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RESUMO

Esta pesquisatrata das artes visuais no campo artistico especializado em Belém,
especialmente no periodo compreendido entre 1957 e 1985. Esse periodo marca, na
cidade, o contato e a absor¢cdo de valores e praticas das correntes artisticas
internacionalistas, como o absacionismo modernista, as vanguardas pdgsodernas e a
chamada arte contemporanea. O modo como o campo local estabeleceu relacbes de
abertura efechamentoa essas correntes € estudado a partir das teorias da colonialidade.
Habitualmente, as décadas de 1966 1970 sdo vistas como 0 momento em que a arte
contemporanea sestabeleceunundialmente, por isso essa tese pode ser entendida como
uma narrativa de O6hi st -Bmi Belén] aconsadlidagio cessen t e my
paradigma artisticofoi vivenciada a parir de transicdes movedica$ lentas, descontinuas

e vacilantesd em que houve uma evidente disputa entre valores globais e praticas locais.
As tens»es entre O6agd prddazidd na ecidade hesse pdriddo, na
condicionaram o surgimento de projtos artisticosimportantes e ainda pouco conhecidos

e debatidos. Para muitos desses projetos, as ideias e imagens de Amazbnia eram
componentes fundamentai$ tema que pode acrescentar novas informacdes e abordagens

ao debate sobre Oaécadas. brasil eirad naquel as

Palavras-chave

Histéria da arte contemporaneaArte brasileira. Campo artistico em BelémAmazénia.






ABSTRACT

This research addresses the visual arts in the artistic field specialized in Beléspecially

in the period between 1957 and 1985. This period marks in the city the contact and the
absorption of values and practices of the internationalist artistic currents, such as the
modernist abstractionism, the postmodern vanguards and the contempoyr art. The way

in which the local field has established relations of openness and resistance to these
currents is studied from the theories of coloniality. Usually, the 1960s and 1970s are seen
as the moment when contemporary art established itself wowitle, so this thesis can be
understood as a narrative of 'history of contemporary art'. In Belém, the consolidation of
this artistic paradigm was experienced through shaky transitiodsslow, discontinuous
and hesitantd in which there was a clear disputebetween global values and local
practices. The tensions between 'global' and 'local’, in the art produced in the city in that
period, conditioned the emergence of important artistic projects, which still litle known
and debated. For many of these projectshe ideas and images of the Amazaoa were
fundamental componentsd a topic that can add new information and approaches to the

debate about '‘Brazilian art' in those decades.

Keywords:

History of contemporary art. Brazilian art. Artistic field in Belém. Amazonia.
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Sonia Castro.

Prancha D, p. 274
Figura 108 Registro em preto e branco dAspecto 68nostrando obras de autoria ndo identificada.

Figura 109: Registro em preto e branco déspecto 68nostrando a esquerda obra de autoria ndo
identificada.

Figura 110: Registro em preto e branco dAspecto 68nostrando a direita e & esquerda obras da série
Bandido da luz vermelh@laudio Tozzi. Ao centro, em segundo plano, obra de autoria ndo
identificada.

Figura 111: Veja o nuClaudio Tozzi, latex sobre compensadagecido, lampada, tinta sobre metal e
cilindro de metal, 1968.

Figura 112: Detalhe de Veja o nuClaudio Tozzi, latex sobre compensado, tecido, lampada, tinta
sobre metal e cilindro de metal, 1968.

Prancha E, p. 280
Figura 113: Nossa vida, nossos Béanco de Melo, maquete na escala 1:10, 1972.

Figura 114: Detalhe da | Bienal Amazénica de Artes Visuais, Belém, 1972, coRorma em movimento
| (ao centro), de Ruy Meira, e possivelmenteiquidacdda esquerda), de Osmar Pinheiro.

Figura 115: Registro em peto e branco de obra de Bohdan Bujnowski, monotipia, 1972.

Figura 116: Registro em preto e branco de obra de Bohdan Bujnowski, monotipia, 1972.



Prancha &, p. 283
Figura 117: Registro em preto e branco de obra de Raquel Levi, tapecaria, 1972.
Figura 118: Registro em preto e branco de obra de Raquel Levi, tapecaria, 1972.

Figura 119: Registro em preto e branco dQuestédo de temmson Arruda, 1972.

Prancha 3G, p. 294
Figura 120: Sem titulo, Ruy Meira, 6leo e spray sobre tela, 1974.
Figura 121: Arvore abstrat&®uy Meira, objeto em ferro, 90cm de altura, 1972.
Figura 122: Arvore abstrat&®uy Meira, objeto em ferro, 90cm de altura, 1972.
Figura 123: Sem titulo, Ruy Meira, madeira e fibra de vidro, 120cm x 120cm, 1974.

Figura 124: Augusto Meira Filho e Ruy Meira ao lado deObjeto n.°,1Ruy Meira, resina de |a de
vidro e madeira, 60cm x 60cm, 1974.

Figura 125: Objeto n.°,2Ruy Meira, resina de |a de vidro e madeira, 150cm x 100cm, 1974.
Figura 126: Atitude de mulhedo&o Pinto, entalle em madeira, 91,5cm x 20cm x 16cm, 1970.
Figura 127: Composicao lIRuy Meira, dleo sobre tela, 135cm x 95cm, 1979.

Figura 128: Sem titulo, Ruy Meira, objeto em madeira, 1973.

Prancha 3, p. 302
Figura 129: Registro em preto e branco destudo | Nestor Bastos e Osmar Pinheiro, 1972.

Figura 130: Registro em preto e branco dE assim sucessivamenfgestor Bastos e Osmar Pinheiro,
1972.

Prancha 3, p. 306
Figura 131 NordesteAlves Dias, técnicamista, 1970.

Figura 132 Registro em preto e branco deSelvicoplastia Projeto Ambiental Etsedroeqlipe
Etsedron, arte continua, 1974.

Figura 133 Registro em preto e branco deSelvicoplastia Projeto Ambiental Etsedroeqlipe
Etsedron, arte contina, 1974.

Figura 134: Possivel frame dé&/ero-Pes® O peso de ygrupo Bacurop, audiovisual, 1984.

Prancha 3], p. 312
Figura 135: Titulo ndo informado, Claudio de La Rocque Leal, 1970.
Figura 136: Titulo ndo informado, Claudio de La Rocque Leal 1972.
Figura 137: Escadaria da igrejauiz Braga, fotografia, 1976.
Figura 138 Arte modern&aGratuliano Bibas, fotografia, 38cm x 26¢cm, 1964.

Figura 139: Usina de asfaltG@ratuliano Bibas, fotomontagem, 39cm x 29cm, 1973.



Prancha X, p. 322
Figura 140: Registro em preto e branco d€oisomenPaulo Chaves Fernandes, técnica mista, 1970.
Figura 141 Registro em preto e branco d€oisomepPaulo Chaves Fernandes, técnica mista, 1970.

Figura 142: Registro em preto e branco d&empo de resisténgidl le Il , Emmanuel Nassar,esmalte
sintético sobre madeira compensada, cerca de 180cm x 100cm, 1970.

Figura 143 Registro em preto e branco de obra ndo identificada [Antonio C@&a?] 1970.

Figura 144: As armas do crim@enedicto Mello, técnica mista, 80cm x 80cm, 1971.

Prancha 3., p. 332
Figura 145: Registro em preto e branco dAutorretratpArnaldo Vieira, escultura, 1963.
Figura 146: CranegsArnaldo Vieira, xilogravura, tiragem 1/15, 23cm x22cm, 1968?.
Figura 147: Obra de Bichara Gaby em convite de exposic¢éo individual do artista, 1974.

Figura 148 Obra de Bichara Gaby em convite de exposic¢éo individual do artista, 1975.

Prancha M, p. 336

Figura 149: Registro em preto e branco de Nestor Bastos ao lado da obwa verdadeiramente morto,
muito mais morto do que calcilleg0], 1971.

Figura 150: Estudo 1,Nestor Bastos, xilogravura, 49cm x 38cm, 1972.

Figura 151: Registro em preto e branco dPaisageimNestor Bastos,colagem e pintura sobre vidro,
80cm x 50 cm, 1976.

Figura 152 Sem titulo, Nestor Bastos, xilogravura, tiragem 15/30, 47cm x 43cm, 1972
Figura 153 Sem titulo, Nestor Bastos, agua forte, tiragem P/A, 10cm x 15cm, 1975

Figura 154: Registro em preto e branco de Nestor Bastos ao lado de obras do artista, 1977.

Prancha 3, p. 342
Figura 155: Registro em preto e branco de Dina Oliveira e obra da artista, 1977.
Figura 156: Sem titulo, Dina Oliveira, 1982.
Figura 157: Sem titulo, Dina Oliveira, cerca de 1981.
Figura 158 Lanca Dina Oliveira, giz pastel e nanquim sobre papel, 50,5cm x 72,5cm, 1982.
Figura 159: SeiosDina Oliveira, 6leo sobre tela, 70cm x 50cm, 1982.

Figura 160: Dina Oliveira, 6leo sobre tela, 1981.



Prancha 30, p. 344
Figura 161: Registro em preto e branco dEendaDina Oliveira, desenho, 1981.
Figura 162: Sem titulo, Dina Oliveira, desenho, 33cm x 24,5cm, 1981.
Figura 163: Sem titulo, Dina Oliveira, técnica mista sobre papel, 68cm x 48cm, 1981.
Figura 164: PrisioneiraDina Oliveira, técnica mista, 33cm x 25cm, 1982.
Figura 165: Almas Dina Oliveira, técnica mista, 33cm x 25cm, 1982.
Figura 166: Registro em preto e branco de obra de Dina Oliveira, 1983.
Figura 167: Sem titulo, Dina Oliveira, 6leo sobre tela, 93cm x 73cm, 1983.

Figura 168: Humana Dina Oliveira, giz pastel e nanquim sobre papel, 73cm x 100cm, 1983.

Prancha 3, p. 346
Figura 169: Sem titulo, Dina Oliveira, desenho, 33cm x 51cm, 1981.
Figura 170: Sem titulo, Dina Oliveira, desenho, 60cm x 40cm, 1981.
Figura 171 Sem titulo, Dina Oliveira, desenho, 22,5cm x 33cm, 1982.
Figura 172 Sem titulo, Dina Oliveira, desenho, 22,5cm x 33cm, 1982.

Prancha 4A, p. 364
Figura 173: Esquecimento e meméri@dmar Pinheiro, 6leo sobre mogno, 120cm x 45,5cm, 1979.
Figura 174: Esquecimento e memoérj@diémar Pinheiro, 6leo sobre mogno, 118cm x 99,5cm, 1979.

Figura 175: PapagéliaClaudio Tozzi, acrilica sobre aglomerado, 99,5cm x 99,5cm, cerca de 1980
1982.

Figura 176: Cartilhada Clécio Penedo, 6leo sobre eucatex, 90cm x 120cm, 1979.

Prancha 4B p. 372

Figura 177: Capa deAmazoniaMaria Martins, catdlogo de exposi¢éo realizada em 1943, Valentine
Gallery, Nova lorque.

Figura 178: Série amazodnica n.\tlan Serpa, 6leo sobre tela, 116,5cm x 97,5cm, 1968.
Figura 179: AmazonasPaulo Bruscky, gravura em metal sobre papel, 40cm x 30cm, 1973.

Figura 180: Detalhes deBrasil nativo, Brasil alienigeena Bella Geiger, impresséo offset sobre
papel, 10cm x15cm cada, 1977.

Figura 181: BoitbandeiraHumberto Espindola, 6leo sobre tela, 152cm x 172cm, 1968.

Figura 182: Coroa de chifigdumberto Espindola, éleo sobre tela com montagem, 152cm x 172cm,
1971.

Prancha 4C, p. 378

Figura 183: Cartaz Vida nova nAmazénia SEMTA, Jean-Pierre Chabloz (concepg¢édo), litogravura,
99cm x 66cm, 1943.

Figura 184: Anancio da SUDAM, 1970.
Figura 185: Anuncio da Citreq, 1972.
Figura 186: Anlincio da SUDAM e do BASA, 1972.



Prancha 4D, p. 382

Figura 187: Extrativismp Benedicto Mello, 6leo sobre tela, 111cm x 690cm, data desconhecida
[década de 19707].

Figura 188 Tartaruga Jodo Pinto, grafite sobre papel, 84cm x 52cm, 1976.

Figura 189: Sao Joao do VVeiPespAugusto Morbach, guache sobre papel, 65cm x 45cm, 1975.
Figura 190: Oleirq Luiz Braga, fotografia, 1979.

Figura 191: Retrato Fernando Aradjo, desenho, 1981.

Prancha 4E p. 386
Figura 192: A conquista da Amazonigenedicto Mello, éleo sobre tela, 1968.
Figura 193: Detalhes de mural de Benedicto Mello, hall A ETRAN/PA, 1977.

Figura 194: Natureza assassinaBéonorte Drummond, 6leo sobre tela, 60cm x 50cm, 1979.

Prancha 4F, p. 392

Figura 195: Meditagdo labirintica (Mistério de Beayvedair Sarubbi, nanquim e aquarela sobre
papel, 63cm x 63cm, 1970.

Figura 196:EntrelinhasValdir Sarubbi, técnica mista sobre papel, 36cm x 36cm, 1970.
Figura 197: Meditacdo labirintic&aldir Sarubbi, desenho, 1972.

Figura 198: Meditacao labirintica (Mandal&jaldir Sarubbi, nanquim e aquarela sobre papel, 50cm x
50cm[cerca de 19761974].

Prancha 4G, p. 394
Figura 199: Exercicio (a)/aldir Sarubbi, nanquim e hidrogréafica, 80cm x 62cm, 1974.

Figura 200 Frente e verso de convite de exposi¢cdo individual de Valdir Sarubbi, realizada em
dezembro de 1973, SadBaulo: Galeria Guimar, 1973.

Figura 201: Sem titulo, Valdir Sarubbi, técnica mista sobre papel, 70cm x 50cm, 1973.
Figura 202: Registro em preto e branco de obra de Valdir Sarubbi, cerca de 1973.

Figura 203: Registro de painel componente de obrambiental de Valdir Sarubbi, XII Bienal de S&o
Paulo, 1973.

Prancha 4H, p. 400
Figura 204: Capa de livro, ilustracdo de Valdir Sarubbi, 1971.
Figura 205: O fazedor de chuiax Martins, poema, 1980.

Prancha 4l, p. 407

Figura 206: Registro em preto eébranco de Solange Morelli ao lado de urna marajoara encontrada
na fazenda Campo Limpo (Marajé), Museu Paraense Emilio Goeldi, 1970.

Figura 207: Cartaz do Il Saldo de Artes Plasticas da Universidade do Para, 1965.

Figura 208: Capa e contracapa de livro conseramicas de Santarém e Marajo, 1968.



Prancha 4J p. 412

Figura 209: Ceramica do Marajoé: pente, mosaico, ,tamptarela sobre papel, prancha da& Planta
Brasleira [copiada do natural] e aplicada a ornamentégimoro Braga, manual para artelecorativa,
1905.

Figura 210: Vaso de louca (llha de Maraj6): indumentaria amazénica: 1. madeira entalhada (frizo), 2.
azulejos, 3. mosaicos, 4. marchetagisarela sobre papel, prancha d& Planta Bradleira [copiada do
natural] e aplicada a ornamenta¢&ieodoro Braga, manual para arte decorativa, 1905.

Figura 211: Grade de ferro forjado, motivo: assahyseiro de touceira e desenhos de ceraitanoalrajoara
Pastana, aquarela sobre papel, 43cm x 27cm, 1928.

Figura 212: Terrina marajoara, motivo: j#pada matta e desenhos da ceramica mayrdybeamael
Pastana, aquarela sobre papel, 42,5cm x 32cm, 1928.

Prancha 4K, p. 416
Figura 213: Uma jovemVicente do Rego Monteiro, aquarela e nanquim sobre papel, 1921.
Figura 214: Motivo indigenaVicente doRego Monteiro, 6leo sobre madeira, 38cm x 28cm, 1922,
Figura 215: llustracéo, Vicente do Rego Monteiro, 1923.
Figura 216: llustracéo, Vicente do Rego Monteiro, 1925.

Figura 217: A crucifixdpVicente do Rego Monteiro, 6leo sobre tela, 89,5cm x 79,5cm, 1922

Prancha 4L, p. 426
Figura 218: Registro em preto e branco dBumba da madrugaddego, 1965.
Figura 219: Registro em preto e branco dBatuqueRego, 1966.
Figura 220: Umbanda das Sete LinhBego, 1967.

Figura 221: Registro em preto e branco de Rego ao lado te« e  d @ &squerda), 1972, eugar do
Juremala direita), 1968.

Figura 222: Detalhe deM« e  d, ®R&gg, 19 2.

Prancha 4M, p. 430
Figura 223: Capa e contracapa de livro, ilustracdes de Rego, 1983.

Figura 224: Registro em preto e branco da exposi¢caRetrospectiva folclori€ego, Galeria Ismael
Nery, Paratur, Belém, 1976.

Figura 225: Matinta pereraRego, 1977.

Prancha 4N, p. 432
Figura 226: Conflito caband&ego, 6leo sobre tela, 100cm 200cm, 1979.
Figura 227: Palmito do lucro x acai da foRego, 1979.
Figura 228: Registro em preto e branco d&enocidioRego, 1979.
Figura 229: Aguas amazoniga®ego, acrilica sobre tela, 103cm x 202cm, 187

Prancha 40, p. 439
Figura 230: Autaretrato Rego, 1958.



Prancha 4B, p. 442
Figura 231: Mural de Navarro, em taberna na periferia de Belém, datado 10 de maio de 1967.
Figura 232: Mural de Navarro, em taberna na periferia de Belém, datacao ilegivel [19697].
Figura 233: Mural de Chagas deMelo, Bar Copacabana, Belém, datagéo ilegivel.
Figura 234: Mural de autoria desconhecida, em taberna na periferia de Belém.

Figura 235: Registro em preto e branco de obra de autoria desconhecida, fotografia de Luiz Braga,
cerca de 19821985.

Figura 236: Registro em preto e branco de obra de autoria desconhecida, Belém.

Prancha 4Q, p. 446
Figura 237: Amassadora de agandrelino Cotta, 6leo sobre tela, 39cm x 51cm, 1954.
Figura 238: Casa de farinh&ndrelino Cotta, 6leo sobre tela, 48cm x 60cm, 1954.

Figura 239: TacacazeirdAndrelino Cotta, 6leo sobre tela, 42cm x 59cm, 1954.

Prancha 4R p. 449

Figura 240: Rego: pintor das lendimspresso de exposi¢éo realizada de 10 a 30 de junho de 1987, S&o
Bernardo do Campo (SP): Centro Cultural do Bairrd\ssuncéo, 1987.

