio no Grande
Hotel em Belo Horizonte, em 1950, ¢ da coletiva organizada pelo Museu de Arte em 1959. Em 1917, 1921 ¢
1925 fez individuais em Belo Horizonte. Neste mesmo ano, publicou uma série de contos no “Suplemento
Literdrio Dominical” do jornal FM. Fez individual nos saldes da redago do jomal FM (1941). Na década de
1940, realizou murais no Grande Hotel do Barreiro, Araxd, MG; na antiga Feira de Amostras de Belo
Horizonte; na Secretaria de Agricultura, BH. Em 1973, a Reitoria da UFMG organizou uma exposigio
retrospectiva em sua homenagem, com curadoria da professora Myriam Ribeiro de Oliveira. Integrou a
mosira comemorativa do centendirio de Belo Horizonte, Emergéncia do Modernismo, Museu Minciro, BH
(1996). Tem obras nos acervos do Museu Minciro, Pinacoteca do Palicio da Liberdade ¢ MHAB, BH.

Haroldo Matos

Nasceu, em Belo Horizonte, 1926. Desenhista, pintor, fotgrafo ¢ professor. Foi diretor da EBA/UFMG, BH
(1966-68), ¢ fundador do I Festival de Inverno da UFMG, nos anos 1960. Filho de Anibal Mattos freqiientou
a Escola de Belas Artes de BH sob orientagdo de seu pai. Na década de 1940, estudou com Guignard na sua
escola ¢, em 1951, na Escola do Louvre, em Paris. Faleceu no dia 11 de setembro de 2005, em Belo




Horizonte. Recebeu os prémios: | Prémio de Pintura no Concurso Anual de Letras ¢ Artes de Minas Gerais,
BH (1962); 11l ¢ VI SMBA, BH (1948/49); 1° Prémio de Pintura no VIl SMBA, BH (1952); I Saldo Brasileiro
de Comunicagdo e Audiovisual, UFMG (1972). Participou: T SMBA (1946); VI e VI SNAM, RJ (1957-58);
XX Saldo de Pintura do Museu do Estado de Pernambuco, Recife (1961); XX Salio do MAP, BH (1965).
Intcgrou as seguintes mostras coletvas: Exposicdo de Artstas Minciros, Grande Hotel de Ouro Preto, MG
(1961); Br Contemporary Artists, Museum Nigerian, Lagos (1963); 14 Artistas Mineiros, Galeria
Guignard, BH (1964); Retratos, MAP de Belo Horizonte (1964); Arte Brasileira, itinerante: Buenos Aires,
Montevidéu, Santiago, Caracas ¢ Quito (1964); Coletiva, Copacabana Palace, RJ (1964); Mineiros, Galeria
Atrium, SP (1964); Exposicdo da EBA/UFMG, Reitoria da UFMG (1965); Festival de Arte de Ouro Preto
(1966); Artistas Minciros na Feira da Providéncia (1967); Artistas Brasileiros, Galeria Guignard ¢ Galeria
Michel Veber, SP (1967); Galeria Mirante das Artes, SP (1968); Arte de Minas: 18 Artistas Mineiros, MAM-
Bahia, Salvador (1969); Artistas Minciros de 60 a 70, V' Festival de Inverno, Ouro Preto (1971); Pintores
Mineiros, AIB, BH (1971); Galerie de la Cité Universitaire, Paris (1971); O Artista e a Obra, Atelier de Arte
(1973); Valores Permanentes de Minas, Galeria AMI, BH (1974); Aquarela no Brasil: Séculos XIX ¢ XX,
Palicio das Artes, BH (1975); Trés Aspectos da Pintura Brasileira, itinerante: Argentina, Uruguai, Chile,
Venezuela ¢ Costa Rica (1980); 10 Artistas Mineiros, Hotel Porto do Sol, Guarapari, ES (1981); Mostra
Mineira de Filme Super 8, (hors concours) com o filme Tratado de um Torneio; Consolidacdo da
Modernidade em Belo Horizonte, MAP (1996). Realizou individuais nos seguintes espagos: Galeria Dantés
(1953); Galeria do ICBEU, BH (1963); Retrospectiva, MAP (1963); Exposigio de Fotografias, Galeria
Adega, Vitéria (1972) ¢ Galeria AMI (1972). Fez ilustragdes para os seguintes livros: Obras Completas de
Eca de Queiroz, Livraria ltaitaia, BH; Vila Rica do Pilar, de Fritz Teixeira de Sales, Ed. ltatiaia, BH;
Sugestdo para Aplicagao do Programa de Artes do Primeiro Grau, Editora da Secretaria de Educagdo de
Minas Gerais. Possui obras nos seguintes acervos piblicos: MAP ¢ Campus da UFMG, BH; Museu de Belas
Artes, Salvador; Museu de Belas Artes, Pernambuco; Galerie de La Cité Universitaire, Paris; Museu da
Universidade de Lagos, Nigéria.

Honorio Esteves

Nasceu em Santo Antonio do Leite, MG, em 1860 ¢ faleceu em Mariana, MG, 1933. Pintor, paisagista ¢
professor. Estudou na Academia Imperial de Belas Artes, no Rio de Janciro e fundou, em 1886, o Liceu de
Artes ¢ Oficios de Ouro Preto, MG. Foi premiado com diversas medalhas de ouro ¢ prata em suas
participagdes nos saldes de arte o Rio de Janeiro. Participou das coletivas: Exposicdo Universal, Saint Louis,
EUA (1901); I Exposigio e Belas Artes, BH (1917); Artistas Construtores de Belo Horizonte, no Centro de
Cultura, BH (1996). A partir de 1894, pintou varias telas tendo como tema o Arraial do Curral del Rey. Tem
obras nos acervos do MHAB ¢ do Museu Mineiro, BHL

Jeane Milde

Nasceu em Bruxelas, 1900, faleceu em Belo Horizonte, 1997. Escultora e professora de educagdo artistica,
diplomou-se pela Real Academia de Belas Artes de Bruxelas, em 1926. Conquistou, nos anos 20, dois dos
‘mais significativos prémios conferidos pelo governo belga aos artistas jovens: o Godeclarle (1926), com a
escultura Angis Prémio de Roma (1927), com a escultura Alegoria. Por questaes politicas da época,
Milde ndo usufruiu o Prémio de Roma. O governo belga, em compensago, ofereceu-lhe uma bolsa de estudos
em Paris, onde participou de exposigdes no saldo de La Societé Frangaise de Beaux-Arts, no salio Le Nef
(Liége), nas galerias Le Roy, Petit Jean e La Cimaise. Participou do Saldo de La Fedération Nacionale des
Peintres et Sculpteurs, Bélgica (1928) e expds no Institut de la Rue Berlaimont, em Bruxelas. A convite do
presidente de Minas Gerais, Antonio Carlos de Andrada, chegou 2 Belo Horizonte em 1929, integrando a
histérica missio pedagogica curopéia, juntamente com outros ilustres mestres europeus, como Helena
Antipoff. Jeanne Milde dedicou-se 4 escultura e foi professora de modelagem no Curso de Aperfeicoamento
do Instituto de Educagdo, BH. Em 1930, recebeu Medalhas de Ouro no Salio Nacional de Belas-Artes e da
Segdo de Escultura da VII Exposicdo Geral de Belas-Artes no Rio de Janeiro. Integrou a mostra
ccomemorativa do centendrio de Belo Horizonte, Emergéncia do Modernismo, Museu Mineiro, BH (1996).
Em 1997, foi realizada uma exposi¢do postuma em homenagem & artista: Jeanne Milde - A arte de uma
educadora no Centro de Referéncia do Professor, BH. E autora da escultura do mausoléu de Achiles