Figura 241: A carreira, 0 caminho e o karRego, 1985.

Prancha 4§ p. 454
Figura 242: Registro em preto e branco de Araré e obra, 1971.
Figura 243: Muiraquitd Araré, ilustracdo, 1971.
Figura 244: Tanga marajoaradiraré, ilustracéo, 1971.

Figura 245: Lago encantado do Guajakéaré, xilogravura, década de 1970.

Prancha 4T, p. 458

Figura 246: Transfiguragdo amazo6nic&uler Arruda, tinta nitrocelulose sobre madeira compensada,
80cm de diametro, 1975.

Figura 247: Transfiguracdo amazoénica, lEuler Arruda, tinta nitrocelulose sobre madeira
compensada, 80cm de diametro, 1975.

Figura 248: Transfiguragdo amazobnica, lIEuler Arruda, tinta nitrocelulose sobre madeira
compensada, 80cm de diametro, 1975.

Prancha 4U, p. 464
Figura 249: SérgipGeraldo Teixeira, 6leo sobre duratex, 53cm x 38cm, 1974,
Figura 250: Sem titulo, Geraldo Teixeira, 6leo sobre tela, 52cm x 36¢cm, 1974.
Figura 251: Registro em preto e branco dEunc¢éoGeraldo Teixeira, 6leo sobre tela, cercaed1978.
Figura 252: CabecaGeraldo Teixeira, 6leo sobre tela, 1979.
Figura 253; EclosdpGeraldo Teixeira, 6leo sobre tela, 1979.



Prancha 4V, p. 466
Figura 254: Contemplando a Lu&eraldo Teixeira, aquarela, 54cm x 36¢cm, 1980.
Figura 255. ExatomomentpGeraldo Teixeira, 6leo sobre tela, 1981.
Figura 256: Latibulg Geraldo Teixeira, 6leo sobre tela, 1982.
Figura 257: Urubu / MordacaGeraldo Teixeira, 6leo sobre tela, 1985.

Prancha 5A, p. 478
Figura 258: A lingua Emmanuel Nassaracrilica sobre tela, 150cm x 200cm, 1993.
Figura 259: A flor, Emmanuel Nassar, acrilica sobre madeira, 130cm x 200cm, 1993.

Figura 260: Os povoEmmanuel Nassar, acrilica sobre tela, 150cm x 200cm, 1993.

Prancha 5B p. 490

Figura 261 Registro em preto e branco d®esenhoOsmar Pinheiro, desenho sobre madeira crua,
120cm x 80cm, 1976.

Figura 262: Registro em preto e branco d®esenhoOsmar Pinheiro, desenho sobre madeira crua,
120cm x 80cm, 1976.

Figura 263: Registro em preto éoranco de Osmar Pinheiro ao lado de obra, 1977.

Prancha 5C, p. 492

Figura 264: Registro em preto e branco d&o que mira [l Osmar Pinheiro, técnica mista, 65cm x
50cm, 1980.

Figura 265: Registro em preto e branco de obra de Osmar Pinheiro, 1981.
Figura 266: Registro em preto e branco d€erca da nojt®smar Pinheiro, 1981.

Figura 267: Registro em preto e branco de obra de Osmar Pinheiro, pintura, cerca de 12885.

Prancha 5D, p. 498
Figura 268: indios Emmanuel Nassar, crayon sobrpapel, 33cm x 48cm, 1979.

Figura 269: Emmanuel Nassar / Mostra Desenbosvite de exposi¢ao realizada de 08 a 17 de junho
de 1979, Belém: Galeria Theodoro Braga, 1979.

Figura 270: Emmanuel Nassar / Mostra Desenhosn@fresso de exposicéo realizada det2a 30 de
setembro de 1980, Belém: Galeria Theodoro Braga, 1980, capa.

Figura 271: Registro em preto e branco d€or(r)em Siléncios Emmanuel Nassar, técnica mista,
65cm x 50cm, 1980.

Figura 272: Registro em preto e branco dAdmérica | Emmanuel Nassardesenho, 1981.



Prancha 5E p. 500

Figura 273: O mundo embaixo da torngiEanmanuel Nassar, pastel sobre papel, 25cm x 29,5cm,
1981.

Figura 274: Lata para AntdnigEmmanuel Nassar, 6leo e pastel sobre papel, 50cm x 65cm, 1981.
Figura 275: Registro em preto e branco de obra de Emmanuel Nassar, 1981.
Figura 276: Registro em preto e branco de obras de Emmanuel Nassar, 1982.

Figura 277: Trés da tardemmanuel Nassar, 6leo e pastel sobre papel, 50cm x 65cm, 1981.

Prancha 5F, p. 503

Figura 278 RecepcpEmmanuel Nassar, técnica mista, 30cm x 40cm, 1981.

Prancha 5G, p. 506
Figura 279: Homem de chapéu de palhez Braga, 1977.
Figura 280: Duas meninas de brancoiz Braga, 1977.
Figura 281 Vendedores de sato& Braga, 1978.

Figura 282 Obra de Luiz Braga, em étalhe de fotografia com os premiados no Concurso de
Fotografias a Cores promovido pela Mesbla, Belém, 1976.

Prancha 5H, p. 511
Figura 283: Camburdes coloridbgiz Braga, 40cm x 27cm, 1976.
Figura 284: Cadeado na portauiz Braga, 27cm x 40cm, 1981.

Prancha 5I, p. 516
Figura 285 Registro em preto e branco de Ronaldo Moraes Rego ao lado de obra do artista, 1977.
Figura 286: Sem titulo, Valdir Sarubbi, aquarela, 41cm x 32cm, [1976].
Figura 287: Esterio é minha ruavaldir Sarubbi, 6leo sobre tela, 120cm x 100cm, cerca de 191%/7.
Figura 288 Sem titulo, Valdir Sarubbi, cerca de 1979.

Figura 289 Dendros: Ronaldo Moraes Rego / Pintgegsa do convite de exposic¢ao realizada de 16 a
22 desetembro de 1980, Belém: Galeria Theodoro Braga, 1980.

Figura 290 DendrosRonaldo Moraes Rego, 6leo sobre tela, 50cm x 60cm, cerca de 19280.

Prancha 5J p. 518
Figura 291 Registro em preto e branco de obra de Ronaldo Moraes Rego, 1981.
Figura 292 Sem titulo, Ronaldo Moraes Rego, 1981.
Figura 293 Sem titulo, Ronaldo Moraes Rego, acrilica sobre eucatex, 40cm x 50cm, cerca de 1982?

Figura 294 As ilhasRonaldo Moraes Rego, serigrafia, tiragem 25/30, 30cm x 25cm, 1982.



Prancha 5K, p. 520
Figura 295 DendrosRonaldo Moraes Rego, pastel a seco, 50cm x 60cm, 1980.

Figura 296 Moraes Rego: Desenltapa do convite de exposicao realizada de 18 a 24 de setembro de
1981, Galeria Angelus, Belém: Belauto, 1981.

Figura 297: EspiraisRonaldo Moraes Rego, pastel sobre papel, 30cm x 27,5cm, 1981.

Figura 298 Moraes Regaapa de impresso de exposicdo realizada de 25 de outubro a 17 de
novembro de 1982, Galeria Macunaima, Rio de Janeiro: Funarte, 1982.

Figura 299 Registro em preto e branco de ohrde Ronaldo Moraes Rego, 1981.

Figura 300 Registro em preto e branco de obra de Ronaldo Moraes Rego, 1981.

Prancha 9., p. 542
Figura 301 Capa deEspaco Cientifico. 1, 1985.

Prancha 9M, p. 546
Figura 302: Pesos e medidaEmmanuel Nassartécnica mista sobre papel, 70cm x 100cm, 1982.

Figura 303 Arraial, Emmanuel Nassar, esmalte sintético sobre chapa de metal, 100cm x 200cm,
1982-1984.

Figura 304 Registro em preto e branco de obras de Emmanuel Nassar, 1982.

Prancha 3N, p. 554
Figura 305 Registro em preto e branco de obra de Emmanuel Nassar.
Figura 306 Obra de Emmanuel Nassar exposta na Galeria Macunaima, 1984.
Figura 307: Obra de Emmanuel Nassar exposta na Galeria Macunaima, 1984.
Figura 308: Passarinhos em miriti, Abaetetuba (PA).
Figura 309 Bajara (embarcacao tipica da regido amazobnica) em miriti, Abaetetuba (PA).
Figura 310 Papagaios de papel de seda, Belém
Figura 311 O rei da noittEmmanuel Nassar, acrilica sobre tela, 60cm x 60cm, 1984.

Figura 312: Sem titduo, Emmanuel Nassar, acrilica sobre tela, 150cm x 150cm, 1985.

Prancha 50, p. 556
Figura 313 Gran circo goian&mmanuel Nassar, suvinil sobre tela, 80cm x 100cm, 1985.
Figura 314 Sonoros BrasiEmmanuel Nassar, acrilica sobre tela, 80cm x 80crh985.
Figura 315 Roda Emmanuel Nassar, acrilica sobre tela, 80cm x 80cm, 1985.

Figura 316: Sem titulo, Emmanuel Nassar, acrilica sobre tela, 80cm x 80cm, 1985.



Prancha &, p. 562
Figura 317: Bilharitg Luiz Braga, 27cm x 40cm, 1982.
Figura 318: Papagaios na poytauiz Braga, 27cm x 40cm, 1982.
Figura 319 Janela azylLuiz Braga, 27cm x 40cm, 1982.
Figura 320: Capa de livro, arte grafica de Osmar Pinheiro a partir de fotografia de Luiz Braga, 1983.

Figura 321: Barco dos milagrésiiz Braga, 27an x 40cm, 1984.

Prancha 59, p. 566
Figura 322 Jogos IYOsmar Pinheiro, serigrafia em papel, tiragem 15/45, 34cm x 45cm, 1984.
Figura 323 LuzeirosEmmanuel Nassar, acrilica sobre tela, 80cm x 100cm, 1983.

Figura 324: BilheteriaLuiz Braga, fotografia, 1987.

Prancha |, p. 568
Figura 325 Jogos l[IOsmar Pinheiro, serigrafia em papel, tiragem 40/45, 34cm x 45cm, 1984.
Figura 326: Corrupio gigant&Emmanuel Nassar, acrilica sobre madeira, 70,5cm x 210cm, 1984.
Figura 327: Titulo ndo informado [Jogo do passariffoEmmanuel Nassar, 1984.
Figura 328 Borrachariau TapumesLuiz Braga, fotografia, 27cm x 40cm, 1981.

Figura 329 Tapume Osmar Pinheiro, acrilica sobre papel, 260cm x 168cm, 1985.

Prancha 55, p. 572
Figura 330 Tapume Osmar Pinheiro, acrilica sobre papel, 260cm x 168cm, 1985.
Figura 331 Tapume Osmar Pinheiro, acrilica sobre papel, 260cm x 168cm, 1985.
Figura 332 Andaime precari®smar Pinheiro, acrilica sobre papel, 260cm x 168cm, 1985.

Figura 333 Registroem preto e branco derapumes VIl Osmar Pinheiro, acrilica sobre papel ou
tela, 1985.

Figura 334 Titulo desconhecido (séridapumels Osmar Pinheiro, acrilica sobre tela, 1985.
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INTRODUCAO

Outras historias

Vista de uma outra perspectivaa histéria das artes plasticas neste Ejuha

Amazénia e em particular no Pard, foi na verdade uma sucesséao de episodios isolados s
nenhuma organicidade, que reproduziram tardiamente os ecos distantes da arte modern
e que o isolamento aliado &icdo de pratica de uma pequena elite, sequiosa de
diferenciagédo cultural, determinou uma forma de estagnacéo cujas consequéncias se faz
sentir ainda hoje.

A formacgdo do artista plastico nesse contexto se deu de forma diversa; nas
condi¢cbes apontadas aetriormente, seu contato com a contemporaneidade se

fez superficialmente via literatura, cinema, mdusica, formas de cultura de
veiculacdo em escala industrial.

Discutia-se questfes de arte sem obras, tendéncias e caminhos sem referenciais,
movimentos de artesem cronologia, ou seja, sem histéria. Formas agudas da
esquizofrenia cultural que se reproduz nas regides brasileiras em geral e que [na
Amazbénia] assumimos como caracteristica. Por outro lado, a propria condicdo

de classe, culturalmente dependente de olos, impediu que se olhasse em
volta a n«o ser pelo curioso e 0éx-ticob

Em apenas trés paragrafos, o artista Osmar Pinheiro conseguiu reunir um
conjunto impressionante de proposicées mordazes e instigantes sobre a histéria da arte
no Pard no século 20. Algumas das hipGteses levantadas nesse trecho de seu ensaio
permanecem até hoje na condicdo de hipdteses, enquanto outras vém sendo
progressivamente reafirmadas ou negadas por pesquisas mais recentes sobre o tema. Em
todo caso, esse texto parece ser um dos primeiros a afirmar, com todas as letrasague
artes plasticasdspecialzadas) no Pard e na Amazodnia possuem uma historia particular,
gue exige ser vista a partir de Ooutra pers

Essa necessidade de construir outras histérias da arte, de analisar o verso da
moeda da historia da arte ocidental, € o que mobilizou a rée¢édo desta pesquisa. As
investigacOes apresentadas nesta tese parecem, muitas vezes, marcadas pelas questdes
colocadas por Osmar Pinheiro em seu tom fatalista: sdo seu eco, em confronto ou
concordancia. E, por outro lado, sdo também uma maneira de testas hipoteses de
Osmar Pinheiro sobre ele mesmo e sua geracao. Sabeque em meados dos anos 1980,

Nno momento em que escreveu as palavras que iniciam este texto, ele encarava a producao

art2stica sua e de seus cont e mp o deCeversac , er

10Osmar Pinheiro, 0 A vamsFunartejAs atdsevisuaismam Armazdnia: aeflexdes sobre uma
visualidade region&io de Janeiro: Funarte; Belém: SEMEC, 1985, p. 995 [grifo do autor].
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des s e ¢de asduizafrénia cultural. Osmar Pinheiro pode ser agrupado com artistas
gue, em certo sentido, consolidaram a O6arte c
umdi 81 ogo entr e o 00 @hda, Egériéneciando @sarisdes glabdisoa.
partir da perspectiva de seu local.
Esta ® uma tese sobre O0hist-ria da arte co
a transicao da arte modernista para a arte contemporanea, em Belém, especialmente nos
anos 1960 e 1970. Hoje, observada dena distancia histérica relativamente segura, essa
transicdo tem deixado de ser territdério exclusivo da critica de arte, e comeca a se
consolidar como campo de pesquisa para a histéria da arte. Evidentemente, € um terreno
fértil e ainda pouco explorado po historiadores, em especial quando tratamos dessas
outras hist-rias da arted: Bel ®&m, Amaz!nia.
N&o sei ao certo quando me dei conta dessa necessidade por outras histérias da
arte contemporanea. Mas, olhando retrospectivamente, percebo que ela j4 estava
desenhada em minha dissertacdo de Mestrado em Artes, defendida em margo de 2011 na
UFPA, posteriormente publicada em formato de livro. Uma das secdes do livro se chama
justamente O0Arte codAlestogeaen@medecundou esta tese.e ? 6 .
Nadi sserta-«o, entretanto, esta se-«0 se
cont empor ©n e‘aPornque aBandoBed o tom explicativo e adotei uma
interrogacdo como titulo? Parece que me havia ficado claro que a arte contemporanea
era um campo minado, ao qulheu deveria me aproximar municiado de todas as
precaucdes e problematizacfes possiveis. Mas ndo havia retorno: naquelas poucas
paginas esbocei um projeto historiografico que ja ndo poderia mais deixar inconcluso.
Buscando oferecer um pano de fundo hist@® para o objeto de pesquisa que entdo eu
colocava em questdo, elaborei uma versdo apressada, introdutéria e incompleta daquilo
gue entrevia como arte contemporanea no Para.
Hoje esta evidente que tal versdo era completamente insatisfatGdidalvez por
isso a necessidade de contar outras histérias da arte contemporanea tenha sido um
parasita incOmodo a me perturbar de forma persistente. Precisava concluir meu esboco.
E, no entanto, nele ja estava desenhada uma boa parte da abordagem que

desenvolvo de manea muito mais exaustiva nessa tese: a critica a uma perspectiva

2 lbidem, p. 95.

8 Gil Vieira Costa, Espacos em transito: multiplas territorialidades da artgpodirtem paraendgelém: IAP,

2014, p. 6175.

4 Gil Vieira Costa, (Des)territérios da arte contemporanea: multiterritorialidades na producdo artistica paraense
Dissertacao apresentada ao Mestrado em Artes da UFPA, Belém, 2011, p-435
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histérica colonialista; a estruturagcdo politica e econbmica do campo artistico
(instituicdes, eventos e demais iniciativas); as relacdes entre circuitos artisticos diferentes,
mas conectados m®tre si; e a presenca dos sujeitos (artistas ou ndo) no desenrolar de um
(brevissimo) estudo histérico da arte contemporanea. As lacunas, porém, também
estavam presented e em maior quantidade. Esta pesquisa busca, de uma tacada, assumir
a imprudéncia de um esboco malfeito de histéria da arte contemporéanea, e oferecer uma

versao mais completa e menos ingénua desse objeto de pesquisa.

Problematica e estrutura da tese

De modo geral,a problemética central desta pesquisa pode ser assim formulada:
quais as vias de transicdo entre o paradigma artistico modernista e o paradigma
artistico contemporaneo, em Belém?

Nesta questdo ja estd embutida a pressuposicdo de que a enl@emporanea se
estruturou na cidade por Ovias0, passagens,
vindas a determinados lugares, que estruturaram e transformaram a teia de fluxos vividos
em certo O6campo social 8. A atrie aontemperanea deva a r t
ser substitu2da, ent «o, por um conjunto de
mostrou comprovada ao longo da pesquisa: houve muitas vias de transicdo, mais e
menos importantes, que contribuiram para estabelecer o paradigmartistico
contemporaneo em Belém, como ficara evidente.

A tese que proponho aqui, em resposta a essa problematica, pode ser sintetizada
nas seguintes palavrasa arte contemporanea € um fendmeno mundiatado e
transnacional, que comecgou ase estabelece em Belém a partir da virada entre as
décadas de 1960 e 1970, por meio de processos de transicdo inconstantes e
estritamente conectados a outros campos artisticos no Brasil e em outros paisesgal
periodo consolidou as praticas de arte contemporanea em Belé ainda que
habitualmente historiografia e critica de arte locais ndo tenham reconhecido sua

contemporaneidade. Espero que a leitura deste texto comprove essa tese.

5 O conceito de paadigma artistico, moderno e contemporaneo, é adotado a partir de Nathalie HeinidH,
paradigma del arte contemporéneo: estructuras de uma revolucigrradtisicaao espanhol de Agustin
Temes e Etienne Barr, Madrid: Casimiro, 2017.
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Ainda que a arte contemporanea tenha se consolidado como fenébmeno mundial,
iISSO nao signiica que suaafirmacéo foi experienciada da mesma maneira em todos o0s
lugares. Ao contrario, seguindo a trilha de Osmar Pinheiro, € necessario buscar a
especificidade dos processos histéricos da arte na Amazodnia. Belém foi um dos centros
mais importantes da Amazonia brasileira no periodo de consolidacdo global do
paradigma artistico contemporaneo. Talvez por isso 0 campo artistico nessa cidade possa
ser considerado um objeto de pesquisa privilegiadSendo assim, a estrutura desta tese
estad divididaemduap ar t e s : I, 6GIl obal Local 6, e 11,

A Parte |, 060Gl obal |l ocal 6, est8§8 direci

metodoldgica para a histdria da arte contemporanea, calcada em pressupostos da histéria

OLo

ona

social. A questdo que tangenciaoscdpul os da Parte | di z respeit

(o campo artistico em Belém) as relagcdes com grupos e valores externos. Assim, tomando
essa cidadecomo ponto a partir do qual se tecerd uma narrativa sobre a arte, busea
entender as especificidades do local em meio aos movimentos transnacionais que
configuram o mundo da arte O foco desta primeira parte esta na tentativa de colocar a
historia da ate contemporanea sob andlise critica, levando em consideracéo as estruturas
de colonialidade implicitas na feitura historiografica sobre o assunto e buscando modos
alternativos para compreender esse objeto e construir narrativas sobre ele.

O primeiro capitu | o, 6Bel ®m, zona de contat oo,
campo artistico na cidade, especialmente entre os anos 1950 e 1960, mapeando
personagens e instituicdes relacionadas as artes plasticas. O periodo marca, em Belém, a
consolidacdo do abstracioilsmo modernista, tema que atravessa boa parte do capitulo.
Também se busca oferecer um pano de fundo para esse campo, situando as condi¢cdes
geopoliticas e econbmicas em que a atividade artistica podia ser desenvolvida. A
discusséo teodrica e metodologica bee 0 contato com outros campos artisticos também é
aprofundada aqui. A quantidade de informac&o compilada para comprovar 0os pontos
levantados pode tornar o capitulo um tanto desanimaddrmas, ainda assim, me pareceu

a melhor maneira de comecar a trataradtema da pesquisa.

No segundo cap?2tul o, 60 Aut onomi a, exper

ideologia do abstracionismomoderniga nos anos 1960, em Belém, ao mesmo tempo em
gue se inicia 0 processo de contato com o paradigma artistico contemporanea, peio

do contato com as chamadas vanguardas artisticas daquela década. Os artistas atuando
na cidade desenvolvexm respostasvariadas ao contato com esss diferentesidedrios

artisticos, em posturasora de abertura ora de fechamento, que superam a abordgem

pr o

i me
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metropolitana-provinciana usada em parte da historiografia da arte. Os conceitos de
dautonomia da arted e Oexperimenta-«o0 arts?2
mesmo antesYoram entdo definitivamente absorvidos pelo campo artistico em Beléra,
possibilitaram os processos de transi¢cao para o paradigma contemporaneo.

O terceiro cap2tul o, OExperi menta-«o,
consolidagdo do paradigma artistico contemporaneo em Belém, entre o final dos anos
1960 e a primeira metde dos 1970. A ideia de experimentacdo langa os artistas em uma
série de praticas que buscavam sintonizar o campo local com a vanguarda braailedr
eixo Rio de JaneireSao Paulo® Os estautos de ideias como Gutord dbrad Guportes
dinguagend e @&ategoriag) tém seus limites testados e ampliados por essas vanguardas.
Além da experimentacdo, o periodo também testemuobh certa ruptura com a
autonomia da arte advinda da ideologia modernista, e bust um engajamento social das
praticasartisticas, em um mundo queresenciavamudancas aceleradas e radicais.

J§8 a Parte 11, 0Local gl obal &, de certa
mais a presenca de ideias estrangeiras e a conformacao que as mesmas deram ao campo
artistico em Belém Aqui, o interesse estd na construcdo de uma especificidade
bamaz!nicabd, gestada pelos artistas | ocai s
com outros campos artisticos nacionais e internacionais. A questdo que tangencia 0s
capitulos é sobre as caact er 2sti cas de Bel ®m enquant
estrangeiros, na qual os debates identitariaam relevantespara o campo local, ao
mesmo tempo em queforam importantes para a recep¢do dessas praticas em outros
centros,de outras regifes do pais

No quarto cap?tul o, ORegionali smos cosm
art2zsticos desenvol vidos em Bel ®m gue m
especialmente nos anos 1970. Com os fluxos globais intensificados, alguns artistas locais
parecemterauado sob a tens«o HEobnessenomento qua muitos u n i
projetos comecaam a dialogar com culturas visuais ndo artisticas, de grupos sociais na
Amazonia d indigenas, caboclos, ribeirinhos, suburbanos. As imagens da Amazonia se
tornaram um tépico frequente na obra de artistas em Belém, fornecendo elementos para

programas estéticos originais e ainda pouco estudados.

A i dei» Rid de JaneiicS«o Paul 086 ® pensada aqui a partir d
estas duas cidades desempenhavam no sistema de arte brasileiro, na segunda metade do século 20, do
ponto de vista econdmico, politico, cultural e institucional.
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O quinto e Yal t 1 mo cap?2tul o, OMesti-agens
mudanca operada entre o final dos anos 1970 e a prin@emetade dos 1980, no campo
artistico em Belém, quando um determinado programa estético se consolide foi
legitimado em ambito nacional e internacional. A esse programa estético, coletivo, se
convencionou chamar de 0vi s sadsuad cachcteristicassez ' ni c a
sua recep-«o0 c¢cr2tica. A produ-«o0 artzstica e
fecha um ciclo de abertura éechamentoas praticas artisticas estrangeiras, iniciado com a
absor-«o do abstracioni smo modteminoi®ientado O dese
para as proprias herancas culturais locais, traduzidas em valores e praticas artisticas

internacionalistas.

Alguns aontamentos tedricos e metodolégicos

Diante de um conjunto de assuntos tdo heterogéneo, o surgimento de novas e
diversas probleméticas secundarias foi inevitavel. Também foi natural que eu optasse por
diferentes referenciais teéricos e metodoldgicos, a diga em que mudavam as perguntas
gue a pesquisa precisava colocar aos dados coletad®smo se percebera, a procedéncia
desses referenciais € muito diversa e, ndo raro, uma leitura mais exigente pode apontar a
justaposicdo de teorias que nao se complememtae talvez até se oponham.

Minhas opcoes, tdo amplas, ndo foram adotadas a priori, mas se constituiram
durante o processo de pesquisa, em funcdo das questdes que pretendi investigar. De todo
modo, ndo recorro a um ecletismo difuso, mas caminho entre teasi e autores que, por
mais que estejam em areas diferentes (histéria da arte, histdria socaifropologia,
sociologia, teoria decolonial), se aproximam em muitos aspectos. Lembro, aqui, da licao
gue Néstor Canclini retoma de Bruno Latouf, comparando a escolha de um marco

teorico com a escolha da moldura para uma pintura:

Os especialistas em metodologia costumam atuar como um vendedor de
quadros. E verdade que as molduras dos quadros s&o bonitas para mostrar
coisas: douradas, brancas, talhad, barrocas, de aluminio. Mas alguma vez
Vocé encontrou um pintor que comecasse sua okpdma escolhendo a
moldura? (...) Uma moldura faz que uma pintura seja bewista, pode orientar o

" Néstor Garcia Canclini, O mundo inteiro como lugar estrattaducéo de Larissa Fostinone Locoselli, Sdo
Paulo: Edusp, 2016.

8 Bruno Latour, Reagregando o social: uma introducdo a teoria-dml@toaducdo de Gilson Cardoso de
Souza, Bauru: Edusc; Salvaat: Edufba, 2012.
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olhar, aumentar o valor, permite estabelecer a data, mas nao acresaeada a
pintura. A moldura, ou o contexto, € exatamente a soma dos fatores que ndo
incidem nos dados, algo que todos sabemos sobre as moldudras.

Mais que uma lista de conceitos ou teorias que embasam este trabalho, me parece
oportuno indicar essa pluridade, ja que parto do principio de que a historia da arte é
uma ciéncia fundamentalmente interdisciplinar. E valido pontuar, entretanto, que busco
evidenci ar uma abordagem de o6hist-ria soc
artistica apenas a abordams esteticistas ou estilisticas. Algumas definicdes

programaticas amplas podem ser Uteis neste ponto.

(...) a histéria da arte ndo deve se ocupar somente em descrever e documentar as
obras, mas também valorar e explicar sua origem dentro de um contexto
historico, portanto relativo, porque tem alguns antecedentes e uma sucessao
posterior. Fazer histéria da arte seré fazer a historia de uma linguagem formal
(sensorial) com implicagbes horizontais e verticais em distintos niveis
cronolégicos, geogréficos, ideldgicos e econdmicos?®

O objeto desta pesquisa também pode ser mais facilmente compreendido ao nos
apoiarmos nos estudos de Terry Smith, que, investigando a histéria da arte
contempor ©nea, postula que a mesma idadasve t
as praticas culturais e os valores criados dentrodascaiigis da cont empor an
Um fazer historiogréafico sobre arte contemporanea deve ter como objeto muito mais que
a Arte Contemporanea dos meios de comunicacdo de massa e do debate publico,
permeados por mercado especulativo fortemente consolidado, e muito mais que a no¢ao
geral de Arte Contemporanea presente em discursos extra artisticésPara citar
novamente de forma literal a opinido de Terry Smith a respeito da historia da arte
contempor ©nea, par a este autor 0seu obj et
processos, modos e motos pelos quais estas expressdes adotaram nos ultimos tempos
(ou adotam na atualidade) d¥®terminadas forn

Por outro | ado, a di mens«o ©O6visual 6 das

nos possibilita demarcar melhor o objeto desta pesquisansiderando que as mesmas

® Néstor Garcia Canclini, obra citada, p. 122.

109 ( @39 historia del arte no debe ocuparse sélo en describir y documentar las obras, sino valorar y explicar su o
dentro de un contexto histérico, por tanto relativo, porquadsenatecedentes y una sucesion posterior. Hacer
historia del arte sera hacer la historia de un lenguaje formal (sensorial) con implicaciones horizontales y vertica
distintos niveles cronolégicos, geograficos, ideoldgicos eGedmsénttensande Arenas, Teoria y metodologia

de la historia del ar#* ed., Barcelona: Anthropos, 1984, p. 23 [traducdo nossa].

11 ddebe tomar por objeto de estudio el arte, las ideas, las practicas culturales y los valores creados dentro
condiciones de la comeraneidai .Terry Smith, ¢(Qué es el arte contemporatreaiicdo ao espanhol de

Hugo Salas, Buenos Aires: Siglo Veintiuno, 2012, p. 318 [traducao nossal.

12 |bidem, p. 317-318.

3 |bidem, p. 318 [traducdo nossa].
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estdo inseridas no ambito dos sistemas de comunicacdo visual e em relacdo de
interdependéncia com os modos de producéo, circulagdo e consumo de recursos e
produtos visuais. A ideia de umadeMeéhesesté ri a Vi
exemplar: este autor argumenta que o objeto de uma historia visual devera ser sempre a
soci edade, pr op o n ¢groblemas histooiogsana der@m enocamidhados e
resolvidospor intermédio de fontes visw@aisociadas a quaisquerutras fontes pertinentes
(...) e objetivando examinar alimensdo visudla s oc i*edade 6
As fontes ou evidéncias historicas coletadas e analisadas no processo de realizacao
desta pesquisa sdo também importantes de mencion&s fragmentos aqui reunidos
condituem um corpus de pesquisa singular. sdo provenientes dderentes origens e
constituidos pelas mais diversas materialidades. Tento produzir didlogos entre obras de
acervos institucionais eparticulares reproducfes fotograficas, registros de praticas,
matérias jornalisticas, textos de catalogos e livros sobre arte, entrevistas e depoimentos,
entre outros tipos de dados.
De modo geral, privilegiei a document a- «c
manuscritos, publicacfes e obras de arte emstituicdes publicas ou privadas. Mesmo
guando recorro a obras de arte ou outro tipo de documento pertente a colecdes
pessoais, o faco a partir de uma publicacdo ou exposicdo em que a obra pode ser
consultada e registrada. Optei por ndo realizar entrigtas com pessoas que atuavam no
campo artistico no periodo estudado (salvo pontuais excecfes imprescindiveis), pois o
trabalho com a memaria e a histoéria oral demandaria um tipo de esfor¢co que estava além
de minhas limitadas possibilidades.
Também nao reorri a colecbes particulares dos artistas ou de suas familide
colecionadores ou outros personagens do campacao que possivelmente acrescentaria
uma documentacdo extensa e muito valida, mas que inviabilizaria a conclusédo da
pesquisa noémpo previsto A escol ha metodol - gica voltada
disponivel a um determinado publico, me permitiu trabalhar com as praticas artisticas
gue foram inscritas na histéridé hi st ori ografadasd, em um sent.i
Além da heterogeneidade dadocumentacdo que busquei investigar, também
podemos acrescentaa fragilidade da mesma no caso especifico de Belémssim como de

outras cidades na Amazbnia. A obsessdo arquivista vivenciada principalmente na

YUl piano Bezerra de Meneses, OFontes visuai s, cul tur
propost as RrastatBediara de slistghia23, n. 45, Sdo Paulo, 2003, p. 136 [grifos do autor].
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Europa, gue se desdobr aune e irddu aperimentadavdel u - «
modo diferente nas antigas (ou ainda vigentes) colbnias. Da mesma maneira, a
multiplicacédo de instituicdes planejadas enquanto museus de adteujos primeiros ciclos
europeus podem ser encontrados ainda no inicio do sécul®® 8 foi vivenciada em

Belém em ritmo muito menos acelerado.

Sem recursos materiais e humanos suficientes para empreendimentos do tipo, as
I niciativas p%¥%blicas e privadas direcionad
frequentemente marcadas peladgilidade institucional. O corpus desta pesquisa testifica
o desafio de investigar arquivos muitas vezes inacessiveis, desfeitos ou nunca
construidos. A situacdo ndo parece ser diferente no restante do paiainda que o
crescimento econdmico brasileiro & primeira década do século 21 tenha trazido alguns
beneficios as instituicbes museoldgicas.

A falta de vestigios sobre a histéria da arte contemporanea, ou antes a sua
aparente insuficiéncia ou inacessibilidade, podem e devem ser relativizadas. Afinalp na
ignoramos que, como Carlo Ginzburg outrora escreveu, o conhecimento histérico
I mplica na constru-«o0o de s®ries document ai
andmalo, pode ser inserido numa série. Nado sO isso: pode servir, se analisado
adequadamente a | an-ar |l uz sobre wuma slL@y,ios doc
fragmentos recolhidos aqui constituem uma e varias séries documentais, por meio das
quais se pode investigar os processos historicos relacionados com a contemporaneidade
artistica em Belém.

Podemos dividresa documenta-«o a partir do tipo
em jogo: teriamos entdo duas séries, uma de document@sbais e outra de documentos
visuais. A documentacdo verbal se refere a comentéarios, criticas, narrativas
historiograficas, entrevistas, informacdes jornalisticas e qualquer outro objeto verbal que
tenha sido formulado a respeito do objeto desta pesquisa, e esta distribuida em jornais,

livros, filmes e um conjunto de outros meios audiovisuais, eletrdnicos ou impressos. A

1815 Jacques Le Goff,Histéria e memoéridaraducdo de Bernardo Leitdo e outros, 72 ed. revista, Campinas:
Unicamp, 2013, p. 496492.

16 Conferir o exemplo da Alemanha, cujo Museu Fridericianum, na cidade de Kassel, é de 1779, sendo
provavelmente o primeiro edificio no mundo projetado para ser museu dge.

"Conferir a esse respeito Aracy Amaral, o6Situa-«o d
em Aracy Amaral, Textos do Trdpico de CapricOrnio: artigos e ensaie)(B38¥ol. 2: Circuitos de arte na
Ameérica Latina e no Bra$iao Raulo: Ed. 34, 2006, p. 21&21.

®Carl o Ginzbhiirgt - roiM:crcdbuas ou tr°s coisas Qfioeossei a
rastros: verdadeiro, falso, figticiot r ad u - « o de Ros a Freire do6Agui ar e
Companhia das Letas, 2007, p. 26263.
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documentacédo visual diz respeito a objetos visuais artisticos e ndo artisticos, registros
fotogréficos de obras e praticas artisticas e de seus espagos expositivos, dispersos em
acervos e colecdes particulares ou publicas, catalogos, revistas e outros niipPEESSOS €
eletrénicos. A primeira serve de instrumento de controle para as andlises relacionadas a
segunda, e viceversa.

De maneira mais pragmatica, também se pode apontar as séries documentais
relacionadas a acervos. No processo de pesquisa, realimiantamento em Varios
acervos institucionais, que estao indicados na Lista de Abreviaturas deste trabalho. Mais
qgue detalhar essa lista, quero mencionar dois acervos necessarios para tratar do objeto
pesquisado, mas que por motivos diversos nao estavansmiiniveis quando tentei
consult&los: a Biblioteca do MABE, Belém, possivelmente a mais importante colecéo de
documentos sobre a producéo artistica na cidade, na segunda metade do século 20; e o
Arquivo do MAC USP, Séo Paulo, que detém correspondéncias eutwos documentos
provenientes da relagédo entre o MAC USP e instituices em Belém, nos anos 1960.

Outro trabalho que poderia ter sido muito pertinente para a pesqui8a exposi¢cao
Contiguidades: dos anos 1970 aos anox@®d0Curadoria deAlexandre Sequeira, Marisa
Mokarzel e Orlando Maneschy, e consultoria de Paulo Herkenhoff. A mostra foi
realizada em Belém, em 2008, trazendo mais de quatrocentas obras provenientes de
colecBes publicas e particulares, e trabalhando com um recorte de tengpe em parte
coincide com os processos de transicdo para a arte contemporanea que esta tese estuda.
N&o ha, porém, catalogo ou documentacdo publica disponivel sobre a exposig¢ique
nao cheguei a registrar nem visitar no momento de sua montagem.