Vivacqua, no Cemitério do Bonfim, BH, ¢ tem obras nos acervo do Museu Mineiro ¢ do Instituto de
Educagio, BH

Monsa

Nasceu em Sao Jodo del-Rei, MG, 1903 ¢ faleceu em Belo Horizonte, 1940. (.nrlcalunsta 3 deﬂgner
Frequentou o curso de arquitetura da ENBA, RJ. Sua presenca foi destaque na Primeira e Arte
Moderna de Belo Horizonte, em 1936, no Bar Brasil. Produziu cartazes politicos sobre a Revolugho de 30, ox
eventos comerciais ¢ industriais da Feira de Amostras ¢ a Satde Piblica, que eram afixados nos bondes,
estagdes ferrovidrias ¢ ruas de Belo Horizonte. Produziu capas das revistas Semana llustrada ¢ Belo
Horizonte. Trabalhou como programador visual e artista grafico na Imprensa Oficial de Minas Gerais. Monsa,
como era conhecido, ilustrou virios livros, destacando-se a Bonequinha Preta, de Alaide Lisboa de Oliveira
Integrou a mostra comemorativa do centendrio de Belo Horizonte, Emergéncia do Modernismo, Museu
Mineiro, BH (1996),

Raul Tassini

Nasceu em Belo Horizonte, 1909, onde faleceu. Desenhista, ilustrador, poeta e musedlogo. Foi aluno de
Anibal Mattos e freqiientou a EBA, em Belo Horizonte, ¢ a Academia de Belas Artes, em Roma. Participou
dos saldes ¢ exposigdes da cidade nas décadas de 1920 ¢ 1930, Fez ilustragdes, caricaturas ¢ trabalhou na
Jornal O Didrio. Trabalhou como técnico em museologia no MHAB, BH, ¢ no MNBA, R,
Reglsnau cenas do cotidiano ¢ interpretou aspectos significativos da arquitetura de Belo Horizonte, em
peque e recortes de papel. Integrou a mostra comemorativa do centendrio de Belo Horizonte,
Emmgénuu do Modernismo, Museu Minciro, BH (1996).

Renato Augusto de Lima

Nasceu em Ouro Preto, MG, 1893, ¢ faleceu em Belo Horizonte, 1978. Pintor, pianista ¢ advogado. Formou-
se e direito pela Universidade do Brasil, RJ (1915). Transferiu-sc para Belo Horizonte, em 1926, quando foi
nomeado delegado de policia pelo presidente de Minas, Antdnio Carlos de Andrada. Expds pela primeira vez

articipou de exposigdes e saldes; recebeu condecorages e
prémios: calaborou com artigos ¢ croicas na imprensa da cidade ¢ publicon,am 1972, o lvro Mernirias de
um Delegado de Policia. Participou da 1* Exposigo de Arte Moderna de Belo Horizonte, no Bar Brasil, em
1936. Integrou a mostra comemorativa o centenirio de Belo Horizonte, Emergéncia do Modernismo, Museu
Minciro, BH (1996). Tem obras no Museu Minciro ¢ no MHAB, BH. Em 2001, foi realizada a mostra Renaro
de Lima - Arquivo Sentimental, com curadoria de Luis Augusto de Lima, no BDMG Culwral em Belo
Horizonte.




9 — Lista de imagens

Figura 1: Anfbal Matos em Belo Horizonte por volta de 1917.
Figura 2: Anibal Matos. Paisagem com carro de bois. 1916. Oleo sobre tela, 153 x 212 em.
Centro de Referéncia do Professor - Praga da Liberdade. Belo Horizonte. MG.

Figura 3: Anibal Matos. Jardineiro (Descanso do Colono).1915. Oleo sobre tela. Colegio
Particular.

Figura 4: Almeida Janior. Caipira Picando Fumo. 1893. Oleo sobre tela, 70 x 50 cm.
Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Figura 5: Almeida Junior. Apertando o Lombilho. 1895. Oleo sobre tela, 64 x 88 cm.
Acervo Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Figura 6: Daniel Thomas Egerton. Vista do Vale do Meéxico de 1837. Oleo sobre tela.
Ministério de Obras ¢ Edificagdes Pablicas, Cidade do México.

Figura 7: José Maria Velasco. O vale do Meéxico de 1875. Oleo sobre tela. 35 x 48,8 cm.
Nirodini Muzeum, Praga.

Figura 8: Anibal Matos. Chafariz. Ouro Preto. 1924. Oleo sobre tela. 1.97 x 135 em.
Acervo Escola Estadual Pedro II. Belo Horizonte

Figura 9: Detalhe do quadro de Anibal Matos. Chafari-.

Figura 10: Detalhe do quadro de Anibal Matos. Paisagem com carro de bois.

Figura 11: Anibal Matos. Casas Antigas. 1926. Oleo sobre tela. 47,5 x 38 em. Acervo
Museu Mineiro. Belo Horizonte.

Figura 12: Alberto Delpino. Saudosa Marilia. Oleo sobre tela. 52 x 40 cm. Tnicio do século
XX. Acervo do Museu Mineiro. Belo Horizonte.

Figura 13: Frederico Bracher Jr. Ao Piano.1938. Oleo sobre tela. 120 x 100 cm. Museu
Mineiro. Belo Horizonte.

Figura 14: Zina Aita. Retrato. 1920. Oleo sobre tela. 50 x 61 em. Coleglo Particular.

Figura 15: Zina Aita. 4 sombra. Década de 1920. Oleo sobre tela. 22 x 29 cm. Colegdo
Particular

Figura 16: Henri Matissc. La lecon de musique. 1917. Oleo sobre tela. 244,7 x 200,7 cm.
Barnes Foundation, Merion, PA.

Figura 17: Galileo Chini. La quiete. 1901. Oleo sobre tela. Coleglo privada.

Figura 18: Oscar Ghiglia. Ritratto del pittore Barbieri. 1912. Oleo sobre tela. 68,5 x 60 cm.
Figura 19: Georges Seurat. Paysan a la houe. 1882. Oleo sobre tela. 46,5 x 262 em.
Solomon R. Guggenheim Museum, Gift, Solomon R. Guggenheim.

Figura 20: Llwelyn Lloyd. Castiglioncello. 1917. Oleo sobre cartdo. 31,5 x 46,5 cm.

Figura 21: Fernando Pierucetti. Miséria. 1936. Carvio/Papel. 58 x 70 em. Museu Mineiro.
Belo Horizonte.

Figura 22: Femando Pierucetti. Jornaleiros. 1936. Carviio/Papel. 75,5 x 60 cm. Museu
Mineiro. Belo Horizonte.

Figura 23: Candido Portinari. Cabega de Galo (O olho), 1941. Oleo sobre tela. 55 x 46 cm.
Colegao Particular. Renato Whitaker.

Figura 24: Candido Portinari. Preto (cabega de negro), 1934. Oleo sobre tela. 70 x 50 em.
Colegao Particular,

Figura 25: Oscar Niemeyer. Igreja da Pampulha. 1943. Belo Horizonte

Figura 25a: Igreja da Pampulha. Vista frontal.




Figura 26: Candido Portinari. Sdo Francisco se despojando das vestes. Témpera s/ parede,
750 x 1060 cm. Igreja de Sao Francisco de Assis, Pampulha, 1944,

Figura 27: Alberto da Veiga Guignard. Paisagem de Ouro Preto. 1950. Oleo sobre
madeira. 54 x 74 em. Colegao Zoe Chagas Freitas. Rio de Janeiro.