Esse cas é s6 mais um a exemplificar o conjunto de acfes artisticas que nédo
deixaram suficiente memoria publica. Lidando com o campo artistico em uma cidade
intensamente submetida a colonialismos, a impossibilidade de reunir evidéncias
histéricas da arte das décks pesquisadas era uma hipétesetuida e incobmoda. De
certo modo, a principio eu parti da ideia de que havia poucos rastros disponiveis para
pesquisa sobre o assunto. A dificuldade inicial que encontrei para ter acesso as evidéncias
histéricas foi tomadacomo uma condi¢do de inexisténcia das mesmaéspercepgdo que
logo se mostrou equivocada. Aos poucos, no decorrer do processo de pesquisa, muitos
vestigios vieram a tona. Em alguns casos, nao localizei as obras que desejava encontrar (é
plausivel considera que estejam em colec¢des particulares, caso ainda existam), mas me

deparei com inimeros registros fotograficos ou verbais que eu desconhecia por completo.



o1

Assim, o corpus de evidéncias histdricas ganhou vulto, e inevitavelmente
reorientou a direcdo destaese. Uma das descobertas mais significativas foi a colecéo
documental sobre a artista Estela Campos, na FBSP, indispensavel para questionar a
consolidagéo da arte na&digurativa em Belém, no final dos anos 1950. Essas evidéncias
historicas, inéditas ou paco conhecidas, me forcaram a conferir & pesquisa um carater
que inicialmente ndo estava planejado. O recorte temporal foi alargado, da década de
1970 para o periodo compreendido entre 1957 e 1985, e a tese adquiriu cada vez mais
uma feicao enciclopédica.

E evidente que esse aspecto corre o risco de ser peraebi@mo negativo. Afinal,

a Otese panor©micad n«o ® exatamente aque
experiente como Umberto Eco?® Entretanto, diante da dificuldade que eu mesmo
encontrei para teracesso as evidéncias histéricas sobre o desenvolvimento do campo
artistico em Belém, dificuldade que culmina em invisibilidade e esquecimento, optei por

fazer da tese também uma espécie de mapeamento de artistas, obraviééncias
disponiveis. Se esse gescontribuir para a realizacdo de pesquisas futuras sobre o tema,

creio que estard justificada minha opc¢ao por esse carater enciclopédico questionavel.

Outra escolha arriscada pode ser acusada no modo pouco ortodoxo como dispus
as figuras no decorrer doeixto. Julgo conveniente que o conhecimento que produzimos
por meio de trabalhos académicoseja capaz de propor as condi¢cdes de sua prépria
f or ma. A op-«0 por ©Opranchas?o, em que as f
tentativa depotencializar o conhecimento dado pela dimenséo visual das obras.

E, também, uma tentativa de fugir ao mero uso ilustrativo dos objetos visuais com
gue trabalho (obr as de arte), gue mui tas
conhecimento possibilitad por evidéncias histéricas verbais. Parece sintomatico que,
muitas vezes, pelos motivos mais diversos, os objetos visuais sejam de fato organizados
em um ap°ndice denomi na d apéndice,acdneorumoacess@&io i ma
acoplavel ou removivel a depeder dos interesses do leitor.

As aproximacgoes e diferencas entre as obras de arte podem ser melhor observadas
por meio da comparagao entre esses objetos visuais (ou, no caso dessa tese, por meio de
seus registros fotograficos, com todas as suas perdasi@sgincrasias). Os conjuntos de

figuras organizados em pranchas sdo especialmente proveitosos quando ha uma relacao

19 Umberto Eco, Como se faz uma tese em ciéncias hud@had., traducdo de Ana Falcdo Bastos e Luis
Leitdo, Lisboa: Presenca, 2007, p. 35.



52

formal evidente entre os objetos reunidos. O exemplo mais 6bvio € quando se trata de
obras de um artista especifico. Porém, as pranchas samda mais Uteis quando
permitem a justaposicdo de obras de artistas diversos, atravessadas por questdes visuais
partilhadas & questbes pouco ou nada traduziveis por meio do discurso verbal. Na Parte

Il desta tese estdo, certamente, os melhores exemplos wtdidade e necessidade de
organizar pranchas de figuras nessa pesquisa.

Os antecedentes para um trabalho como o aqui proposto podem ser encontrados
tanto na disciplina historia da arte quanto em areas afins, evidentemente a partir de um
conjunto amplo e heterogéneo de pressupostos teérioretodologicos 8 ndo obstante,
unidos pela atencao despendida ao objeto visual enquanto corpus de pesquisa e modo de
conhecimento do ser humano em sociedade. Sem pretender fazer uma lista exaustiva,
posso mencionar algums referéncias em que houve a opg¢do por pranchas visuais
enquanto modo de producdo de conhecimento: a histéria cultural no Atlas Mnemosyne
de Aby Warburg; a antropologia visual de Gregory Bateson e Margaret Mead; o museu
imaginario de André Malraux; os ens#@s visuais de histéria da arte de John Berger; entre
tantos outros.

Além dessas referéncias histéricas, em campos de pesquisa diversos, a montagem
de pranchas visuais também encontra eco no aprofundamento dos estudos de curadoria,
no proprio campo das ams visuais. A curadoria de exposicdes artisticas, somada a ou
englobando a expografia, se utiliza de um processo semelhante de selecdo e justaposicao
de objetos visuais para se produzir conhecimento. O manejo de acervos diversos e a
friccdo dos limites ente obra de arte e documento historico sdo alguns dos pontos de

contato da atividade curatorial com o trabalho historiografico aqui desenvolvido.

O local e suas conexodes

Esta pesquisa pretendeu demarcar uma diferenca tedrica e metodolégica em
relacdo aos estudos mais convencionais sobre a histéria da arte no século 20. Evitei uma
abordagem 06l ocalistad: Bel ®m, a despeito de s
narrativa sobre historia da arte, ndo deve ser encarada como um limite territorial rigido.
Muitas vezes, a producdo artistica tem sido submetida a uma abordagem historica que,
na ansia de demarcar uma identidade (nacional, regional, grupal etc.), circunscreve o

levantamento e a analise de dados dentro de uma fronteira geopoliticmaximizando a
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importancia de um aspecto que pode ter sido secundario ou irrelevante para os proprios
artistas do periodo estudado.

O campo artistico em Belém, na segunda metade do skxc@0, dificiimente pode
ser considerado um espago ensimesmado ou fechado sobre si. Por isso opto por defender
uma Ohi st - aipartr deB e la®mde, como fent'!meno gl ob
perspectiva espec?2fica, em emBallt ®md.o nMai a2 qu
questéo terminoldgicad sem importancia em si mesm# essa opgao busca apontar meu
interesse pelas conexdes e transitos estabelecidos no processo historico daquela cidade, e
nao apenas por aquilo que seria convenientemente julgado comce spec?2fi cod ¢
historiografia localista. Evidentemente, o especifico, as solucdes originais, as sinteses
pessoais encontradapor artistas atuando em Belém sdo também um tema caro daes
tese mais pelo valor artistico que possam possuir do que ponajquer tipo de atributo
identitario referente ao lugar.

Além de almejar uma histéria da arte construida a partir de outra perspectiva ou
ponto de vista, essa pesquisa também me parece importante por dar alguns padsos
nunca tao ousados owprofundados quanto o pesquisador gostaréana direcao de temas
caros ao debate cultural na atualidade. De modo geral, € possivel arriscar alguns
apontamentos sobre a relevancia do trabalho aqui desenvolvido.

Primeiro, a tentativa de pensar a histéria daarte, enquanto fenémeno
especializado, em seu desenvolvimento sob as condicdes da colonialidade. A colonizacao
e o imperialismo vivenciados enquanto processo mundial, mais ou menos desde o século
16, possibilitaram que a arte especializada se tornasse uandmeno inteiramente
transnacional no século 20. Mas a experiéncia desse fendbmeno ndo é homogénea nas
diferentes localidades em que ele se da. Historias da arte construidas a partir de
territdrios com intensas consequéncias da colonialidade (muitas vezasaucondicéo
ainda presente) sdo, ao que parece, uma tarefa inconclusa.

Depois, também é importante a tentativa de analisar a consolidacdo dos valores e
praticas da arte contemporanea, no que chamamos de passagem do paradigma artistico
modernista para o paadigma artistico contemporaneo. Para alguns autores, esse periodo
vivenciado na segunda metade do século 20 pode ser considerado mesmo o fim da Era
da Arte, ou seja, o término do paradigma da atividade artistica especializada tal como

vinha sendo pensada esde o século 16 na Europ@ doravante substituida por outra
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atividade, gue ainda chamamos de ©O6arted apen
para encontrar a terminologia adequad®. Essa transicdo (ou transi¢cdes) tem sido um
objeto de pesquisa recorrde, para o qual esta pesquisa pretendeu adicionar novas
informacdes, abordagens e analises.

Por fim, a presente tese também pode contribuir para os estudos daquilo que tem
se convencionado chamar de Oarte brasileirat
respeito da possibilidade de se adicionar o adjetivo patrio a producdo artistica
desenvolvida em um territério tdo amplo, que contém campos artisticos tdo heterogéneos
e nem sempre conectados ou interdependentes. Por outro lado, ainda que a arte
contemporarea seja um fendmeno transnacional, ela geralmente é experimentada
sobretudo em relacdes e fluxos internos aos territdérios nacionais. A andlise de locais
como Belém, em toda a sua complexidade, riqueza e precariedade, pode fornecer
elementos que adicionem mior justeza a compreensao daquilo que temos designado
como arte brasileira.

E certo que a histéria da arte lida a partir do campo artistico em Belém, na
segunda metade do século 20, permanece um objeto de pesquisa pouco conhecido, que
necessita de maioreaprofundamentosd por mais bemintencionados que tenham sido os
esforcos investigativos dos estudiosos do assunto, assim como 0s meus proprios. Se,
como afirmou Osmar Pinheiro, hg8 uma esp®ci e
producdo artistica em BEm e na Amazbnia, somente com a multiplicacdo dessas
O0hi storiografiasd se poder8 sanar o0 processo
local. Na condicdo de autor da pesquisa, desejo que esse trabalho possa oferecer algumas
contribuicbes sobre o assuo, e que essas contribuicbes possam compensar todo tipo de

possiveis equivocos aqui cometidos.

20 Conferir, por exemplo, Arthur Danto, Apés o fim da arte: artecontemporanea e os limites da histéria
traducéo de Saulo Krieger, Sdo Paulo: Odysseus, 2006; e Hans Belt@dim da histéria da artema revisdo
dez anos depdimducdo de Rodnei Nascimento, Sao Paulo: Cosac Naify, 2012.
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1. BELEM, ZONA DE CONTATO

FLUXOS E TRANSITOS MODELANDO O CAMPO ARTISTICO

A arte de Estela Campos: oO0a cdisa mais s

Nos anos 1950, mesmo com a disseminacao do ideario e das estéticas modernistas
no Brasil e no mundo, o campo artistico em Belém ruminava a visualidade e os
procedimentos do impressionismo, quando ndo da pintura académica tradicional.
Poucos eram os artistas que se aventuravam publicamente em investigagdes artisticas que
poderiam ser odenrsnidsetraasdéase 6sm nt oni zadas com

Por isso, deve ter sido um acontecimento notavel, que chacoalhou a calmaria
cultural pactuada por beletristas e académicos, quando uma jovem artista estreou em
Belém com desenhos, pinturas e escuttis em tudo estranhas ao que a cidade encaixava
nos termos ©O6Obelas artesd ou O6artes pl 88stic
Miranda Campos (pseudonimo entdo usado por Estela Campgpsealizou a abertura de
sua mostra individual na Biblioteca e Aquivo Publico do Estado do Parda épocaum
dos principais espacos expositivaza cidade

Foram localizados apenas registros fotograficos de suas obtd&m um deles
(Figura 1), nos deparamos com investigacdes que flertam com o abstracionismo e com o
surrealismo, talvez na esteira de artistas como Joan Mi6Em outro (Figura 2), ha a
tendéncia para um abstracionismo geométrico, mais voltado saturacdo quea ordem
concretista, por exemplo, em um possivel didlogo com a fase geométrica de um de seus

mestresportugueses, Almada Negreirds

1 As questdes que apresentceda subsecéo foram discutidas com maior profundidade em Gil Vieira Costa,
OEstel a Campos e 0s moment os i ni c i1850)s hipdteses sobre t r ac i
invisibilidades BoleimdoiMaseu Paraease Emilio &oeldie GEpoanasBelém, v. 13,

n.3, setembro a dezembro de 2018, p. 6997.

2 Maria Estela de Pinho Campos. Rio de Janeiro (RJ), 1923.

3 Recentemente cheguei a informacéo de que Estela Campos esta viva, reside no Lar da Veneravel Ordem
Terceira de S&o Francisco,em Guimardes (Portugal), instituicdo religiosa para a qual doou um
consideravel acervo pessoal, especialmente suas obras de arte. Ainda ndo pude visitar a instituicdo para
consultar a artista e suas obras, e confirmar se ha nesse acervo obras que foraosgem Belém.

4 Joan Mir6 i Ferra. Barcelona (Espanha), 1898 Palma de Maiorca (Espanha), 1983.

5 José Sobral de Almada Negreiros. Trindade (Sdo Tomé e Principe), 189&isboa (Portugal), 1970.
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Estela Campos teve formacao artistica portuguesa e pode circular pela Europa no
per2o0do. Tanto na abstra-«o Opurad quanto na
interessante predominio da linha como elemento visual,up acumulo obsessivo
organiza o espaco das obras. De qualquer modo, 0s registros em preto e branco
impossibilitam que examinemos seu uso da cor e suas investiga¢des tridimensionais.

Tao inquietante quanto suas obras e a ado¢do de um pseuddnimo € a suaupas
na referida vernissage (Figura 3), registrada em jornais, ocultars® ou afrontando os
costumes da ®poca com seus -cul os escuros,
popularizados por celebridades nortamericanas naquela década. Estela Campos vinha
de graduacdo e atuacdo bersucedidas no campo do Direito, em Belém, e seu
protagonismo feminino na vida social fazia eco a suas opc¢des artisticas modernistas.

A mostra foi, por um | ado, receada como
contr o¥diragimasip ded e s ¢ ©n dRol autsodado, foi louvada como a
primeira exposicdo de arte abstrata na cidadeecebendo criticas entusiasmadas, como a
do jornalista eintelectual Inocéncio Machado Coelh8, para quem a exposi¢do da artista
era O0Oa coigqgaempfsse®unpaedSenoundesgaet arnads
for mas figurativaséd convencionai s poderiam
compreensiva ou emocional é do p¥%blico, alguns
da obra de Estela Campos, notad o 0 uso de uma-moddernmgauéa ge m
contextualizando essa producdo no rastro das vanguardas histéricas europ®ias.

De certa maneira, essa exposi¢ao inaugurou e difundiu em Belém a ideia de
produ-«o0 art2stica enquantodépestquie seawiadep Opur o
base comum para muitas correntes art2sticas a

Em 1958, com subvencdo do Governo do Pard e da Companhia Paraense de
Transportes AéreosEstela Camposviajou ao Rio de Janeirod entdo capital dopaisd e

realizou sua segunda exposi¢do individual (ja sem o uso do pseuddnimo), bem

0l naugurada ontem a exposia «Mi rdaen dar ACBravipdiasid Paxd a da pi
Belém, 22 de agosto de 1957, cad. 2, p.AV .

” Paolo Ricci, As artes plasticas no Raelatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,

[1978], p. 306.CF.

80A bi bl i ot ecAPreintiaadgPaddlémpl) de setembro de 1957, cad. 1, p.A&V .

° Belém (PA), 19092001.

®l'noc°ncio Machado Coel ho, ONota sobrA&PrainceslcRgiat or a e
Belém, 25 de agosto de 1957, cad.[1,8.AV.
9l naugurada ontem a exposi-«o0o de arte abstrata da pin:

2 Inocéncio Machado Coelho, obra citada.
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comentada pela critica local. O registro fotografico de uma das obras possivelmente
expostas pode ser visto na Figura 4.

Uma matéria em jornal carioca, veiculada ngeriodo dessa exposi¢cdo, nos deixa
entrever que havia um forte provincianismo em Belém, no tocante as artes plasti¢ds,
por outro lado, indica o inicio de uma efervescéncia cultural modernista, que a propria

artista integrou e mesmo fomentou:

Estela Canpos, falando do progresso artistico do Para, tem uma queixaEm
Belém, ndo ha, praticamente, movimento artistico. Todos trabalham
isoladamente, disse. Gostaria de contribuir para uma unido entre os artistas,
para que esse progresso fosse mais rapido.

A aceitacéo da arquitetura moderna pelo povo de Belém, e o fato de o Governo
Ihe haver concedido uma bolsa [para expor no Rio de Janeiro], sdo os exemplos
citados pela pintora para mostrar o interesse que o0 povo tem pela arte
modernal

No final de maio de 1959, ela inaugurou mais uma exposicado individual em
Belém, novamente na Biblioteca e Arquivo Publico do Estado do Para. Apés o éxito de
sua exposi¢cdo no Rio de Janeiro, Estela Campos naquele momento era vista em Belém
como wuma artista uwagdea ceomsaglranaod de sidtest aq
moderno6 da arte brasileira, O que motivo
i naugurada com o Ocompareci mento das mai s
art2sti co Asobraspmevav@iménte dvam prosseguimento e aprofundaam

suas pesquisas técnicas e artisticas, como se intui a partir de registro em jornal (Figura 5).

Bo0Pinparaense anuncia que a arte modenmlrdaBrasiRio@ t oman

Janeiro, 19 de setembro de 1958, cad. 1, p. 1D.

1dem.
Bol naugaarexm@mosi - «o de APErevinga da PafBalénp 2806 maio de 1959, cad. 2, p.

6.AV.
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Figura 1: Registro preto e branco da obr&igura n® 5 Série RT, assinada E. Miranda
Campos, 1957.

Fonte: Pasta OEsW8.l a Camposao.

Figura 2: Registro preto e branco de obra de Estela Campos, 1957.

Fonte;t0O Exposi -«0 de pintura mode Foiha dorNarielén, Plide dgesto de P Yab |
1957, cad. 1, p. 7TAV.

Figura 3: Estela Campos durante a abertura de sua exposi¢ao individual, Belém, 1957.

Fonte:0l naugurada ontem a exposi-«o0 de aAPrevin@abdsParaat a d
Belém, 22 de agostde 1957, cad. 2, p. GAV.

Figura 4: Registro preto e branco da obrkigura n°® 15SérieRT, assinada Estela Campos,
outubro de 1957.

Fonte: Pasta OEsWBl a Camposo.

Figura 5: Exposicao individual de Estela Campos, Belém, 1959.

Fonte:0l naugurada a exposiARainctheo Par8d¢lém| 28 deGramimqed 856, cad.
2, p. 6.AV.
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De Estela Campos a guinada abstracionista em Belém

A recepcéo local da segunda individual de Estela Campos em Belém foi, mais
umavez,positiva, ainda que o julgamento de sua o
s o | u' para am jovem critico como Joaquim Francisco Coelhd,filho de Inocéncio
Machado Coel ho. A ideia de que o trabal ho da
forma paa e x pr e s s ¢®anosaa qué f tse enaadava aquela producdo como
pesquisa estética avancada. E o articulista vai além, em seu diagndstico sobre as
transforma-»es aceleradas testemunhadas naque
habituais de pesgisa estética, o artista de hoje se volta para o inconsciente procurando
nele uma formula definitiva capaz de retratar a tragica situacdo do homem em face de
um novo Yhundood.

As duas exposicdes de Estela Campos em Belém constituiram um forte impulso
para o campo artistico local se lancar as correntes modernas internacionalistas.
Ocorreram no per2o0do em que a cidade vivenci
contat o0, em que se friccionaram o0os valores ¢
artistica murdializada.

Depois, a trajetoria de Estela Campos seguiu outros rumos, direcionando sua
producdo para o eixo Rio de Janeir®do Paulo? Sua obra foi uma das condicionantes
para que o campo artistico em Belém se organizasse em torno de uma adesé&o coletiva ao
abstracionismo, por meio da formacdo de grupos e da realizacdo de exposicdes de arte
abstracionista. Ela marca um importante ciclo de contato com as ideias e praticas
artisticas modernistas, que passavam por um processo veloz de mundializagéo.

Paolo Ricck's e referiu ° mostra de 19%Aftistaso mo 0eXx

locais, como Regd e Concy Cutrim?, creditaram a visita as exposi¢cbes de Estela

%Joagquim Francisco Coel ho, AlPeovingia dotParBetém,BedeBnaicdel a Campo
1959, cad. 1, p. 8AV.

17Belém (PA), 1938.

181dem.

191dem.

2Gil Vieira Costa, OArtista Es1®6%) CampmnsLuifoatiear algsa
(orgs.), Anais do 27° Encontro da Associagdo Nacional de Pessuisadotes Plasticg@d18), Sado Paulo:

ANPAP; Unesp, 2018, 24962510.

21 | ucca (Italia), 19258 Belém (PA), 2011.

22 Paolo Ricci, As artes plasticas no Paelatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,

[1978], p. 306.CF.

2 José Pires de Moraes Rego. Belém (PA), 192690.

24 Maria Conceicdo Camara Cutrim. Benevides (PA), 1928 Rio de Janeiro (RJ), 1981.



63

Campos como fator importante em suas trajetorias, e logo enveredaram eles proprios
pelo abstracionismo?> Ndo obstante, pesou sobre a artista uma estranha invisibilidade
tanto na historiografia quantonos acervos publicos em Belém

Minha hipétese d aprofundadaem outro momentd® 8 é que essa invisibilidade foi
condicionada por um misto de fatores interligados: o sexismo do campo artistico local no
periodo, considerando a condigcdo de género; o provincianismo desse mesmo campo,
considerando que a o internacionalismo daquela produggode ter a tornado ilegivel em
um ambiente pouco cosmopolita; e, por fim, o localismo da historiografia que depois foi
construida sobre o assunto, para a qual a artista talvez ndo fosse suficientemente
Oparaensed, a ponto dequsae tornar um interes

Em setembro de 1959 foi formalizada a constituicdo do CAPA, agremiacao de
artistas visuais e de outros interessados,
c ul t 4 Unaaldas. primeiras metas estabelecidas pelo clube foi a realizacdo de uma
mostra coletiva de obras abstracionistas, prevista para dezembro daquele “Ariessa
exposicao contaria, a principio, com o convite a oito artistas de outras cidades, que
naguele momento desenvolviam praticas abstracionistas com reconhecimento nacighal.

Tais nomes indicam que tipo de referéncias e interesses 0s agentes do campo
artistico em Belém possuiam: Abelardo Zalu#r(Figura 6), Benjamin Silva* (Figura 7),
Carlos Maganqg* Domenico Lazzarini,*® Ernani Vasconcelo¥ (Figura 8), Inima de
Paula® (Figura 9), Rubem Valentin® (Figura 10) e Ubi Bava’ (Figura 11). Como se Vé,

“Conf eAricrrican-a diante da vi daO Libaral Beiém,28ide mardo degl976,ua de
cad. 2, p. 4.AV;eEdi son Farias e Eliana Cutrim, o0Concy: a m
Afonso Medeiros e Maurilio Andrade Rocha (orgs.),Fronteiras e alteridade: olhares sobre as artes na
contemporaneidad@elém: PPGARTES/UFPA, 2014, p. 135136.

®Gi |l Vieira Cost a, OEstela Campos e 0s mo+i9%9t os i I
hip-teses sobre invisi biBbletnd dadMuseu Paraenkei Enilioc Goeldi: CiBaciasa r t
HumanasBelém, v. 13, n.3, setembro a dezembro de 2018,699717.

27 Sobre o CAPA, conferir Acacio SobralMomentos iniciais do abstracionismo nq Balém: IAP, 2002 e

ainda Junia de Barros Braga,O Clube de Artes Plasticas da Amazéniexperimentacdo abstrata e as
transformagtes na pintura de segsaarissertacdo apresentada ao Mestrado em Artes Visuais da UFRJ,

Rio de Janeiro, 2003.

ZDionorte Drummond, 00 Cl ube de Piinciedo P&tBe®m,tl1Bdeas da
setembro de 1959, cad. 1, p. BV.

2 |1dem.

30 Niteréi (RJ), 19248 Rio de Janeiro (RJ), 1987.

31 Juazeiro (CE), 1927.

32 Carlos de Aguiar Magano. Sdo Paulo (SP), 1921983.

33 Viareggio (Italia), 19206 Rio de Janeiro (RJ), 1987.

34 Ernani Mendes de Vasconcelos. Rio de Janeiro (RJ), 191989.

% Inima José de Paula. Itanhomi (MG), 1918 Belo Horizonte (MG), 1999.

36 Salvador (BA), 19223 Sao Paulo (SP), 1991.

37 Santos (SP), 1918 Rio de Janeiro (RJ), 1988.



64

ha uma pluralidade de poéticas néabgurativas, tanto @&onstrutiva®d quanto
@bstracionistas lirica8 A mostra coletiva s6 ocorreu de fato em outubro de 1960, sem a
participacdodesses ou de outros convidados externos.

Em torno do CAPA estavam muitos dos artistas que fizeram incursées no
abstracionismo, como Benedicto Melld® Concy Cutrim, Dionorte Drummond, *° Rego,
Roberto de La Rocqué& e Ruy Meira.** Também havia o interesse de um debate teérico,
convidando os seguintes intelectuais* par a
Augusto Meira Filho,* Benedito Nune$* Francisco Paulo Mende$¥, Frederico Barata’®
Haroldo Maranhéo,*” Napoledo Figueiredo?® Orlando Bitar** e Orlando Costa. Estes
nomes também indicam que havia certa mundializacdo ndo s6 das visualidades e praticas
artisticas abstracionistas, mas igualmente das ideias e debates tedricos envolvendo o
tema, e que os intelectuais locais se viam diguma maneira inseridos nesses debates.

O filésofo Benedito Nunes, por exemplo, imerso mais na literatura e no teatro, em
outubro de 1959 apresentou ao campo cultural paulista um pequeno panorama da
producdo artistica das diversas linguagens em Belém. Nocante as artes visuais,

destacou quatro nomes, privilegiando as incursdes pelas visualidades-figiorativas:

Das exposicdes de pintura feitas ultimamente destaces® as levadas a efeito
por Ruy Meira, que vem tendendo para a simplificacdo geométrica slformas,
por Paolo Ricci, inventivo, mas ainda na fase da procura técnica, por Benedicto
Mello, imerso no tachismo, e por Maria Estela Campos, que une a precisao
técnica a uma impressionante imaginagao pictéricd.

No mesmo més em que Benedito Nunes publicou essas palavras, o campo
artistico local assistiu a primeira exposi¢ado individual de Rego, no Clube do Remo,
totalmente voltada ao abstracionismo. A obr&omposica@-igura 12), que possivelmente

integrou a mostra e hoje faz parte do acervo do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas,

%8 Benedicto Antdnio Soares de Mello. Belém (PA) 1928004.

%9 Dionorte Drummond Nogueira. Belém (PA), 1921.

40 Roberto de La Rocque Soares. Belém (PA), 1924001.

41 Ruy Augusto de Bastos Meira. Belém (PA), 1921995.

“Dionorte Drummond, 00O Clube d@e Prwinci®@do P§8BefEm,tlBdeas da
setembro de 1959, cad. 1, p. 3\V.

43 Augusto Ebremar de Bastos Meira. Belém (PA), 1915980.

44 Benedito José Viana da Costa Nunes. Belém (PA), 192911.

4 Francisco Paulo do Nascimento Mendes. Belém (PA), 1941999.

46 Frederico Melo Freire Barata. Manaus (AM), 190® Rio de Janeiro (RJ), 1962.

47 Haroldo Lima Maranh&o. Belém (PA), 19278 Rio de Janeiro (RJ), 2004.

48 Arthur Napoledo Figueiredo. Belém (PA), 19231989.

4 Orlando Chicre Miguel Bitar. Belém (PA), 19191974.

®Benedito Nunes, 0 P a n Suplemerdo Litetati@da Paald, 31 dé 6ufubrd de 1959,
cad. 1, p. 4HD.

o

Am
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apont a par a um di 8l ogo com o chamado
mundialmente naquela década.

Se olharmos para os registros exesttes de obras desse periodo, de outros artistas,
constataremos o predominio das correntes do chamado expressionismo abstrato, ou
ainda abstracionismo lirico (tachistas ou informais), seja em Benedicto Mello (Figura
13), seja em Roberto de La Rocque (Figarl4), ou mesmo em outro trabalho de Rego
(Figura 15). Em Ruy Meira (Figura 16), por outro lado, ha a presenca de uma
estruturacdo de cunho construtivo, que vinha se esbocando ja em suas obras figurativas,
como Porto do SglFigura 17). Houve, portanto, ocontato e a absor¢cdo com diferentes
vertentes nde i gur ati vas, numa pluralidade que
campo artistico local com a producéo artistica internacionalista.

Esse tipo de mobilizacdo coletiva mais ou menos organizada, em torne d
mudancas programaticas no campo artistico de um certo lugar e época, aponta para as
transicdes (entre estilos, concepcdes, paradigmas) na histéria da arte. Mais que isso,
permite entender qualquer transicdo artistica como fruto de um processo histériea)

gue determinadas ideias se sobrepdem a outras, quase sempre de modo conflituoso.

Oc

b

O caso do abstracionismo em Bel ®m, per mi

pelo aspecto internacionalista dessas praticas, € um caso interessante para estudarmos
mais deperto essas transicded que na historiografia da arte muitas vezes aparecem de
modo neutralizado e naturalizado, despido de seu carater ideologico. Para analsa

precisamos buscar descrever a estrutura do campo artistico em Belém naquele periodo.
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Figura 6: Sem titulo, Abelardo Zaluar, crayon sobre papel, 56,5cm x 39cm, 1961.
Fonte: Acervo Artistico do Instituto de Artes da UFRGS.

Figura 7: Benjamin Silva, 6leo sobre tela, 1958.

Fonte: Acervo de Benedicto Mello. Registro publicado em Acéacio Sobral, Momentos iniciais do
abstracionismo no PaBelém: IAP, 2002, p. 50.

Figura 8: Composi¢édrnani Vasconcelos, 6leo, 100cm x 82cm, 1956.
Fonte: Acervo Artistico do Instituto de Artes da URRGS.

Figura 9: Abstrato Inima de Paula, 6leo sobre tela colada em madeira, 54cm x 73cm,
1958.

Fonte: Acervo do Museu Inima de Paula.

Figura 10: Composicd®ubem Valentim, éleo sobre tela, 70cm x 50cm, 1959.

Fonte: Acervo da Fundacgéo Edson Queiroz. Registrpublicado em Regina Teixeira de Barros (cur.)Arte
moderna na cole¢do da Fundacdo Edson Quoeiédago de exposicdo realizada entre junho de 2016 e
fevereiro de 2017, Porto Alegre: Fundacgéo Iberé Camargo; ftiba: Museu Oscar Niemeyer, 2016, p. 95.

Figura 11: O indefinidpUbi Bava, 6leo sobre tela, 110cm x 110cm, 1960.
Fonte: Acervo do MNBA.
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Figura 12: Composicédrego, Oleo sobre tela, 47cm x 95cm, 1959.

Fonte: Acervo do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas.

Figura 13: Sem titulo, Benedicto Melb, 1959.

Fonte: Acervo fotografico de Sérgio Mello. Registrgpublicado em Acacio Sobral, Momentos iniciais do
abstracionismo no PaBelém: IAP, 2002, p. 70.

Figura 14: Composi¢éddoberto de La Rocque, 6leo sobre tela, 1959.

Fonte: Acervo de Elza Soares. Registrpublicado em Acéacio Sobral,Momentos iniciais do abstracionismo no
Parg Belém: IAP, 2002, p. 76.

Figura 15: Sem titulo, Rego, dleo sobre tela, 195859.

Fonte: Acacio Sobral,Momentos iniciais do abstracionismo no Balém: IAP, 2002, p. 53.

Figura 16: Sem titulo, Ruy Meira, 6leo e sarrapilheira sobre tela, 94cm x 119cm, 1960.

Fonte: Rosana Bitar,Arte e transcendéncia: a obra de Ruy, Meigm: Estacon, 1991, p. 48.

Figura 17: Porto do SaRuy Meira, 6leo sobre papel, 22cm x 30cm, 1960.

Fonte: Acervo particular. Exposicdo Ruy Meira, a arte do faz8elém: Galeria Ruy Meira, FCP, junho e
julho de 2016.
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1.1. ESTRUTURA DO CAMPO DAS ARTES VISUAIS

Bel ®m, ometr - -pole da Amaz'niabd

Habitualmente, o mundo ocidental (e, consequentemente, 0 mundo
ocidentalizado) entende os anos 1960 como um periodo de transformacdes sociais
acentuadas, na economia, na politica, no comportamento, na tecnologia e em quase
todos os outros aspectos das sedades. E também o periodo em que se consolidam
novas praticas artisticas, sedimentando o caminho para aquilo que hoje chamamos de
arte contemporanea.

Assim, colocada essa década desde um ponto de vista generalizante, parece
inevitavel que Belém nédo tenh&xperimentado essas transformacdes de alguma maneira,
incluida como estava nos fluxos transnacionais. As exposi¢cfes de Estela Campos na
cidade e a guinada do CAPA para o abstracionismo, no final dos anos 1950, sdo apenas
uma parte desse conjunto de mudangaperadas no entendimento coletivo sobre as artes
visuais especializadas.

A questdo sobre qual teria sido a experiéncia dessas mudancas naquele lugar e
época é justamente uma das interrogacdes inevitdvdiao menos no que diz respeito ao
campo das artesvisuais & que deverei enfrentar para este inicio de conversa. As
transformacdes profundas nas praticas artisticas em Belém, nos anos 1960 e 1970, sédo o
objeto de pesquisa desta tese. E o Unico modo de comecar a investigar esse objeto é
colocélo em relacdo com a situacdo que foi transformada. Ou seja: € necessario
descrever a situacao do campo artistico em Belém no inicio daquele processo histérico,
para poder compreender as mudancas e transformacdes nos seus valores e praticas.

As hipéteses que pretendo daeonstrar sdo as seguintes: a) ha uma intensa
especializacéo e institucionalizacdo das artes plasticas em Belém, no decorrer dos anos
1960 e 1970, que consolida transformacgfes profundas nas praticas artisticas; e b) os fatos
apontados na hipdtese anterior stiveram intimamente relacionados com as condicdes
politicas, econdmicas e culturais que o Para experienciou, sobretudo nos anos £960¢e

acentuaram a caracter2stica de Bel ®m enquanto

51 A hipotese nao é original, estando presente em boa parte da historiografia que se debrucou sobre o
assunto, cujo exemplo mais sélido étthn Ribeiro, As transformacdes no panorama artistico de Belém: 1960 e as
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O processo de intensa urbanizacdo ®nsequente metropolizacdo de Belém se
iniciou nesse periodd? O debate empreendido pelos geégrafos sobre a ideia de
metropolizacdo é extenso, ndo havendo aqui dominio do tema e nem necessidade de
maiores aprofundamentos. Algumas das caracteristicas quelevalestacar: o intenso
crescimento demografico, a expansao vertical e horizontal da cidade, a constituicdo de
redes de integracao espacial.

As taxas de crescimento populacional urbano na Amazénia, entre o inicio dos
anos 1960 e o final dos 1980, foram maies que as taxas do Brasil como um todé.
Belém acompanhou o ritmo demografico da regido, e por vezes superou a média de
crescimento populacional regional, especialmente nos anos 1950 e 1960.

Para melhor entender a explosdo demografica de Belém, podemasoreer a dados
guantitativos.> Do ano de 1950 ao ano de 1960, o municipio de Belém quase duplicou seu
nuamero de habitantes, passando de cerca de 225.000 para cerca de 402.000 habitantes, em
uma taxa de incremento populacional de 78,5%. O estado do Pard égevno mesmo
periodo, uma taxa consideravelmente menor de incremento populacional: 36,5%.

Do ano de 1960 a 1970, Belém continua com uma taxa mais alta que o Para:
59,7% contra 42,3%, respectivamente; nesse periodo 0 municipio passou para cerca de
642.000 pssoas. Por fim, entre 1970 e 1980 Belém apresentou uma taxa de incremento
populacional menor que o Para: 45,2% contra 57,8%, respectivamente. O municipio de
Belém chegou a 1980 com mais de 933.000 habitantes, sem contar com os moradores de
outros municipios na regido metropolitana.

O crescimento populacional de Belém foi acompanhado por uma inevitavel
reestruturacdo urbana, quetrouxe processos de verticalizagdo da cidade, com a
implantacdo de grandes edificios, e de expansao horizontal, com o alargaments d
fronteiras urbanas do municipio e o remanejamento de populacdes pobres para areas
periféricas cada vez mais distantes.

A essa reestruturacdo espacial de Belém, foram sobrepostas redes de integragéo,

em especial com a implantagdo de uma malha rodoviaria. abertura deestradascomo a

repercuss@es nas obras de Valdir Sarubbi e Brancp Risddetsdo apresentada ao Mestrado em Artes da
UFPA, Belém, 2011

52 Saint Clair da Trindade Jr.,Formagédo metropolitanaBkdém (1960997) Belém: PakaTatu, 2016.

53 |bidem, p. 42.