Figura 28: Fotografia de Ouro Preto. Museu Guignard. 1950.

Figura 28 a: Fotografia de Ouro Preto. Esquematizagiio Museu Guignard. 1950.

Figura 29: Milton Dacosta. Ouro Preto. 1936. Oleo sobre tela. 21 x 27 em. Colegio
Particular.

Figura 30: Detallhe da obra Paisagem de Ouro Preto. 1950. Colegiio Zoe Chagas Freitas.
Rio de Janciro.

Figura 31: Detallhe da obra Paisagem de Ouro Preto. 1950. Colegiio Zoe Chagas Freitas.
Rio de Janciro.

Figura 32: Detalhe da Fotografia de Ouro Preto. 1950. Museu Guignard. Ouro Preto. Minas
Gerais.

Figura 33: Detalhe da Fotografia de Ouro Preto. 1950. Museu Guignard. Ouro Preto. Minas
Gerais.

Figura 34: Detallhe da obra Paisagem de Ouro Preto. 1950. Colegiio Zoe Chagas Freitas.
Rio de Janeiro.

Figura 35: Alberto da Veiga Guignard. Paisagem Imagindria. 1950. Oleo sobre madeira.
110 x 180 em.

Colegdo Angela Gutierrez.

Figura 36: Alberto da Veiga Guignard. Paisagem Imaginante. 1961. 61 x 46 cm. Oleo
sobre tela. Museu de Arte da Pampulha.

Figura 37: Ado Malagoli. Abstragdo com ponto vermelho. 1960. Oleo sobre tela. 65 x 84
com. Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.

Figura 38: Ivan Serpa. Formas. 1951. Oleo sobre tela. 97 x 1302 cm. Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Séo Paulo.

Figura 39: Willi Baumeister. Gesto Cdsmico. 1950. Oleo sobre prancha de fibra. 81,0 x
1004 cm. Museu de Arte Contempordnea da Universidade de Sio Paulo.

Figura 40: Yolanda Mohalyi. Composicdo 1. 1959. Guache e nanquim sem cartdo. 76,7 x
110,2 cm. Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo.

Figura 41: Diva Rolla. Reflexo IV. 1961. Oleo sobre tela. 96 x 73 em. Museu de Arte da
Pampulha. Belo Horizonte.

Figura 42: Chanina Luwisz Szejnbejn. Trés mulheres. 1962. Oleo sobre tela. 59,5 x 72,5
cm. Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.

Figura 43: Di Cavalcanti. Samba. 1925. Oleo sobre tela. 177 x 154 cm. Colegdo de
Geneviéve e Jean Boghici.

Figura 44: Paul Gauguin. Deux femmes tahitiennes. 1899. Oleo sobre tela. The
Metropolitan Museum of Art, New York, USA.

Figura 45: Antonio Maia. Génesis XIV. 1962. 61 x 50 cm. Museu de Arte da Pampulha.
Belo Horizonte.

Figura 46: Alberto Burri. Saco B. 1953. Tela de saco e dleo. 100 x 86 cm. Colegiio do
artista.

Figura 47: Regina Scalzilli Silveira. Patio. 1962. Oleo sobre tela. 80 x 126 cm. Museu de
Arte da Pampulha. Belo Horizonte.

Figura 48: Moisés tirando dgua da pedra. 245-56 d.C. Mural, sinagoga de Dura-Europos,
Siria.



Figura 49: Wilde Lacerda. Ouro Preto. 1962. Oleo sobre madeira. 40 x 50 cm. Museu de
Arte da Pampulha. Belo Horizonte.

Figura 50: Flavio-Shir6. Triptico. 1962. Oleo sobre tela, 46,2 x 116, cm. Museu de Arte
Contempordnea. Sao Paulo.

Figura 51: Jarbas Juarez. Composicdo em Preto. 1964. Oleo, tinta automotiva ¢ colagem
sobre tela, 130 x 98 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 52: Jodio Osorio Bueno de Brezezinski. 4 hora da noite minguante. 1964. Oleo sobre
saco de aniagem. 113 x 144 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 53: Yo Yoshitome. Dramaturgia. 1965. Oleo sobre tela. 143 x 120 cm. Acervo do
Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 54: Yo Yoshitome. Dramaturgia 1. 1966. Oleo sobre tela. 121 x 148 cm. Museu de
Arte Contemporanea de Campinas.

Figura 55: Ivan Sepa. Sem Titulo. 1964. Oleo sobre tela. 178 x 205 cm. Acervo do Museu
de Arte da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 56: Ivan Serpa. Cabeca. 1964. Témpera ¢ 6leo sobre tela. 200 x 180 cm. Colegio
Lygia Serpa.

Figura 57: Ivan Serpa. Cabeca. 1964. Oleo sobre tela. 100 x 115 em. Colegdo Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo.

Figura 58: Maria do Carmo Secco. Roberto Carlos. Roberto Carlos 3. 1966. (série
composta por 4 trabalhos). Esmalte sintético sobre tela. 126,7 x 89,5 cm. Colegdo Gilberto
Chateaubriand.

Figura 59: Eduardo de Paula. Cartaz. 1965. 120 x 120 cm. Acervo do Museu de Arte da
Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 60: Eduardo de Paula. Cartaz. 1966. Tinta plastica sobre eucatex. 131 x 131 cm.
Acervo do Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 61: Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968. Esmalte,
vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo
Horizonte.

Figura 61a: Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968. Esmalte,
vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo
Horizonte. DETALHEN. 1.

Figura 61b: Maria do Carmo Secco. Retratos de um album de Casamento. 1968. Esmalte,
vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo
Horizonte. DETALHE N. 2.

Figura 61c: Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968. Esmalte,
vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo
Horizonte. DETALHE N. 3.

Figura 61d: Maria do Carmo Secco. Retratos de um dalbum de Casamento. 1968. Esmalte,
vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo
Horizonte. DETALHE N. 4.

Figura 61e: Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968. Esmalte,
vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo
Horizonte. DETALHE N. 5.

Figura 61f: Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968. Esmalte,
vinil ¢ colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo
Horizonte. DETALHE N. 6.



Figura 61g: Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968. Esmalte,
vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo
Horizonte. DETALHE N. 6.

Figura G6lh: Antonio Dias. Programacdo para um assassinato. 1965. Tecido
estofado,madeira pigmentos metalicos, vinil sobre tela ¢ aglomerado. 125 x 122cm.
Colegao Geneviéve e Jean Boghici, Rio de Janeiro.

Figura 62: Angelo Aquino. Outono-Inverno. 1967. Oleo sobre tela. 80 x 100 cm. Acervo do
Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 63: Foto de Angelo Aquino com a obra Outono-Inverno, premiada no SMBA.

Figura 64: Teresinha Soares. Guerra é Guerra — vamos sambar. 1968. Série Vietna.
Técnica Mista. 116 x 150 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 65: Teresinha Soares. Morra usando legitima sanddlia. 1968. Série Vietna. Técnica
Mista. 116 x 152,8 em. Acervo do Conservatorio de Musica da UFMG, Belo Horizonte.
Figura 66: Teresinha Soares. Morreu tantos homens e Eu s6. 1968. Série Vietna. Técnica
Mista. 117 x 152,5 em. Acervo do Conservatorio de Mitsica da UFMG, Belo Horizonte.
Figura 67: Teresinha Soares. Caixa de Fazer Amor. 1967. Madeira, tinta plstica, metal,
plastico e tecido. 60 x 55 x 37 cm. Acervo Teresinha Soares.

Figura 67a: Teresinha Soares. Caixa de Fazer Amor. 1967. Madeira, tinta plastica, metal,
plastico e tecido. Acervo Teresinha Soares. Detalhe 1.