54 Para as informac6es deste paragrafo e do seguinte, referentes ao municipio de Belém, conferir Saint Clair
da Trindade Jr., obra citada, p. 62. Para informac®8es referentes ao estado do Para, conferir IBGRopse
preliminar do Censo Demograéfico:. Pdr&ecenseamento Geral do Brasil, v. I, tomo I, n. 5, Rio de Janeiro:
IBGE, 1981, p. XIII.
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BelémBrasilia, inaugurada ainda em 1960, estimulou definitvamente ndo sO a
integracdo econdmica, mas a facilidade do transito inteegional de pessoas. Essas
dindmicas precisam ser entendidas a luz da nova situacéo politica no Brasil, quando da
interiorizagdo da capitaldo pais, transferida do Rio de Janeiro para Brasilia.

O processo de metropolizacdo de Belém foi fomentado, por sua vez, por um
conjunto de mudancas econdmicas vivenciadas pelo pais desde a década de 1930, que
redimensionou aarticulagéo da regido amazonica com a economia brasileira. A integracéo
econ6mica da Amazonia significou, em tese, a reorientacdo de sua economia, baseada na
exportacdo de matériaprimas que, grosso modo, passou da destinacdo a mercados
estrangeiros paraa destinacdo ao mercado interno. O crescimento econémico brasileiro
produziu também desenvolvimento regional, ainda que permeado por contradi¢des.

Por fim, a metropolizacdo de Belém também n&o pode ser descolada de dois
processos historicos mundiais bagsite significativos, naquele periodo. Primeiro, um
acentuado desenvolvimento tecnolégico, especialmente relevante no que diz respeito ao
universo das comunicacoes e dos transportes. 1960 € a década em que a televisdo e a
telefonia comecam a se popularizar ,e somadas ao crescimento da indudstria
automobilistica e dos transportes aéreos, comecam a pautar um novo tipo de
mundializagdo e de fluxos (inter)regionais e (inter)nacionais.

Também dentro do campo tecnoldgico se pode mencionar a especializacdo e
complexidade crescente na divisdo do trabalho e nos mercados de bens simbdlicos
N&do a toa, a metropolizacdo de Belém estevassociadaa criacdo de inumeras
oOinstitui-»es vincul adas *ligadas dietamenten® mi c a
administracdo publica ou ao setor privado incentivado pelo Estado. A urbanizacéo da
fronteira amazénica se apresentou sob uma dimensdo de integracdo ndo agena
econ!'mica, mas tamb®&m o6de ordem i deol -gica e
comportamentos da vida modernabéd.

O outro processo histérico, de certo modo condicionado pelo desenvolvimento
tecnoldgico, é a conjuntura de profundas mudancas culturaicemportamentais naquele
per2odo. A 6vida modernad ganhou outros sighni

anos 1960,a mudanca comportamental e a contracultura ganharam forca com a musica

% Para uma introducdo ao tema, conferir Thomas Henrique de Toledo Stell4, integracdo econdémica da
Amazdnia (1930980) Dissertacdo apresentada ao Mestrado eDesenvolvimento Econdmico da Unicamp,
Campinas (SP), 2009.

56 Saint Clair da Trindade Jr., obra citada, p. 45.

57 |bidem, p. 44.
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rock e com o movimento hippie; o feminismo foi debatido porado o mundo ocidental,
circularam imagens do ser humano no espaco em 1961 e na Lua em 1969; movimentos
civis eclodiram em muitos paises, como o estudantil maio de 1968 na Franca, a luta por
direitos da populagdo negra noEUA ou ainda os protestos contra &uerra do Vietna (a
primeira guerra televisionada); também ocorreram o0s assassinatos de John Kennedy
(1963), Che Guevara (1967) e Martin Luther King Jr. (1968).

No Brasil, a instabilidade politica provocada por alguns setores da sociedade
culminou no golpe civil-militar de 1964, que a partir de 1968 descambou em um governo
explicitamente autoritario. A intensa repressao politica a movimentos estudantis e a
censura instituida a producéo intelectual e cultural geraram um clima cada vez maior de
insatisfacBespor todo lado. Esses processos atravessaram a metropolizacao de Belém, e
certamente informaram e condicionaram algumas das mudancas vivenciadas no campo

artistico local.

Como estudar um campo artistico?

Temos falado em campo artistico, e Becessario definir a partir de qual referencial
esse conceito é utilizado. O leitor mais habituado ao tema decerto ja identificou a
vinculacao deste trabalho aos estudos do soci6logo francés Pierre Bourdieu, que elaborou
o conceito de campo e de campo astico em algumas de suas publicaco#s.

O campo é um espaco social de relacddse 6 fesiabeleaidas entre posicdes de
poder, que rege e regulamenta uma determinada atividad®.conceito busca indicar que
as atividades de um determinado campo social n&#o o fruto imaculado de ideias e
praticas individuais, mas sim resultado das ac¢fes individuais condicionadas, ou mesmo
coagidas, pelas regras e relacbes do referido campo. Quando aplicamos o conceito a
atividade artistica, queremos dizer os artistas degsfim de uma autonomia apenas
relativa em seus processos criativos, imersos que estdo em uma rede de relagcdes que

possibilita, legitima e estabelece limites para a producéo artistica.

0 conceito de 6campod ® discutido em muitas obras
As regras da arte: génesestrutura do campo literdmaducdo de Maria Lucia Machado, Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1996; Pierre BourdielA distin¢ao: critica social do julgaméraducdo de Daniela

Kern e Guilherme Teixeira, S&o Paulo: Edusp; Porto Alegre: Zouk, 200%& Pierre Bourdieu,O poder
simbdlicotraducéo de Fernando Tomaz, Lisboa: Difel; Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1989.
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Aqui, o termo campo artistico sera usado para se referir ao espaco sodas artes
visuaisb e s pe c $0g | idzeasdesaerm apinpassat@m a tradicdo artistica ocidental.
Em paises europeuysa partir do advento das sociedadgemodernas o campo artistico
surgiu a medida em que a atividade artisticeonquistava autonomia, se desvencilhando
da sobredeterminacéo efetuada por outros campa®mo a religidq o poderpolitico ou a
economia Sebuscou aprofundar a ideia de arte como atividade especifica, traduzida
m8 xi ma da 0 aque calmipoa ématoda unta sédie de movimentos artisticos no
século 20.
Era esse o espelho ocidental em que o campo artistico em Belém se mirou e que
buscou refletir. E, no entanto, era certamente uma tarefa impossivel estar compasso
com esse mundo aléamar, dada a experiéncia de um passado colonial que culminava
em um presente de subdesenvolvimento econémico e contradicdes sociais ndo resolvidas.
A sociologia dos campos é, aqui, tomada também considerando os seus limites e
as diversas criticas a que foi submetida. No que diz respeit@mpliacdo @ conceito de
campo art2stico, opto por recorrer ° formul a-
a partir de Nathalie Heinich, capaz de descrever o funcionamento de mecanismo
especificos dssecampo. Desde a consolidacdo do paradigma artistico moderno, se
acentuou a dimensao desse regime de singularidade, espécie de regra do campo que
confere valor a obras e a artistas O6excepcion
Esse regi me se op»ei Ga d@@nguéino engautns campds ¢ 0 mu n
sociais, em que as convencgdes, as tradicdes e as normas séo valorizadas. No regime de
singularidade, que se consolida na arte moderna mas é radicalizado no paradigma
artistico contemporanec® a tbnica é dada a invengdo de novas formas e
comportamentos. oDesl ocamento da obr a par a
anormalidade, da conformidade para a raridade, do sucesso para a incompreensao, do
presente par a° Ewdememsntegeorreégideadd gngularidade é descrito por
Heinich a partir do sistema de arte transnacional dos grandes centros europeus. E preciso
testar de que maneira esse conceito pode ser aplicado ao campo artistico em Bélém

tarefa que retomarena secéo 2.1

% Nathalie Heinich, El paradigma del arte contemporaneo: estructuras de uma revoluciptraaftisiioaao

espanhol de Agustin Temese Etienne Barr, Madrid: Casimiro, 2017, p. 76.

% Nat halie Heinich, 0As reconfigura-»es do estatuto de
traducdo de Sénia Taborda,Porto Arte Revista do Programa de Pégraduacdo em Artes Visuais da

UFRGS, v. 13,n. 22, Porto Alegre, maio de 2005, p. 140.



75

Quando me rdiro ao campo artistico em Belém, ndo quero dizer que havia algo
como um solo fisicoe geopoliticoem que esse campo se manifestava, mas antes que as
relacbes e posicOes sociais que o constituiam eram determinadas, sobretudo, pelo
pertencimento a referidacidade. Ainda assim, 0 campo e 0s agentes que o integravam
estavam atravessados por relaces com campos e personagens erosiatrais.

Da mesma maneira, 0 campo artistico possuia suas regras e dindmicas proprias,
mas ndo deixava de estar sempre em relacdom outros campos sociaiem Belém
especialmente o campo do podeNuma sociedade em que a arte especializada dispunha
de pouca e precéria institucionalizacdo, além de um mercado de arte quica incipiente, o
campo artistico possuia autonomia relativa, pad® que depené economicamente das
esferas governamentais e das instituicées publicas e privadas nao artisticas.

Assim, € necessario aplicar a sociologia dos campos aliada a uma teoria da
colonialidade, capaz de compreender as especificidades do espactasem uma cidade
como Belém, nas bordas do mundo ocidentalAqui, me limito a recorrer a Walter
Mignolo para pensar a colonialidade, entendida comoa l6gica subjacente da fundacéo e
do desdobramento da civilizagdo ocidental desde Benascimento até hoje, da qual
colonialismos histéricos tém sido uma dimensé&o constituinte, embora minimizada* A
colonialidade élida como o verso da modernidade, sua contraparte ocultada.

Walter Mignolo evidencia que os discursos e as narrativas da
modernidade/colonialidade s&o inevitaveis(especialmente em um estudo como o aqui
realizado, voltado a histéria da arte contemporaneam fenémeno do mundo ocidental),
mas Mignolo nos propbe elaborar epistemologias fronteiricas, que permitam o
alesprendiment@da matriz colonial de poder?? Essa tese, portanto, € uma tentativa de
abordar um campo artistico ndo ocidental a partir de uma epistemologia fronteirica, que
dé conta das especificidades de um espaco social condicionado pela colonialidade.

Até que ponto épossivel estudar e analisar a producéo artistica em Belém de uma
maneira decolonizante ou, ao menos, ciente das dimensdes de colonialida@g?o pelo
termo decolonial (e suas variacdes), no lugar de descolonial, seguindo a sugestdo de

CatherineWalsh:

Suprimir o 0s0 e nomear o0decolonialdé n«
contrario, € marcar uma distingdo com o significado em espanhol [e portugués]

®Wal ter Mignol o, 0Col onialidade: o |lado mais escur
Revista Brasileira de Ciéncias Speidéd2, n. 94, S&o Paulo: ANPOCS, junho de 2017, p. 2.

62 Walter Mignolo, De®bediencia epistémicorica de la modernidade, I6gica de la colonialidad, gramatica de la
descolonialidaBuenos Aires: Del Signo, 2010, p. 234.
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do o0desbo. N«o pretendemos simplesmente de:c
colonial; isto é, passar daam momento colonial a um ndo colonial, como se

fosse possivel que seus padrfes e marcas deixassem de existir. A intengdo, ao

contrario, € apontar e provocar um posicionament® uma postura e atitude

continua & de transgredir, intervir, insurgir e incidir. O decolonial denota,

portanto, um caminho de luta continuo no qual podemos identificar, visibilizar

e incentivar oOlugareso6 de ex®erioridade e ¢

Enquanto cidade na periferia do capitalismo avancado transnacional, além da
herancadeixada pelo periodo de colonialismo portugués e pelo neocolonialismo interno
direcionado a Amazoénia, Belém esteve submetida, nos anos 1960, a esferas como o
controle da economia, da autoridade, do género e da sexualidade, e do conhecimento e
da subjetivicade® Quando consideramos o campo artistico na cidade a partir desta
perspectiva, podemos intuir que a precariedade institucional, a dificuldade de efetivar a
producdo local e a amnésia historica a que essa producédo é relegada sdo consequéncias
de um modeb de modernidade/colonialidade que atua em muitos niveis.

A arte especializada, ela prépria um fenbmeno estrangeiro que busca germinar no
solo colonial, estd submetida a ferramentas da producdo de conhecimento (as diversas
instancias de legitimacdo da producdo artistica nas escalas local e global) que
provincializam as praticas artisticas gestadas a partir dos Outros do mundo ocidental. E
di f2cil para um artista O06locald (atuante em E
de sua obra o eixo Rio de JaneireS&o Paulo, assim como € raro um artista desse eixo
efetuar a legitimacdo de sua obra no eixo europ@orte-americano. E preciso realizar
analises que evidenciem a logica da colonialidade que invisibiliza ou impossibilita a
producdo atistica nessas bordas das sociedades modernas, de modmrdicionar o

surgimento de alternativas decoloniais a essa ldgica.

B80Suprimir la 6s6d y nombrar 6decol on madardunardistino®scopr o mover
el significado en castellano del 6desd. No pretendemo:
pasar de un momento colonial a un no colonial, como que fuera posible que sus patrones y hugitds.desistan de e
intencién, mas bien, es sefialar y provocar un posicion@amergostura y actitud contidude transgredir,

intervenir, irsurgir e incidir. Lo decolonial denota, entonces, un camino de lucha continuo en el cual podemos
identificar, visibile r y al entar 6l ugaresd de 6 xQatherineoWailsk, a d y CoO|
Interculturalidad, Estado, Sociedad: luchas (de)coloniales de nuestuitpodhya Yala; Universidad

Andina Simon Bolivar, 2009, p. 1415.

“Walter Migmoladj dad€el oo | ado mais e

scuro da modernida
Revista Brasileira de Ciéncias Speid2, n. 94, Sdo Paulo: ANPOCS, junho de 2017, p. 5.
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Variacéo de escalas como abordagemnedodoldgica

Consideremos as intrincadas relacbes sociais em torno da ideia e piatica
categorizada como arte: por um momento, tentemos delimitar essas relacbes em um
espaco geograficamente recortado (Belém) e temporalmente situado (a transicdo entre as
d®cadas de 1960 e 1970), e chamemos iacadad.so
E evidente que uma parte colossal da complexidade dessas relacBes sera, para nos,
completamente inapreensivel, jA que nos aproximamos das mesmas apenas por meio de
seus esparsos vestigiod e, de resto, essa complexidade jamais seria totalmente
apreesivel, ainda que estivéssemos mergulhados no aqui e agora dessas relacoes.

Mais que isso, a delimitacdo de um espagempo pode ser em tudo cruel para a
elaboracdo do trabalho historiografico sobre a producao artistica. Em meados do século
20, Belém estaa de tal forma atravessada pelos mundos que a circundavam que seria
i nsensato arriscar uma naemBeli ®md .doPdri pios &
op-«0 em tratar de apaticedeBéli ®mM6 r i aaldac@ama e e >
Introducao desta ese.

Tal opcao tedricemetodoldgica coloca, ao menos, duas questdes incontornaveis.
Primeiro, parece uma tarefa herctulea e megalomaniaca a investigacdo do campo artistico
em Belém e, simultaneamente, dos mundos que a atravessavam no periodo estudado.

Por outro lado e em segundo lugar, nem o campo artistico local e nem suas rela¢cdes com
esses mundos podem ser menosprezados, sob o risco de se produzir uma narrativa
colonialista, por um lado, ou localista, por outro.

Fica posta a necessidade de colocar essalagdes duais no foco das investigagoes:

o sincrénico e o diacrénico, o local e o global, a especificidade do campo artisticea
conjuntura da sociedade em que se inseria. A abordagem teofinetodologica que
proponho, portanto, busca se situar entresses polos duais ou, ainda, nas variagdes de
foco que permitam trazer elementos de um polo ou de outro, quando pertinente. Por iSso
a tentativa de uma narrativa historiografica fragmentaria, que propde atravessamentos
capazes de interligar os pares singr@o/diacrbnico, local/global, arte/sociedade.

Se a sociologia nos ensina que um O6cam
delimitavel, mas um conjunto de relagbes e associacbes complexas, a pesquisa historica
nos da um aprendizado semelhante a respeitoasl multiplas temporalidades que

atravessam e constituem um certo O6per2odocd
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pesquisa variam sempre entre uma postura diacronica e outra sincrénica. Carl Schorske

traduz essa variacdo de abordagens comparando a nauahistorica a tecelagem:

o historiador procura situar e interpretar temporalmente o artefato, num campo
onde se cruzam duas linhas. Uma é vertical, ou diacrbnica, com a qual ele
estabelece a relagdo de um texto ou um sistema de pensamento com expressfes
anteriores no mesmo ramo de atividade cultural (pintura, politica etc.). A outra

€ horizontal, ou sincrénica; com ela, o historiador avalia a relagdo do conteldo
do objeto intelectual com as outras coisas que vém surgindo, simultaneamente,
em outros ramosou aspectos de uma cultura. O fio diacrdnico é a urdidura, e 0
sincronico € a trama do tecido da histéria cultural. O historiador é o tecel&o,
mas a qualidade do tecido depende da firmeza e cor dos f#s.

E evidente que ndo tenho a pretensdo de que a trartecida nesta pesquisa seja
suficientemente firme em ambas as dire¢des, diacronica e sincronica. Mas, considerando
0s documentos e recursos disponiveis, assim como as questfes que nortearam o trabalho,
busquei sempre que possivel aprofundar esforcos emauou em outra abordagem.

A producéo artistica especializada do século 20 foi um fendmeno mundializado,
jogo simultéaneo entre locais completamente distintos, portando uma multiplicidade de
Otemposd® coexistentes. Em o westudadas sjp aldjemwydea s, as
tempoocompl exod6 e Oi mpur oo, e diante del as es
montagem de tempos heterogéneos, formando anacronisnt®sComo construir uma
0tecel agemd que d° conta dessas tempa&ralidad
necessario investigar o que existe de um tempo geografico (mais vertical e enraizado na
regido), de um tempo social (mais horizontal e globalizado) e de um tempo individual
(condicionado pelos anteriores, mas que ao mesmo tempo os extrapéia).

A principio, pode parecer que proponho a conciliagdo de correntes alternativas ou
opostas ¢lobal historigersus micro histoéria; longa duracéo versus histore&vénementiélle
O que proponho, entretanto, é que a histéria da arte aqui esbogada tenha como principio
a ovaria-«o de escal as 6°®Nas mlavragdeadacques Revalt r e as

historiador interessado nessas escalas,

(...) € em todos os niveis, desde o0 mais local até o mais global, que o0s processos
séciohistdricos sao gravados, ndo apenas poawsa dos efeitos que produzem,

8 Carl Schorske,Viena findesiécle: politica e culturaducdo de Denise BottmannS&o Paulo: Companhia
das Letras, 1988, p. 17.

% Georges DidiHuberman, Ante el tiempo: historia del arte y anacronismo de las invagiigé®e ao espanhol
de Antonio Oviedo, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2011, p. 39.

Fernand Braudel, OA |l onga dura-«006 [ 1958Revistdadeadu- «o
Historig USP, v. 30, n. 62, abril a junho de 1965, p. 26294.
%A propost a, mai s ampl a, -higtoria enacrdtastogau & que & evariecbs,de 0 Mi cr o

escala ajudam a pensar em um mundo globalizadg Revi st a Br aANPEde(Assoaiacdbe Educ a-
Nacional de P6sGraduacédo e Pesquisa em Educacao), 15, n. 45, setembro/dezembro de 2010, p. 436 e
438.
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mas porque ndo podem ser compreendidos a ndo ser que os consideremos, de
forma néo linear, como a resultante de uma multiplicidade de determinacdes, de
projetos, de obrigacbes, de estratégias e de taticas individuais e oadsti
Somente essa multiplicidade desordenada e em parte contraditéria nos permite
dar conta da complexidade das transforma¢des do mundo sodal.

Vale indagar que tipo de conhecimento histérico sobre arte pode ser produzido ao
colocarmos no centro das inv&igacoes as relacdes entre o local e o global. Considerando
a arte especializada dos anos 1960 e 1970 como fend6meno transnacional e mundializado,
€ imprescindivel restituir os vinculos entre os campos artisticos espalhados pelo planeta,
assumindo adifici t aref a de pr oduz?Quaidds vastagens e,pm Cc O T
outro lado, quais as dificuldades de assumir o projeto de uma historiografia da arte que
investigue o local em suas conexdes globais?

Sem duvida, no caso de Belém, pesa a ideia das eon»es O metr opol
privilegiando a abordagem do | ocal cC omo
ocentrosd. Ainda que as rela-»es de poder
desta abordagem simplificadora. Por isso busco trabalhar com onceito de zona de
contato, aprofundado especialmente na se¢éo 1.2 deste trabalho.

Enquanto enfoquetemporal, um determinado periodode cerca de trés décadas
demarcado como objeto de pesquisaO que ndo significa que a metodologia aqui
empregada nao se debruce sobre fluxos temporais diversos, em idas e vindasewem
menos ao estabelecimento de uma cronologia do quao entendimento daquilo que é
compreensivel a partir dos dados possiveis.

Tampouco me interesso por um enquadramento teérico e temporal rigido. Nao se

trat a, aqui , de uma hist- -ria da 6arte m
cont e mp mo sentidodrédicional £E certo que as Otransi - »e
refiro,apartrde Bel ®m, coincidem em muitos pontos
para a Oarte contempor®©nead no cens8rio int

tema, essa passagem foi gestada nos anos 1950, emergiu nos 1960, foi discutida e
combatida durante @ 1970, mas resultou inegavel desde os anos 1980.
Esta tese, portanto, tem como pano de fundos impactos e refracdes que essa

transicdo internacional produziu no campo artistico em Belém. Entretanto, nessa cidade

% |bidem, p. 443.

70 Conferir, entre outros att or e s , Serge Gruzinski, 00s mundos mi st u
connected histodegopoj Revista do Programa de Pé&raduagcdo em Histéria Social da UFRJ, v. 2, n. 2,

Rio de Janeiro, mar¢o de 2001, p. 17595.

"t Terry Smith, ¢Que és alte contemporangdaducdo ao espanhol de Hugo Salas, Buenos Aires: Siglo
Veintiuno, 2012, p. 19 e 319.
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as fronterasent r e 6arte moder nad nd padbeaemtter sidoont e mp C
suficientemente rigidas a ponto de que esse tipo de delimitagdo conceitual seja proveitoso

enquanto ferramenta de andlise historicaPortanto, neste trabalho recorro mais aos

t er mos S80satritceass Ople Oartes visuaiso, gue eram d
cidade, e que dao conta da pluralidade que € necessario abarcar.

Partir de uma abordagem centrada nesses conceitos (arte moderna;mpdéderna,
contemporanea) seria nada mais que igrar a complexidade e a heterogeneidade do
campo artistico em Belém, no periodo que me propus investigar. Seria, ainda, a
perpetuagdo de uma ciéncia historica produzida sob as ferramentas da colonialidade, que
toma certos centros ocidentais como parametrtmiversal.

Ademais, mesmo nesses centros europeus e naiteericanos o que se percebe é
gue aquilo que chamamos de arte moderna ndo desapareceu com o surgimento daquilo
gue chamamos de arte contemporanea: ao contrario, os dois conjuntos de valores se
deservolveram em paralelo e, muitas vezes, habitaram os mesmos espagos expositivos.

Em boa parte das praticas que chamamos de arte contemporéanea ha a retomada, a
revisado e/ou o desdobramento de ideias gestadas na arte moderna.

Contudo, hd uma grande parte darée contemporanea que responde a outras
demandas e questdes, postas ndao pelo desenvolvimento interno da arte especializada,
mas pelos condicionamentos das sociedades em que as praticas artisticas estdo inseridas.

Por isso é necessério desenvolver métodos dbordagem abrangentes, capazes de lidar
com uma inevitavel pluralidade de praticas e valores, mesmo em um campo artistico de
propor¢cdes medianas, como em Belém nos anos 1960 e 1970.

Talvez seja necess8rio adotarmos eadn oOrel a
como sugere Terry Smith, dando a entender que a abordagem histérica sobre a arte
contemporanea (em um sentido amplo do termo) é necessaiio além tanto das
generalizagdes homogeneizantes quanto das posi¢coes particularistas, de um relativismo
absoluto.”? Um relativismo comprometido e participante, portanto, compreend& obras
e artistas em sua singularidade, mas tambémscariasitua-los dentro de uma abordagem
historica e sociolégica, que observa a arte especializada como campo de disputas,

marcado felasquestdes deseutempo e lugare também por fluxos transnacionai®utros.

2 Quando consideramos, por exemplo, que os precedentes da arte contempordnea ja podiam ser
encontrados nas vanguardas histéricas, em obras como askdsimir Malevitch ou Marcel Duchamp.
Terry Smith, obra citada, p. 316.
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Experiéncia e classe

As politicas desenvolvimentistas empreendidas no Brasil possibilitaram a
reestruturacdo do campo artistico em Belém, que se tornou maéspecializado d
movimento que, de certa maneira, ocorreu por todo o mundo nos anos 1960. Ha o
surgimento de novas instituices de formacao, producdo e circulacao artistica, como a
realizacdo de saldes de abrangéncia regional, a criacdo de galeria publeare, entre
outros exemplos. Por outro lado, além do desenvolvimento econdmico da regido, o
campo | ocal naquela altura tambe@mpesiufnaui
testadas desde o final do século anterior.

A experiéncia, aqui, é abordada a partidos estudos d historiador Edward
Thompson.”* Nao pretendo me debrucar de maneira aprofundada sobos mesmos ja
existindo extenso debate sobre referido conceito. A experiéncia ser4 tomada como
vivéncia e percepcao (vistas como coisas distintas) de deti@adas situacdes, capazes de
colocar ems @re | se0 ¢aomrbsdc © ° n c kssa tosnada deacbndciéncia
pode provocar mudangas nos comportamentos e estratégias dos grupos sociais.

Aqui, um paréntese importante. A experiéncia que tratava Thomspn estava
vinculada a uma classe, um grupo social posto em relagcdo a outro dentro de um
determinado processo histéricd E a relacdo que o autor estudava era uma relacdo de
dominacdo (econdbmica), que dava coesdo a grupos heterogéneos que puderam ser
identificados como classe trabalhadora (ou classe operaria). Nao ignoro as contradi¢cdes
gue o uso do conceito thompsoniano de experiéncia, por estar desta maneira vinculado
ao conceito de classe, pode trazer quando aplicado ao campo artistico de Belém no
século 20. De modo algum se pode dizer que os agentes do campo artistico, a0 menos
entre as décadas de 1890 e 1960, constituiam uma classe (nem subalterna, nem
dominante) posta em uma relagdo econdmica.

A rigor, em pouquissimos casos a producdo artistica espdicada era
desenvolvida no sentido de um trabalho, tal qual se pode falar de um arteséo ou de um

arquiteto. Longe de oferecer subsisténcia econémica, a produgéo artistica, para a grande

"4 Sobre o assunto, conferir Edward ThompsorA formacéo da classe opertiaducédo de Denise Bottmann,
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987; Edward ThompsorA miséria da teoria ou ystanetario de erros: uma
critica ao pensamento de Althusaducédo de Waltensir Dutra, Rio de Janeiro: Zahar, 1981; e ainda Edward
Thompson, As peculiaridades dos ingleses e outros @digpmas: Unicamp, 2001.

s Edward Thompson, A formacéo da ckesoperarig. 11-12.
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maioria dos agentes do campo, era muito mais um interesse culturale@idgico?), capaz
de assinalar uma posi¢ao social (a arte enquanto erudicao) ou de satisfazer necessidades
mais intangiveis (a arte enquanto desejo de criacdo, codificado em certos moldes).
O que se percebe € que os agentes do campo artistico estavam taasoclasses
abastadas quanto nas classes subalternas. E, em geral, se articulavam enquanto grupo
social para defender interesses afins nem sempre por motivagdes econémicas, mas por
guest »es muito mais subjetivas, coommaisa i dei
el evada de uma <civiliza-«0d ou enquanto el e
evidente que estas ideias podem facilmente ser atribuidas a ideologia da classe
domi nant e, mas I SsS0O n«o quer di zer qgue a o0c|
presevar uma relacdo de dominacdo politica e econbmica. Antes, aponta para as
contradicbes da préatica artistica especializada em uma cidade economicamente
subdesenvolvida e com uma modernizagéo incompleta, como Belém.
Retomando o debate sobre experiéncia noro@o artistico local, vale dizer que, no
periodo estudado nesta teses artistas e demais agentes do campapetiram, renovaram
ou se valeram de uma gama de experiéncias desenvolvig@s outros personagengm
outras décadasdesde o final do século 19Me refiro em especial as politicas publicas
culturais, a atuacao politica dos artistas e a valorizacdo do contato regional, nacional e
internacional d questdes certamente interligadas.
E necessario colocar em perspectiva historica as iniciativas tomadas aoos 1960
e 1970. Por exemplo, a institucionalizacdo da formacé&o artistica, com a abertura de um
espaco de ensino sistematico para as artes plasticas no ambiente universitario, com a
Escola de Arquitetura da UFPA, tinha raizes em outras experiéncias aritges. A
criacao de liceus ou mesmo de uma Academia de Belas Artes em Belém ja possuia uma
histéria relativamente longa, cheia de tentativas, erros e acertbs.
A institucionalizagéo da circulacao e difuséo artistica também é outro tépico, com
criagdo de spacos expositivos e de mostras competitivas nos anos 1960 e 1970. Belém
nao dispds de uma galeria publica especializada até 1968, com a Galeria Angelus, mas o
campo artistico desde muito antes recorria a instituicbes publicas enquanto espacos

expositivos, inclusive o proprio Teatro da Paz onde a Galeria Angelus esteve instalada.

6 Sobre o assunto, conferir Edisofr ar i as, OAcademia de Belas Artes na Am
Lia Braga Vieira e Orlando Maneschy (orgs.)interfaces: desejos e hibridizacdes ,nRedéta: ICA/UFPA,
20009, p. 5473.
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Mais que isso, desde o comeco do século as mostras competitivas eram promovidas pelo
poder publico, criando mecanismos de visibilidade para a producéo local.

Também o fomento ao ontato com outras cidades, com os prémios de viagem, as
bolsas de estudo e o estimulo & vinda de estrangeiros para Belém, podem ser
considerados atitudes fundadas em experiéncias prévias no campo local. Especialmente
nos momentos em que a cidade usufruiaeduma economia estabilizada, as politicas
publicas do contato artistico com outros campos se tornavam acentuadas. No fausto da
borracha, artistas como Theodoro Braga passaram longas temporadas na Europa,
custeados pelo poder publico. Os desdobramentos skesipo de politica eram evidentes,
com consequentes impulsos modernizadores para a arte local. E plausivel considerar que
nos anos 1960 o campo artistico se espelhasse nesses episédios anteriores.

A essa experiéncia denternacionalizacao do debate artistico em Belém, resultante
das diferentes politicas de contato, havia muitas vezes a contraparte de uma busca pela
especificidade |l ocal, 6amaz®nicadbd. De <cert
impulsiona a outra. Assim o0 manejo de imagens da Amazénia nos anos 1970 e o debate
sobre a Ovisualidade amaz!'!nicad nos anos 1
pela especificidade local que se pode encontrar na arte decorativa de Theodoro Braga e
Manoel Pastana’® no retrato de tipos sociais de Antonieta Santos Feéfoe Waldemar da
Costa®! no engajamento politico com uma histéria anticolonial da regido, visivel em

Tragédia do Brigue PalhagoRomeu Mariz Filho,*? entre muitas outras obras e artistas.

7 Conferir Paolo Ricci, As artes plasticas no PRarélatério de pesquisa inédita depositado no
CEDOC/Funarte, [1978], p. 181-187, 199, 253270, 291295.CF.

8 Theodoro José da Silva Braga. Belém (PA), 18%Séao Paulo (SP), 1953.

® Manoel de Oliveira Pastana. Castanhal (PA), 1888 Rio de Janeiro (RJ), 1984.

80 Belém (PA), 18971980.

81 Waldemar da Costa Guimaraes. Belém (PA), 1908 Curitiba (PR), 1982.

82 Belém (PA), 19131947.
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A posicao social dos artistas

A posicdo social dos artistas, ainda que usualmente seja entendida como uma
vantagem (ou desvantagem) a mais para a prética artistica, quase sempre €
menosprezada pelogstudos de historia da arte, e em especial pelos estudos de histoéria
da arte contemporanea.

Evidentemente, para algumas pesquisas essas informacfes podem ser pouco
relevantes e, em todo caso, o0 ®daiessgueternms Obas
chamado de 06 pdoenr sempee € $doilcou mds@o possivel. Talvez por isso
pareca haver certa resisténcia em investigar as relacdes entre pratica artistica e posicao
social do artista, ou ainda certa suspeita de que uma investigacéo desse tipestbeleca
de modo mecanico e determinista.

Tal suspeita €, decerto, necessaria. Mas, ainda assim pode haver algum nivel de
conhecimento historico em uma investigacdo com tal foco. Em uma cidade submetida de
modo mais intenso a logica da colonialidade, comBelém, a afinidade ou pertencimento
a certos estratos sociais pode ser fundamental para assegurar a legitimagdo enquanto
artista, e a inscricao na teia das narrativas historiograficas.

Minha hipétese € a de que na arte institucionalizada em Belém, entte décadas
de 1960 e 1980, tenha havido a predominancia de membros das elites econémicas e/ou
intelectuais da cidade. Mais que isso, sugiro aqui que o pertencimento a essas elites foi de
grande importancia, se nao fundamental, para a manutencdo do nome sk artistas nas
narrativas abordadas neste capitulo. Esse € o principal motivo para explicar porgste e
trabalho se debruca, na maior parte do tempo, sobre a producdo de artistas homens, bem
instruidos e vindos de familias abastadas. porque mesmoquando trato de artistas
mulheres, como Estela Campos, Concy Cutrim ou Dina Oliveir& a marcagéo de classe
permanece valida.

O campo artistico em Belém, no periodo aqui estudado, possuia delimitacdes
culturais, econdmicas e de género que sao bastanigiveis, se fizermos qualquer tipo de
abordagem estatistica. Nao me refiro a questdo étnica, também importante, posto que
esse dado € um pouco mais complexo de ser analisado em uma sociedade intensamente
mi scigenada. A quase teottcas 0 aouws ° che-brzsdemb®t iacrasi sda

porém, é um tanto reveladora.

8 Dina Maria César de Oliveira. Belém (PA), 1951.
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Os artistas que conseguiram projecdo no campo local e em outras cidades
compartilhavam algumas caracteristicas.rem, em sua maioria,homens, com formacao
no ensino superior (um privilég o , " ®poca) e situados em f &
Para testar a validade dessa hipotese, esbocarei um levantamento das vinculagbes que
alguns dos nomes recorrentes neste trabalho possuiam com familias e/ou grupos sociais
de grande importancia polica na cidade.

Alguns artistas eram membros de familias influentes em Belém ou em outras
cidades do Para. Muitos tiveram contato intimo com artistas, intelectuais e politicos
durante suas trajetorias. Alguns eram até mesmo parentes em primeiro grau detigok
gue ocuparam cargos importantes no poder executivo do Para e de seus municipios.

Uma familia bastante poderosa em Belém, do comec¢o do século 20 pelo menos
até os anos 1970, foi a familia Meira, da qual o artista Ruy Meira era um dos memb#bs.
Destam, aqui, a trajetoria de trés parentes diretos de Ruy Meira. Seu pai, Augusto
Meira, foi um influente politico na cidade, exercendo diversos mandatos entre o comeco
dos anos 1910 e o fim dos anos 1920, voltando a ocupar cargos politicos (senador e
deputadofederal) entre 1947 e 195%.0 irmdo mais velho de Ruy Meira, Octavio Meira,
foi Interventor no Para no ano de 1946° Outro de seus irmédos, Augusto Meira Filho, foi
também um destacado politico em Belém, e nos anos 1970 foi Presidente da Camara de
Vereadaes da cidade e primeiro dirigente da Fundacéo Cultural do Para.

Paulo Chaves Fernandé$ é parte da familia Chaves, que, em meados do século
20, parecia ser tao tradicional na sociedade belenense quanto a familia Meira, a ponto de,
em uma entrevista com Palo Chaves Fernandes, em 1972, as duas familias serem
mencionadas como tradicionais por diversas vez&sVieram a tona, na entrevista, alguns
versos populares que satirizavam ambas: ol
Chaves nem Meira/ou Lameira/ndo t em eira nem beira?® e ne

Duas décadas antes desses versos, a familia Chaves foi até mesmo tema de trote

uni versits8rio em 1951. 00 fato da fam2l i a

84 Conferir, sobre o assunto, MariaAngélica Meira, A arte do fazer: o artista Ruy Meira e as artes plasticas no
Para dos anos 1940 a ]19B@sertacdo apresentada ao Mestrado em Be@silturais e Projetos Sociais da
Fundagédo Getulio Vargas, Rio de Janeiro, 2008, p. 4&P.

8 |bidem, p. 48.

8 |bidem, p. 51.

87 paulo Roberto Chaves Fernandes. Belém (PA), 1946.

®89gPaul o Chaves: dur ado uAPRoyvinca do Pgr8élémdod,02deed3 d2 gahe®arde |
1971, 3°cad., p. 6. AV.

8 |bidem, p. 5.
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fun-»es n«o escapou ,quedeshlarammas rudsocem wnscartazd ant e s «

em que constava oum bolo de aniversS8rio

cont e

com pequenas | egendaso, referentes a - rg«os

poderosa familia®® Ndo se deve desconsiderar o fato deaulo Chaves Fernandes se
considerar a ovelha negra da familia Chaves em 1972, ano em que migrou para o Rio de
Janeiro a fim de se dedicar ao cinenta.