Figura 67b: Teresinha Soares. Caixa de Fazer Amor. 1967. Madeira, tinta plstica, metal,
plastico e tecido. Acervo Teresinha Soares. Detalhe 2.

Figura 67c: Teresinha Soares. Caixa de Fazer Amor. 1967. Madeira, tinta plastica, metal,
plastico e tecido. Acervo Teresinha Soares. Detalhe 3.

Figura 67d: Teresinha Soares. Caixa de Fazer Amor. 1967. Madeira, tinta plastica, metal,
plastico e tecido.Acervo Teresinha Soares. Detalhe

Figura 67¢: Teresinha Soares. Caixa de Fazer Amor. 1967. Madeira, tinta pléstica, metal,
plastico e tecido.Acervo Teresinha Soares. Detalhe 4.

Figura 68: Eduardo de Paula. Flutuagdes. 1968. Tinta plastica sobre tela. 100 x 82 cm.
Acervo do Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 69: Dileny Campos. Paisagem e Subpaisagem. 1970. Duas Setas de madeira
colocadas sobre calgada do Palacio das Artes.

Figura 70: Frederico Morais. Arqueologia do urbano: Escavar o Futuro. Quinze Li¢des
sobre Arte e Historia da Arte: Homenagem e Equages. Proposta conceitual com foto,
letreiro ¢ paisagem urbana, manifestagao Do Corpo a Terra. Belo Horizonte, abril de 1970.
Figura 71: Jos¢ Ronaldo Lima. Caixa Olfativa. Proposta sensorial com madeira
policromada e perfumada. 20 x 5 x 5 cm. Exposigdo-happening Objeto ¢ i
Palécio das Artes. Belo Horizonte, abril de 1970.

Figura 7la: José Ronaldo Lima. Caixa Olfativa. Proposta sensorial com madeira
policromada e perfumada. 20 x 5 x 5 cm. Exposigio Neovanguardas, 2007

Figura 72: José Ronaldo Lima. Gramtica Amarela. Proposta conceitual de intervengiio
com jornal e tinta spray no Parque Municipal, manifestagio Do Corpo 4 Terra. Belo
Horizonte, abril de 1970.

Figura 72a: José Ronaldo Lima. Gramdtica Amarela. Proposta conceitual de intervengio
com jornal ¢ tinta spray no Parque Municipal, manifestagio Do Corpo 4 Terra. Belo
Horizonte, abril de 1970.

Figura 73: Homenagem a Narciso. Proposta realizada na mostra Objeto e Participagdo.
1970.




Figuras 74, 74a, 74b, 74c, 74d: Luciano Gusmao, Lotus Lobo e Dilton Aratjo. Territdrios.
Proposta Ecolégica de apropriagdo dos jardins do Muscu da Pampulha, 1969.

Figuras 74e, 74f, 74g, 74h, 74i: Luciano Gusméo, Létus Lobo e Dilton Aratjo. Territdrios.
Proposta Ecologica de apropriagdo dos jardins do Museu da Pampulha, 1969.

Figura 75, 75a, 75b, 75¢ ¢ 75d: Décio Noviello. Happening com fumaga colorida.
Manifestagiio Do Corpo 4 Terra. Belo Horizonte, abril de 1970.

Figuras 76, 76a, 76b, 76¢, 76d Visio Geral da Exposigdo Neovanguardas.
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Janeiro e Sdo Paulo

Geral de Belas
Artes,




Prostes anuncia_ sua

Washington Luis de
‘mandante do crime.

Nordeste, irrompe a
Revolugdo de 30, que
engloba  oligarqui
dissidentes, tenentes
¢ classe média

Fase do  Governo
Provisério, dentro da

arga:

organizada
rasdo por Vicente
do Régo Monieiro
E Geo-Charle,

Delpino Jinior.

1931 |+ Criasio dos |+ Fundagdo © Abstragio-criagio |+
ministérios do Nicleo Bemardelli (Paris)
Trabalho, Indistria e 1o Rio de Janciro.
Comércio ¢ « Publicagio do Pais
Educagio e Saide do Camaval, de
+ oo do uovunm Jorge Amado
+ “Salio
medidas wabalhisas Revolucionirio” de
jo 1931
1932 |+ « Fundagdo  da 0
SPAM  (Sociedade
Pro-Arte Moderna)
« Fundagio d
(Club dos  artistas
. ‘modemos)
Constitucionalista de
0 Paulo
+ Fundaglo da Aglo
Integralista Brasileira
(AIB), partido de
orientagio fascista
chefiado por
- Plinio Salgado
1933 |+ Instalagio « T Exposigio de |+ g

@
Assembléia Nacional
Constituinte

arte Modema da

Sp2

rwcmam.m« de
Caviacnt

e
problmitia socal
& sua relagio com o
trabalho artistico
1° Salio Paulista
de Bellas Artes
Exposicio de
Finrs de_Fliio
Carvalho,
s e

xposiclo e
Anibal - Matos
Saldo Nobre do
Teatro
Municipal.

IX  Exposicio
Geral de Belas
Attes de Minas




policia ¢ _reaberta
Por ordem judicil

1934 |+ Promulzagio de uma | = Realismo Socialista |+ Salio Minciro
nova Constituigio de Pintura
o Vams ¢ eleito . osicio
indirctamente para a Geral de Belas
Presidéncia Artes de Minas
Repiblica, com um Gerais
mandato de quatro
« Fae do Govemo
Constitucional,
dentro da Fra Vargas
1935 |+ Crisgio da Aliana |« Ulimo Salio do | = .
Nacional Libertadora Nicleo Bemardelli
(ANL) «  Fundagio o
0 governo determina Grupo Scibi, em
o fechamento  da Paulo,  com
ANL e
. Intentona isseis
Comunista e Sdo | » da
Paulo de
Artes,
pessoalmente  por
Quirino
Campofiorito.
« Suge o Grupo
Santa Helena
 Criggio
Instituto de Arte
da Universidade do
Distrito Federal
1936 |+ . 0 12 Exposicio
Geral de Belas
estende até 1945
desenhos.
1937 |+ Divilgagio, pelo TSaliode Maio. |+ Arte degenerada. © Deereto 130,

govemo, do “Plano
Cohen” (projeto de
insurreigdo

comunista _ forjado
por um oficial do

Golpe de Esado de
his Forgas Armadas
e da maior parte dos
setores

1 Salao da Familia
Paulista.

de 23 de agosto

de 1937 que

regulamentou
aloes de

e

Alberto




Conservadores

Instaurase  uma
ditadura ¢ os estados
voliam  a
govemados  por
interventores
nomeados

Belas Artes

Rompe a Revolugdo
Integralista no Rio

27 Salao de Maio

Quirino
Campofiorito
presidente do
Niicleo Bernardelli
11 Salfo da Familia
Artistica Paulista
Mirio de Andrade
diretor do Instituto
s da
Universidade  do
Distrito Federal

[5) intor
Genesco Murta
nlo  concorda
premiaglo ¢
de académico.

Sindicalismo passa a
ser confrolado pelo
Estado
Criagio do DIP -
Departamento— de
Imprensa e
Propaganda-,  drgio
de controle - e
censura - aos meios
de comunicagio
Inicioda 1
Guerma Mundial

37 Saldo de Maio

Belas Artes
Frederico
Bracher  foi
premiado com
a pintura
Pia

3 Saho de
Belas Artes.
Belo Horizonte
possui 200 mil
habitantes

Salio
Nacional de Belas
Artes

2° Saldo de Belas
Ares em  Porlo

Alegre.
VI Salio do
Sindicato  dos

Aistas Plisticos,

Tusceling

Pampulha.




1942 |«

Exposich de
Maria  Helena
Vicira da Silva no
Rio de Janeiro

Tnauguragio do
Museu  da
cidade de Belo

Inauguragio do

arquitetonico
modernista

1943 |«

Envio & Europa da
Forga Expedicioniria
Basileira (FEB)

Pampulha
Os Saloes de,
da

Arte
Prefeitura
voltam
funcionar

de

1944 |«

Participaso da Forga

Exército, ¢ de um
destacamento

Forga Aérea na luta
contra os alemaes na
Lidlia

24" Exposicio
Geral de Belas

Belo Horizonte
a0 expor
pintura:

Cabega
de Galo

Guignard
procedente do
Rio de Janeiro,




T convite do
Prefeito  para

Livre
enho ¢
de
Artes,
Escola
. de
Belas Artes.
1945 [+ Unido Portinani_completa « Posse do novo
Democritica o5 dltimos painéis prefeito, Jodo
Nacional  (UDN) do novo edificio do Gusman Jinior
langa a. candidatura Ministério ~~ da o VI Salio de
do igadeiro Educagdo. Belas Artes.
Eduirdo  Gomes
Presidéncia da
Repiblici
« O Panido Social
Democritico (PSD)
jana a candidatura
presidencial o
eneral Eurico
Gaspar Dutra
« O Partido Trabalhista
Buasileiro  (PTB),
apoiado pelo PC]
inicia aCampanha
Queremista
(Queremos
Getilior”)
« Vargas é deposto por
um golpe  militar.
José Linhares,
presidente 0
Supremo  Tribunal
Federal,  assume
interinamente  a
. da
Repiblica. Fim da
Era Vargas
1946 |+ Redemocraiizagao do Exposicao de Franz < IsMBA
Pais, a + Pedro Labome
promulgagio de uma Tavares. tomou
nova Constituic: Belas Artes do Rio posse  como
+ Comesa o periodo de Janeiro Prefeito de
Gaspar Dut Belo
Horizonte.
o Escola e
Arquitetura. foi
incorporada &
Universidade
Minas
Gerais
1947 |+ Cassagio do PCB e Exposigio “19 © IISMBA
ruptura de relagdes intores” © A cidade

diplomiticas com a
URSS, dentro  da
de

politica

pintores’ na
Galeria  Prestes
Maia sio

contava
quatro. grandes




alinhamento
Brasil  com
Estados Unidos

o

Prémio de_pintura
na exposicio do
erupo dos 19 para
Mirio Gruber, com
jiri formado _por
Anita Malfat,
Lasar Segall ¢ Di
Cavalcanti

Jomais, sendo o

exemplares

Oticilio
Negrio  de
Lima  tomou

« Octcilio
Negilo  de
fechar a Escola
Guignard

1948 « Clovis  Graciano | = Grupo Cobra © IISMBA

premiado no Salio

Nacional de Belas
2

Museu de Arte de

Sio Paulo.

« Exposigio Do
figurativismo a0
abstracionismo” no
MAM, sp,
organizada  por
Leon Degand

1949 « Publicagio de Arte, |+ « IVSMBA

necessidade  vital,
de Mirio Pedrosa.
Mirio Pedrosa a
secgio de Artes
Plisticas no
Correio da Manha

Plisticas, soba
iniciativa de Flivio

A Universidade
de Minas
Gerais passou a
serfederal
recebendo o
nome. de
Universidade

Federal  de
Minas Gerais.

A Escola

Guignard ¢




Motta, com
duragdo de poucos

e s

ificio
p——
4

1950

Eleigto de Gtilo

para
Prosginca @
Repiblica

Exposicdo de Max |+ Expressionismo
Bill, Museu de Abstrato
Arte de S0 Pmlo
Inicio
fncionamenta oo
Instituto de Arte
Contemporinea no
ASP.

VSMBA

1951

ndagio do Clube | = Informalismo

de Gravura de

Bagé, por Glénio
cheti,

Danibio  Villamil

Glauco Rodrigues.

1° Bienal do Museu
de Ate Modema

para professor da
FAU

Mirio Pedrosa faz

VISMBA

1952

© Action  Paiting
da (EUA)
ncwmm.gmmm © Happening (EUA)
Formagdo
Grupo Frente o
de Janeiro
Fundago do Clube
de Gravura de Sao
Paulo.

' Exposiclo
Nacional de Arte
Abstrata
Exposigio

artistas brasileiros
no Museu de Arte
Moderna do Rio de
Janeiro,

Clube de Gravura
de_Porto_Alegre

VITSMBA




Tecebe o Prémio
Pablo_Picasso do
clho

Cons
Brasileio dos
Partidirios da Paz.
1953 |+ <1l Bienal de Sao | = « VIISMBA
Paulo e
dezembro a jan
e 1953, no quadro
das comemoragdes
do VI Centenirio
da cidade)
o Il Salio Nacional
de Belas Artes (Rio
de Janciro)
1954 |+ Campanha I" Seio do el |« Tochismo (Far) |+ IXSMIBA
jomalista Carlo Coletivo + Grupo Phases (Paris)
Lacerda, filiado & SAMR.
UDN ¢ diretor da | Exposigi
‘Tribuna da Imprensa, Gravra Brasilira,
do Rio de Janciro, organizada pelo
contra a lube de Gravura
adminisiagio  de de Porto Alegre.
. Anado conm
Carlos Lacerda e
morte do oficial da
Aeroniutica que o
acompanhava
« Pressio militar para a
remincia de Vargas,
que se suicida
1955 |+ Eleigio da chapa | = 1l Exposigio do | = T xS
Juscelino Kubitschek Grupo Frente, no © Celso Mello
(PSD)-Jodo Goulart MAM, Rio  de tomouposse
(®TB) para Janeiro, em 10 de
presidente da Apresentagio fevereiro como
Repiblica e vice Mirio Pedros: prefeito  de
+ O Comgrsio aprows |« V ' ki Sulko elo
peachment_do da Sociedade de Horizonte.
presidente Calé ilho arte Modems do  Foi inwgurado
o Conjunto JK,
- m Rmval de Sio projetado_pelo
arquiteto Oscar
Niemeyer
1956 |+ Presidencia de |+ Exiingdo do Clube [« Pop Ari (1956) « XISMBA
Kuhnsd\ck awe

pr'mta um Plano de
Metas de sua autoria

Exposigio
Nacional ss Are

Concreta no MAM




o Pailo ¢
Rio com

MAM

ncias de
Pedrosa,
Pignatari,

Oliveira
Volpi,
Ferreira

1957 [+ IV Bienal de Sio | + < XISMBA

Paulo

Mirio Pedrosa cria
Artes

do Jornal

1958 |« Exposicio de Ligia | + « XIISMBA
Clark, Franz
Weismann e Lothar

Charoux na Galeria

Cria + Manifesto < XIVSMBA

Superintendéncia do | Neoconcreto ¢ 1

Desenvolvimento do | Exposiclo de Are

Nordeste (SUDENE) Neoconereta,
MAM-Rio

Janciro ¢ Salvador,

1959 |«

ahia,
“Teoria do  ndo-
objeto” de Ferreira
Gullar langado no
Jomal do Brasil,
Rio de Janciro,

V Bienal de Sao
Paulo
1

Congresso
Nacional de
Desenho Industrial,
IAB, S0 Paulo,
Congresso
Internacional
Extraordin N
Criticos _de_Arte,

1960 |+ Inavguragio  de |« « Pieme  Restany. | ) XV SMBA -
Brasilia N Realismo Jurados:
(Milao/Paris) Jacques do
« Exposiglo de Arte |+ Op Ant Prado Brandio;
Conereta (Europa/EUA) Silvio
(Retrospectiva). |« Claes Oldenburg. A Vasconeelos;
AM, Rio  de rua. JoséJoaquim
Janeiro « Andy Warhol, Dick Cameiro * de
o Inguragio  de vacy,  primeira Mendonga;
Brasilia pinturade  historia Sanson Flexor.
em quadrinhos. Premiados: 1)
Ado Malagoli:
Tikashi

Fukushima; 3)
Anatol




Wiadysaw

1961 |+ Janio Quadros, eleito | = Exposisao A ate da|e
pelas  ope Neosoncr assemblage,  cxp..
sp
(Fm\dmmeml) « Clement Greenberg
o Crescente  oposicio VI Bienal de Sio publica  Art  and
conservadora - (lider Paulo. Culture.
Carlos Lacerda) e + Claes Oldenburg. O
reniinciade  Jinio armagém.
Quadros « Fluxus (Wiesbaden).
. e Jodo
Goulart (*Jango™)

1962 |+ . T Andy Warhol pima [ XV SMBA
Marilyn Monroe ¢ as | Jurados: Jacques do
lias  de  sopa | Prado  Branda
Canmpbell;_primeis | Piee Satos; i
exp. Importane LA ula;

© Edward  Ruscha. Jﬂ’lqum\Carmnodc
Vinte e sis postos de | Met
gasolina. Premiados: 1) Ado
Malagoli; 2) Marilia
Giannetti; 3) lldeu
Moreira. Prémios de
Aquisicio:  Regina
Silveira,  Antonio
a.  Chanina,
Wilde Lacerda
« Tomou posse
com Prefeito de
Belo Horizonte
es
s
1963 |+ Referendo + Grigio do Miseu |+

Forgas Armadas).

(onlcnwunnca d1

P Tremisdon
1) Flavio Shiré; 2)
Tnimé de Paula; 3)

o No dia 3 de
janeiro, tomou

Carone




Pocsia

Vanguarda
1964 |+ miliar, |+ Publicagio  de Nova  Figuragao | XIX SMBA.
1pmado pelos setores unmm posta em (Paris) jurados:  Mario
conservadores  da deFerreira |« Bienal de Veneza — José
vida poliica ¢ da U\ﬂlar. primeira Raucclvcnbugwccb. Vieira;
sociedade civil adquirida P rado
contra Jodo Goulart, .h poliica José
que foge do Pais. Cameiro
O Congresso elege 0 3
marcchal - Humberto Tristio
Castelo Branco
presidente
«  daRepiblica
ato
1965 |+ Cassacio a Grpn Do |+ Fiunio Nocmios | X VB,
inimeros  lideres | estréia no Rio com (Paris) Juados - Maricla
poltos, sindicss ¢ | Opinio 65, coma |+ Minimal Ant (), | T
udaniis,  com | colaboragio  do Bews. Vi e | Berckwitz; r.cm
Govague o Jodo | Teatr de Arena de quaro horas, | Santos:
Goulart,  Juscelino 5’\0 Paulo, sob a Wuppertal, Pacheco Jordh-
Kubitschek, Janio Alemanha Walter ~ Zanini
Quadros ¢ Leonel Premiados: 1) Yo
Brizola Yoschitome: 2
Eduardo de. Pals
Nelo  Nuno
K'u\s,cl Adquisigao:
ban  Serpa
Diretores Lojistas.
o No dia 31 de
Nasser ¢ Carlos janeiro,
Fajardo. Oswaldo
VIl Bienal de Sio Pierucetti
Paulo tomou_ posse
+ g 65 530 como Prefeito
Belo
Horizonte.
1966 |+ Em Tevereiro, | = “Opimiao 66", Rio | »  Estruturas Primarias. | = XXI
Caselo Branco edita | de Jancio, Exp., Museu Jurados:
o Ato Insttucional n' “Proposta 66" Sio Judaico, NY. Clarival o
3 (eleiges indiretas Prado
ara o5 govemos Valladares
estaduais) : Mirio
czembro. o Ato Schenberg;
Insttucional - n* Maristella
(convocagio Tristio: Pierre
extraordiniria  do ntos.
Congress para Premiados: 1)
provar um  novo Tomie Ohtake;
projeto 2 ldeu
consitucional) Moreira; ~ 3)
Roberto
Newman
« Exposigio
Vanguarda
Brasileira
1967 |+ Janciro: o Congresso |+ Happening__ de |+ Eanth Art (EUA) | XXIT SMBA.
Nacional _promulga | Nelson Leimer. no Jurados: __ Walter




ova Constita
acordo com o projeto
consitucional
encaminhado pelo
govemo.  Carlos
Niarghella_forma.
Alianga  Libertadora
Nacional,

organizagi
clandestina  voltada
para a luta armada
contra 0 govemo
Margo: 0 Congresso
aprova a Lei de
Seguranga Nacional
0 segundo presidente

militar,  marechal

Costa ¢ Silva, assume

o goven:

Setembro:  Carlos
cer celino.

Kubitschek lideram a
formagio de  uma
e Anpla®

adesio de J
Qnuhn exilado no

Tochamento_ da
Galeria Rex.

v de
Brasilia

Zanini; Jacques do

Jayme  Mauricio:
Frederico  Morais;
an fota.

Premiados:  Grande
Prémio -

Tomoshige Kusuno.
Pesquisa: Maria do
c Fort

Seeco. 1) Eduardo
Aragio; 2) Angelo
uino

o Toma posse
com Prefeito de
Luiz Gonzaga
Souza Lima.

1968 |+ “Um més de arte Hiper  Realismo | = XXIII SMBA.
piblica, no Aterro (EUA). Jurados:
do Flamengo. Donato Ferari:
Jayme
. Mauricio;
Morgan Mota;
Walmir Ayala
Premiados:
Grande Prémio
* Dezembo: o overso Bonomi
to Pesquisa
Insnmcmml s, que Yutaka Toyota
e 1) Eduardo de
preidrte Paula; - 2)
Repiblica  poderes Teresinha
excepeionais  por Soares
o
1969 |+ Agosto: o presidente |« Proibigdo da |+ Video-Ar (Colonia) | 1 Salio
Costa ¢ Silva ostra dos artistas |+ Arte Povera (Turim) Nacional ~de
um enfarte, O vice- selecionados paraa | o Arte  conceitual e
presidente  Pedro representagio (Berna) o
Aleixo  (civi) ¢ brasileira, &

interinamente,  por
uma junta formada

pelos trés_ministros

snm * Bissol,
Modensa o Rio e

Sampaio:




‘militares,
Outubro: a_cipula

a luta armada contra
o governo, ¢ criada
em S0 Palo a

Bandeirante

Janciro
X Bienal de Sio
Paulo.

Roberto

Pontual
Premiados:

Grande Prémio
~ José Ronaldo

Lima;
Raimundo
olares;
Equipe: Lotus
Labo,  Diton

Lourciro
Pompéa: Jarbas

Humberto
Espindola

1970

Maio: a OBAN di
origem a0 DOI-
CODI (Departamento
de Operagdes
Informag n
de  Operacoes de
Defesa  Intera) —
aparelho  repressivo
pelo

‘miltares, com apoi
das policias estaduai

Body Art (EUA)

Exposigio
Objeto. e
Participagio ¢
Do Corpo a
Terra.




Figura |
Anibal Matos em Belo Horizonte por volta de 1917

Figura 2

Anibal Matos. Paisagem com carro de bois.
Oleo sobre tela, 153 x 212 em.

Centro de Referéncia do Professor -

Praca da Liberdade. Belo Horizonte. MG

Figura 3
Anibal Matos. Jardineiro (Descanso do Colono).1915.
Oleo sobre tela.

Colegiio Particular.




Figura 4
Almeida Janior. Caipira Picando Fumo. 1893,
Oleo sobre tela, 70 x 50 em.

Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Figura 5
Almeida Junior. Apertando o Lombilho. 1895.
Oleo sobre tela, 64 x 88 cm.

Acervo Pinacoteca do Estado de Sio Paulo.

| Figura 6
b Daniel Thomas Egerton. Vista do Vale do México de 1837.
Oleo sobre tela.

Ministério de Obras e Edificagdes Pablicas, Cidade do México.

Figura 7

José Maria Velasco. O vale do México de 1875.
Oleo sobre tela. 35 x 48,8 cm.

Nérodini Muzeum, Praga.




Figura 8
Anibal Matos. Chafariz. Ouro Preto. 1924.

Oleo sobre tela. 1,97 x 1,35 em.

Acervo Escola Estadual Pedro 11. Belo Horizonte.

Figura 10
Detalhe do quadro de Anibal Matos.
Paisagem com carro de bos.

Figura 9
Detalhe do quadro de Anibal Matos.
Chafariz.




Figura 11

Figural2
Alberto Delpino. Saudosa Marilia.
Oleo sobre
Inicio do século XX.
Acervo do Museu Mineiro. Belo Horizonte.

L52x

Figura 13
Frederico Bracher Jr. Ao Piano.1938.
Oleo sobre tela. 120 x 100 cm.
Museu Mineiro. Belo Horizonte.




Figura 14
Zina Aita. Retrato. 1920. Oleo sobre tela. 50 x 61 cm. Colegdo Particular.

Figura 15 )
Zina Aita. A sombra. Década de 1920. Oleo sobre tela. 22 x 29 em. Colegdo Particular.



Figura 16

Henri Matisse. La leon de musique. 1917.
Oleo sobre tela. 244,7 x 200,7 cm.

Barnes Foundation, Merion, PA.

Figura 17

Galileo Chini. La quiete. 1901
Oleo sobre tela.

Colegio privada.



Figura 18
Oscar Ghiglia. Ritratto del pittore Barbieri. 1912.
Oleo sobre tela. 68,5 x 60 cm.

Figura 19
Georges Seurat. Paysan i la houe. 1882.
Oleo sobre tela. 46,5 x 26,2 cm.
Solomon R. Guggenheim Museum, Gifi,
Solomon R. Guggenheim.

Figura 20
Liwelyn Lloyd. Castiglioncello. 1917.
Oleo sobre cartao. 31,5 x 46,5 em.




Figura 21
Fernando Pierucetti. Miséria. 1936.
Carvao/Papel. 58 x 70 cm.

Museu Mineiro. Belo Horizonte.

Figura 22

Femando Pierucetti. Jornaleiros. 1936.
Carvao/Papel. 75.5 x 60 cm.

Museu Mineiro. Belo Horizonte.




Figura 23
Candido Portinari. Cabega de Galo (O olho), 1941
Oleo sobre tela. 55 x 46 cm.

Colegdo Particular. Renato Whitaker.

Figura 24

Candido Portinari. Preto (cabega de negro). 1934.
Oleo sobre tela. 70 x 50 cm.

Colegdo Particular, RJ




Figura 25
Oscar Niemeyer. Igreja da Pampulha. 1943.
Belo Horizonte

Figura 252
Igreja da Pampulha. Vista frontal

Figura 26
Candido Portinari. Sdo Francisco se despojando das vest
Igreja de Sdo Francisco de Assis, Pampulha, 1944,

5. Témpera s/ parede, 750 x 1060 cm.




Figura 27
Alberto da Veiga Guignard. Paisagem de Ouro Preto. 1950,

Figura 28
Fotografia de Ouro Preto
Museu Guignard. 1950.

Ptk

Figura 28a
Fotografia de Ouro Preto.
Esquematizagio

Museu Guignard. 1950.




Figura 29

Milton Dacosta. Ouro Preto. 1936.
Oleo sobre tela. 21 x 27 cm.
Colegdo Particular.

Figura 30
Detallhe da obra Paisagem de Ouro Preto. 1950.
Coleglo Zoe Chagas Freitas. Rio de Janiro.

Figura 31
Detallhe da obra Paisagem de Ouro Preto. 1950,
Colego Zoe Chagas Freitas. Rio de Janiro.



pere pos e asasy coses P

Figura 32
Detalhe da Fotografia de Ouro Preto. 1950.
Muscu Guignard. Ouro Preto. Minas Gerais.

Figura 33
Detalhe da Fotografia de Ouro Preto. 1950.

Museu Guignard. Ouro Preto. Minas Gerais.

igura 34
Detallhe da obra Paisagem de Ouro Preto. 1950.
Colegdo Zoe Chagas Freitas. Rio de Janeiro.



Figura 35

Alberto da Veiga Guignard. Paisagem Imagindria. 1950,
Oleo sobre madeira. 110 x 180 cm.

Colegio Angela Gutierrez.

Figura 36
Alberto da Veiga Guignard. Paisagen Imaginante. 1961. 61 x 46 em.
Oleo sobre tela. Museu de Arte da Pampulha.




Figura 37

Ado Malagoli. Abstracao com ponto vermelho. 1960.
Oleo sobre tela. 65 x 84 cm.

Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.

Figura 38
Ivan Serpa. Formas. 1951

Oleo sobre tela. 97 x 130,2 cm.

Museu de Arte Contempordnea da
Universidade de Sao Paulo

Figura 39

Willi Baumeister. Gesto Csmico. 1950
Oleo sobre prancha de fibra. 81,0 x 100,4 cm.
Museu de Arte Contempordnea da
Universidade de Sdo Paulo.




Figura 41

Diva Rolla. Reflexo IV. 1961

Oleo sobre tela. 96 x 73 cm.

Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.

Figura 40
Yolanda Mohalyi. Composicao I. 1959.
Guache ¢ nanquim sem cartao. 76,7 x 110,2 cm,
Museu de Arte Contemporinea da
Universidade de So Paulo.




Figura 42

Chanina Luwisz Szejnbejn. Trés mulheres. 1962
Oleo sobre tela. 59,5 x 72,5 cm.

Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.

Figura 43

Di Cavalcanti. Samba. 1925.

Oleo sobre tela. 177 x 154 cm.
Coleglo de Geneviéve ¢ Jean Boghici

Figura 44
Paul Gauguin. Dewx femmes tahitiennes. 1899. Oleo sobre tela.
‘The Metropolitan Museum of Art, New York, USA.




Figura 45
‘Antonio Maia. Génesis XIV. 1962. 61 x 50 cm. Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.

Figura 46

Alberto Burri. Saco B. 1953

Tela de saco ¢ leo. 100 x 86 cm.
Coleglo do artsta.




Figura 47
Regina Scalzill Silveira. Pitio. 1962

Oleo sobre tela. 80 x 126 em.

Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.

Figura 48
Moisés tirando dgua da pedra. 245-56 d.C.
Mural, sinagoga de Dura-Europos, Siria.

Figura 49

Wilde Lacerda. Ouro Preto. 1962.

Oleo sobre madeira. 40 x 50 cm.

Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte.




Flavio-Shird. Triptico. 1962.
Oleo sobre tela, 46.2 x 116,1 cm.
Museu de Arte Contemporinea. Sio Paulo,

Figura 51

Jarbas Juarez. Composigdo em Preto. 1964,

Oleo, tinta automotiva ¢ colagem sobre tela, 130 x 98 cm.
Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.




Figura 52

Jodo Os6rio Bueno de Brezezinski. 4 hora da noite minguante. 1964,
Oleo sobre saco de aniagem. 113 x 144 cm.

Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 53
Yo Yoshitome. Dramaturgia. 1965.
Oleo sobre tela. 143 x 120 cm.

Acervo do Museu de Arte da Pampulha,
Belo Horizonte.

Figura 54
Yo Yoshitome. Dramaturgia 1. 1966,

Oleo sobre tela. 121 x 148 cm.

Museu de Arte Contempordnea de Campinas.




Figura 55
Ivan Serpa. Sem Titulo. 1964

Oleo sobre tela. 178 x 205 cm.

Acervo do Museu de Arte da Pampulha,
Belo Horizonte.

Figura 56

Ivan Serpa. Cabega. 1964.

Témpera e 6leo sobre tela. 200 x 180 cm.
Colegdio Lygia Serpa

Figura 57
Ivan Serpa. Cabega. 1964.

Oleo sobre tela.

100 x 115 cm.

Colegio Museu de Arte Contempordnea da
Universidade de Sao Paulo,




Figura 58

Maria do Carmo Secco. Roberto Carlos. Roberto Carlos 3. 1966.
(série composta por 4 trabalhos)

Esmalte sintético sobre tela. 126,7 x 89,5 cm.

Colegio Gilberto Chateaubriand.

Figura 59
Eduardo de Paula. Cartaz. 1965.
0 x 120 em..

Acervo do Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 60
Eduardo de Paula. Cartaz. 1966.

Tinta plastica sobre eucatex. 131 x 131 cm.
Acervo do Museu de Arte da Pampulha,
Belo Horizonte.




Figura 61
Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968,
Esmalte,
Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 6la
Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968.
Esmalte, vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 ¢m.

Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

DETALHEN. |

Figura 61b
Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968,
Esmalte, vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm.

Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

DETALHE N. 2.

Figura 61c
Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968.
Esmalte, vinil ¢ colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm.

Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

DETALHE N. 3.




Figura 61d

Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968,
Esmalte, vinil ¢ colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm.

Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

DETALHE N. 4.

7 Figura6le
Maria do Carmo Secco. Retratos de um dlbum de Casamento. 1968
Esmalte, vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm.
Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.
DETALHEN. 5.

E

Figura 611
Maria do Carmo Secco. Retratos de um album de Casamento. 1968,
Esmalte, vinil ¢ colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm.
Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.
ETALHE N. 6.

Figura 61g
Antonio Dias. Programagdo para um assassinato. 1965

Tecido estofado,madeira pigmentos metalicos, vinil sobre tela ¢ aglomerado.
125X 122em.
Colego Geneviéve e Jean Boghici, Rio de Janeiro.




Figura 62
Angelo Aquino. OQutono-Inverno. 1967.

Oleo sobre tela. 80 x 100 cm.

Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

Figura 63
Foto de Angelo Aquino com a obra
Outono-Invemo, premiada no SMAP.

Figura 64
Teresinha Soares. Guerra é Guerra — vamos sambar: 1968. Série Vietna.
lica Mista. 116 x 150 em.

Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.




Figura 65

Teresinha Soares. Morra usando legitima sanddlia. 1968. Série Vietnd.
Técnica Mista. 116 x 152,8 cm.

Acervo do Conservatério de Misica da UFMG, Belo Horizonte.

Figura 66
es. Morreu tantos homens e Eu 56. 1968. Série Vietnd,
Técnica Mista. 117 x 152,5 cm.




Figura 67
Teresinha Soares. Caixa de Fazer Amor. 1967.

Madeira, tinta pléstica, metal, pléstico e tecido.
60X 55 x 37 om.

Acervo Teresinha Soares.

Figura 67a
Teresinha Soares. Caixa de Fazer Amor. 1967.
Madeira, tinta plistica, metal, pléstico e tecido.
Acervo Teresinha Soares. Detalhe |

Figura 67b

Teresinha Soares. Caiva de Fazer Amor. 1967.
Madeira, tinta pléstica, metal, plistico e tecido.
Acervo Teresinha Soares. Detalhe 2.




Figura 67c
ha Soares. Caixa de Fazer Amor: 1967.
a plistica, metal, plstico e tecido.
Acervo Teresinha Soares. Detalhe 3.

Tere
Madeira, t

Figura 67d
Teresinha Soares. Caixa de Fazer Amor. 1967.
Madeira, tinta pléstica, metal, pléstico ¢ tecido.
Acervo Teresinha Soares. Detalhe 4.

Figura 67¢

Teresinha Soares. Caiva de Fazer Amor: 1967.
Madeira, tinta plistica, metal, plistico e tecido.
Acervo Teresinha Soares. Detalhe 4.




Figura 68
Eduardo de Paula. Flutuages. 1968
Tinta plstica sobre tela. 100 x 82 cm.
Acervo do Museu de Arte da Pampulha,
Belo Horizonte.

Figura 69
Dileny Campos. Paisagem e Subpaisagem. 1970.
Duas Setas de madeira colocadas sobre calgada do
Palicio das Artes.

Figura 70
Frederico Morais. Arqueologia do urbano: Escavar o Futuro.

Quinze Lioes sobre Arte ¢ Historia da Arte: Homenagem ¢ Equages
Proposta conceitual com foto, letreiro ¢ paisagem urbana,
manifestagio Do Corpo a Terra.

Belo Horizonte, abril de 1970,




Figura 71
José Ronaldo Lima. Caiva Olfativa.

Proposta sensorial com madeira policromada e perfumada.
20 x5 x 5 cm. Exposigao-happening Objeto ¢ Participagdo,
Palicio das Artes.

Belo Horizonte, abril de 1970.

Figura 71a

José Ronaldo Lima. Caixa Olfativa.

Proposta sensorial com madeira policromada
perfumada.

20x5x5cm.

Exposigio Neovanguarda, 2007.




Figura 72

José Ronaldo Lima. Gramdtica Amarela.

Proposta conceitual de intervengdo com jornal e tinta spray no Parque Municipal,
‘manifestagio Do Corpo a Terra.

Belo Horizonte, abril de 1970.

Figura 72a
José Ronaldo Lima. Gramdtica Amarela.

Proposta conceitual de intervengdo com joral e finta spray
10 Parque Municipal, manifestagao Do Corpo a Terra.

Belo Horizonte, abril de 1970.

Figura 73

Homenagem a Narciso.

Proposta realizada na mostra Objeto ¢ Participagio.
1970.




Figura 74a

Figura 74b - R

Figura 74

Figura 74c

Figura 74d

Figuras 74, 74a, 74b, 74c, 74d
Luciano Gusmio, Lotus Lobo e Dilton Aratjo. Territérios,
Proposta Ecoldgica de apropriagdo dos jardins do Museu da Pampulha, 1969,




Figura 74c Figura 74g

Figura 741 Figura 74h

Figura 74i

Figuras 74e, 74f, 74g, 74h, 74i
Luciano Gusmio, Létus Lobo ¢ Dilton Aratjo. Territérios.
Proposta Ecolégica de apropriagdo dos jardins do Museu da Pampulha, 1969,



Figura 75

Figura 75a

Figura 75¢

Figura 75, 75a, 75b, 75¢ ¢ 75d
Décio Noviello. Happening com fumaga colorida. Manifestagio Do Corpo & Terra
Belo Horizonte, abril de 1970.



Figura 76

Figura 76a

Figura 76b

Figura 76d

Figuras 76, 76a, 76b, 76c, 76d Visio Geral da Exposigdo Neovanguardas.
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