Ronaldo Moraes Reg® é outro exemplo, filho de um politico muito influente em
Belém, nos anos 1960 e 1970: o professor e intelectual Clévis Moraes R€gorelacédo
de Clévis Moraes Rego com os governos militares € conhecida, tendo sido um dos
oconspirador es 6, civilmilit# der 1964 BEnquantp opbliico, Clévis
Moraes Rego foi ViceGovernador do Pard entre os anos d&975 e 1978(governo
Aloysio Chaves®), e Governador entre 1978 e 197Além disso, em sua atuacdo como
historiador, no mesmo periodo chegou a puldar um importante trabalho sobre
Theodoro Braga?®®

Valdir Sarubb?’ era descendente da familia Medeiros, tradicional na politica do
municipio de Braganca® nordeste do Pard, de onde partiu, na juventude, para completar
os estudos em Belér. Seu pai, Simplicano Fernandes de Medeirodr., foi Prefeito de
Braganga; e seu av0 , Simpliciano Fernandes de Medeiros, foi Intendente na mesma
cidade no inicio da década de 1910, quando Braganca era um dos principais centros
econdmicos do Pard®

Alguns artistas eram fillos de profissionais gestores, que participavam da vida
publica em Belém no periodo de formacado e atuacéo artistica inicial de seus familiares.
Dina Oliveira, uma excec¢ao a comprovar a regra do sexismo no campo local, é filha de

Alirio César de Oliveira, emgenheiro civil, primeiro diretor do Servico Municipal de

00 trote dos cal our os :O LiveoatBelén, 8lede margm zle 1854, 1pcady, .!46
HD.

06Paul o Chaves: dur ado uAPRroyvincia do Pgréelémdod, 02 e03 Beejdn@rande,
1971, 3°cad., p. 5AV.

92 Carlos Ronaldo Cardoso de Moraes Rego. Belém (PA), 1956.

% Clovis Silva de Moraes Rego. Belém (PA), 192%006.

“oUm conspiguadaquer a anO &dtadeado pPaadielém, 88rde abollda 1979, cad.
Documento, p. 2.AV.

% Aloysio da Costa Chaves, Viseu (PA), 1928 Belém (PA), 1994.

% Clovis Morais Rego, Theodoro Braga: historiador e artBtéém: Conselho Estadulade Cultura, 1974.

% Valdir Evandro Sarubbi de Medeiros. Braganca (PA), 1939S&o Paulo (SP), 2000.

®Mariana Bordall o, oVal di rPZZma26uBelén, 20170p.8r t i sta e s
% Rosana Bitar,SarubhiBelem: Estacon, 2002, p. 20.

100 Mariana Bordallo, obra citada, p. 88.
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Estradas e Rodagensm Belém em 1949, cargo que ocupou ainda em 1953 e entre 1964
e 1968:°* Também dirigiu o Departamento de Estradas e Rodagens do Estado do Para,
hoje EETRAN/PA, que conta com acervo de pinturas de artistas do periodo, indicando
alguma relagdo com o campo artistico ainda por ser estudada.

Osmar Pinheird® era filho do engenheiro Osmar Pinheiro de Souza, que foi
Secretéario de Viacdo e Obras Publicas no governo Fernando Guiltth(1971-1975) e ja
havia sido presidente do Conselho Rodoviario do Par'.

Nestor Bastos™ é filho do jornalista Nestor Pinto Bastos, que foi Diretor
Financeiro da Companhia de Telefones do Municipio de Belém Diretor-Comercial da
Enasa (Empresa de Navegacao da Amazoniaps anos 196@& 1970.

Luiz Braga'® é filho do médico psiquiatra Dorvalino Braga, que estagiou com
Nise da Silveira no Rio de Janeiro, e dirigiu o Hospital Psiquiatrico JulianMoreira, em
Belém, por trés vezes, a terceira a partir de 1964, quando foi responsavel por implantar a
concepcao de tratamento humanizado na instituicdo, recorrendo a préticas artissic

Alguns, ainda, eram parentes de artistas e intelectuais que atuavam no campo
artistico. Rego era primo do artista plastico Romeu Mariz Filho, e conviveu com o artista
e intelectual Angelus Nascimento durante infancia e adolescéncia. Paulo Chaves
Fernandes € sobrinheneto do musico Paulino Chaves. Dina Oliveireéé afilhada de Ruy
Meira. E assim por diante. A lista € curta, porém reveladora.

Mas, afinal, quais seriam os diferenciais garantidos pela posicdo social na
trajetoria dos artistas?Considerando os apontamentos de Xavier Greffe sobre as
condicBes dos artistas em geral em uma economia de mercado (origem social, sexo, nivel
de qualificacdo, ambiente de trabalho, entre outras variavet$) apostoem trés pontos: a)

0 acesso a um capital simbdlico; ) acesso a recursos materiais; e, em consequéncia dos

anteriores, ¢) maiores possibilidades de profissionalizagéo.

0 Jos® Mari a Filardo Bassal o, 0 N aBassalax Disponfvel o.em d o
<http://www.bassalo.com.br/memorias/engenharia/na -extincao-do-dmer/>, acessado em 13 de
dezembro de 2017.

102 Qsmar Pinheiro de Souza Jr. Belém (PA), 1959S&o Paulo (SP), 2006.

103 Fernando José de Ledo Guillon. Belém (PA), 1920 Rio de Janeiro (RJ), 1976.

oPinheiro de Souza: agAProviia dofParBefdm, 2be 28 de-maroeda 199810 |,
cad. 1, p. 10.AV.

105 Nestor Pinto Bastos Jr. Belém (PA), 1950.

106 | uiz Otavio Salameh Braga. Belém (PA), 1956.

107 Xavier Greffe, Arte e mercadtraducdo de Ana Goldberger, Sdo Paulo: lluminuras; Itad Cultural, 2013,
p. 123137.
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Em primeiro lugar, o pertencimento as elites econémicas e/ou intelectuais pode
ter garantido a alguns artistas, em sua formacdo, o acesso @ gapital simbdlico
vivenciado em ambito familiar. Em Belém, nos anos 1960 e 1970 mais que hoje, a
atividade artistica especializada era entendida como um bem cultural para pouéosm
parte pela precariedade institucional do campo artistico na cidade, eparte pela
crescente especializagao e hermetismo dessa produgéo.

Depois, ter algum tipo de vinculo com as elites econémicas e/ou intelectuais
também garantia Obvias facilidades materiais, como 0 acesso a alguns recursos de custo
relativamente alto. Me reffo a bens de consumo como livros e materiais artisticos, mas
também a recursos materiais para realizar viagens (ao campo artistico em outras
cidades), cursos etc.

Por fim, a possibilidade de profissionalizacdo dos artistas vindos das classes
abastadas eramuito mais concreta que a de artistas vindos de classes subalternas. A
grande maioria dos artistas atuantes em Belém nos anos 1960 e 1970 possuia alguma
formacdo superior: engenheiros, advogadpomédicose, sobretudo, arquitetos. Esse, sem
davida, era um pivilégio de classe. Alguns, inclusivegram ou se tornaram professores
universitarios Qina Oliveira, Emmanuel Nassari® Osmar Pinheiro, Paulo Chaves
Fernandes, Rego, Roberto de La Rocque, Ronaldo Moraes Rego, entre outros). E, a
partir dos anos 1980, algns se tornaram também pessoas publicas, ocupando cargos
politicos de direcdo em instituicbes como a Fundacédo Curro Velho (Dina Oliveira) e a
SECULT/PA (Paulo Chaves Fernandes).

E ha o caso de Benedicto Mello, que chegou a cursar Arquitetura na UFPA ainda
nos anos 1960, sem ter concluido essa graduacao, e que sé no comeco dos anos 1980
obteve o bacharelado em Direito. No final dos anos 1960 e inicio dos 1970, Benedicto
Mello foi Assessor de Relac¢des Publicas do Governo do Estado do Para. Mais um artista
a oapar um importante cargo politico, capaz de influenciar as politicas culturais do
estado direcionadas ao campo artistico.

Muitos dos que nao dispuseram de meios para se profissionalizar foram, com a
crescente especializacdoda atividade @erdendd a condicdo de artistas, ou
Glesparecendd do campo artistico em Belém. Passaram a ocupar diversas outras
profissdes, ligadas ou ndo a atividades criativas. E, de certaformapr am O6apagadosd

curta memoria do campo local.

108 Emmanuel da Cunha Nassar. Capzema (PA), 1949.
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1.1.1. Personagens enatividade

Artistas e obras

Alguns estudos ja se debrucaram sobre a situacdo das artes visuais nas décadas
anteriores, e mesmo nos anos 1960, em Belém. E possivel perceber como os anos 1940
apontam para uma producdo artistica vasta, amparada por uma pick institucional
consistente, especialmente com a realizacdo dos Saldes Oficiais de Belas Artes {1940
1948)1° Em paralelo, agrupados em torno de Arthur Fraz&# no que ficou conhecido
como Grupo do Utinga, muitos artistas locais se langaram a experiéncie@m a pintura
ao ar livre e com visualidades de tendéncias impressionistas e-jpdgressionistas'*

Os anos 1950 também testemunharam a realizacdo de alguns salGes de artes, mais
pontuais (19511953), realizados por diferentes instituicdes. Os artistas qgeeedestacaram
nessas duas décadas sdo, sem excecodes, figurativos: alguns desenvolvendo competente
t ®cnica na pintura O6acad°micabt, outros enve
ou d6ing°nuabd, al guns poucos f | er brasileidpeac om ¢
grande maioria se debrucando sobre correntes pgogressionistas.

Para compreender aquele periodo de transicdo para os anos 1960, € mais sensato
olharmos diretamente para as obras (possiveis). Elenco, a seguir, alguns artistas do
periodo, especialmente aqueles que continuaram produzindo no decorrer dos anos 1960.
De idades bastante variadas, alguns desses artistas ja haviam despontado em décadas
anteriores, outros se projetaranmos anosseguintes, e ha ainda um terceiro grupo que
parece inermediario entre essas extremidades.

Entre os mais velhos e influentes sobre as novas geracfes, podemos mencionar
Arthur Frazdo e Lebnidas Monte!*? cujas atividades artisticas estavan plenamente
estabelecida na cidade naquele periodoPaisagem com rih956, Figural8), de Arthur
Frazdo, apresenta tanto a técnica pictérica quanto o universo tematico que foram

recorrentes em sua producdo. Lebnidas Monte foi mais versatil em sua obra, mas

109 Caroline Fernandes,O moderno em aberto: o0 mundo das artes em Belém do Pard e a pintura de Antonieta Santc
Feiq Belém: IAP, 2013.

110 Arthur Paraguassu Frazdo. Belém (PA), 1890967.

111 Maria Angélica Meira, A paisagem conespdlio: Arthur Frazdo e o Grupo do Utinga-{P849) Tese
apresentada ao Doutorado em Histéria da UFPA, Belém, 2018.

112 Redencéo (CE), 190% Belém (PA), 1970.
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sempre nos limites dafiguracdo posimpressionista, como se pode ver erkeira livre
(1952, Figural9).

A agéncia das praticas artisticas de Arthur Frazdo sobre outros membros do
Grupo do Utinga (por exemplo Benedicto Mello, Jodo Pint8® e Ruy Meira) ja tem sido
estudada. Cada dista tomou, porém, seus préprios rumos. O Benedicto Mello deéais
(1963, Figura 20) e 0o Ruy Meira de Engenho Diamant€l956, Figura 21) estavam
comprometidos com a figuragdo poésmpressionista, mas mantinham pouca relacédo
formal com Fraz&o. Lednidas Monte, por seu turno, foi mestre de Concy Cutrim e Paolo
Ricci, por exemplo. E notavel a relacéo formal que obras conidatureza mortécercade
1957, Figura22), de Cutrim, e Travessa Sao Pedi®59, Figura23), de Ricci, mantém
com a producao de Monte no periodo.

Outros artistas, vindos da mesma experiéncia geracional, como Branco de M&lo
e Mario Pinto Guimardes'®* também apresentavam uma pducdo vinculada as
tendéncias posmpressionistas na pintura, como ennterior da Catedrél 961, Figura 2),
do primeiro, e Canto de pra¢a963, Figura25), do segundo.

Havia, ainda, uma gama de outros artistas desenvolvendo, na transicao para 0s
anos 1960, poéticas mais variadas. Andrelino Cott&, por exemplo, fazia uma pintura
peculiar, com temas nos costumes populares e com uma visualidade que geralmente
pendia para onaif, como emArraial junino(1956, Figura26). Augusto Morbach, vindo de
Marabd, no distante interior do Pard, teve um desenvolvimento muito proprio enquanto
artista, e muitas vezes também optou por temas regionais e sociais, comoG@meércio da
castanh1961, Figura2?7).

Arthur Fraz&o, Andrelino Cotta, Augusto Morbach, Jodo Pinto e Lednidas
Monte (entre outros) chegaram aos anos 1960 j4 préximos ou mesmo acima dos
cinguenta anos de idadé o que em parte indica o porqué de suas obras, consolidadas no
campo artistico local, terem sofrido pouca ou mduma modificacdo a partir das
transformagcdes nas praticas artisticas internacionais. Para alguns deles, essa década
chega mesmo a ser a derradeira.

Entre os nascidos na década de 1920, temos Branco de Melo, Concy Cutrim,

Dionorte Drummond, José de MoraesRego, Paolo Ricci, Roberto de La Rocque, Ruy

113 Jo&o Pinto Martins. Belém (PA), 19111991.

114 Manuel Branco de Melo. Belém (PA), 1923.

115 Mario Leiva Pinto Guimaraes. Santarém (PA), 193@ Belém (PA), 1997.
116 Andrelino da Costa Cotta. Cameta (PA), 1894 Belém (PA), 1972.
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Meira, aos quais se pode aproximar também o nome de Mario Pinto Guimaraes. Essa
geracdo chega aos anos 1960 por volta dos trinta ou quarenta anos de idade. Muitos
ainda amadureciam enquanto artistas naquele pedo, o que nos ajuda a entender os
motivos pelos quais quase todos eles abandonaram a pintura figurativa e se langaram em
outras praticas artisticas e experimentacfes. E também permite tracar hipoteses sobre os
porqués de a grande maioria desses artistas tetornado a pintura figurativa, passados a
efervescéncia e o entusiasmo de ruptura artistica dos anos 1960.

Para uns poucos, como Ruy Meira, aquela década demarcou um momento crucial
em suas carreiras, apontando para novos rumos nos anos posteriore® &d&istas que
nao passaram incélumes pela turbuléncia de um mundo da arte de valores movedicos.
De qualquer modo, todos estes artistas experimentaram, em trés décadas (1960, 1970 e
1980), uma variedade de caminhos poéticos, em idas e vindas da pinturartidiva a arte
conceitual. Quase todos exploraram materiais, suportes, formas e temas diversos, numa
atitude de pesquisa tipicameondeer naasés.oci ada

Mas a década de 1960 (em especial a segunda metade) também marca o
aparecimento deiniUmeros artistas iniciantes: em geral, jovens orbitando em torno de
vinte anos de idade, que comecaram a desenvolver suas praticas artisticas nagueles anos
e que foram profundamente afetados pelas transformagdes do mundo de entdo. Podemos
mencionar os nones de Araré}'’ Arnaldo Vieira, Arthur Bogéa,'*® Dina Oliveira, Elber
Duarte,'*® Jodo Mercés, lilia Silvestre;?® Nestor Bastos, Osmar Pinheiro, Pedro
Morbach, entre tantos outros. A grande maioria iniciou ainda na pintura de figuracao
posimpressionista, antes de configurar novos rumos para sua producao, sintonizados
com as mudancas de valores artisticos do periodRetornarei com frequéncia a esses

nomes no decorrer da tese.

17 Araré Marrocos Bezerra. Belo Jardim (PE), 1946.

118 José Arthur Bogéa. BelénfPA), 19418 Domingos Martins (ES), 2007.
119 Be|ém (PA), 1945.

120 ilia Silvestre Chaves. Belém (PA), 1951.
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Figura 18: Paisagem com friarthur Fraz&o, 6leo sobre tela, 29cm x 39cm, 1956.

Fonte: Acervo particular. Registropublicado em Maria Angélica Meira, A paisagem como espdlio: Arthur
Frazédo e o Grupo do Utinga (1P980) Tese apresentada ao Doutorado em Historia da UFPA, Belém, 2018,
p. 204.

Figura 19: Feira livreLebnidas Monte, 6leo ®bre tela, 65cm x 72cm, 1952.
Fonte: Acervo do MABE.

Figura 20: Cais Benedicto Mello, dleo sobre tela, 49cm x 64cm, 1963.
Fonte: Acervo do Museu da UFPA.

Figura 21. Engenho Diamant®uy Meira, 6leo sobre tela, 74cm x 97cm, 1956.

Fonte: Acervo particular. ExposicdoRuy Meira, a arte do faz8elém: Galeria Ruy Meira, FCP, junho e
julho de 2016.

Figura 22: Natureza mortaConcy Cutrim, 6leo sobre tela, 50cm x 70cm, cerca de 1957.

Fonte: Acervo de Frederico Cutrim. Registropublicadoem Edi son Farias e EIliana C
mul her entre o concreto e o0 abstr at o dFronteiras ealferidade:o Me
olhares sobre as artes na contemporangeldde PPGARTES/UFPA, 2014, p. 134.

Figura 23: Travessa S&edroPaolo Ricci, 6leo sobre tela, 50cm x 61cm, 1959.
Fonte: Acervo do MABE.

Figura 24: Interior da CatedraBranco de Melo, 6leo sobre tela, 65,5cm x 51cm, 1961.

Fonte: Acervo do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas.

Figura 25: Canto de pragario Pinto Guimaraes, 6leo sobre tela, 67cm x 57cm, 1963.

Fonte: Acervo de Didris Pinto Guimaraes. Registrgoublicado em Antdnio Juvenil da Frota, A luz, o tema e
a técnica: a relagcdo impressionista nas pinturas de paisagens de Pinto Dissedefg® apresentada ao
Mestrado em Artes da UFPA, Belém, 2015, p. 70.



94

Figura 26: Arraial juning Andrelino Cotta, 6leo sobre tela, 62,5cm x 87,5cm, 1956.

Fonte: Acervo do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas.

Figura 27: Comércio de tashg Augusto Morbach, 6éleo sobre tela, 120cm x 90cm, 1961.
Fonte: Acervo do Museu da UFPA.
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Outros agentes

Além dos artistas propriamente ditos, também é necessario informar a respeito de
outros personagens que tiveram atuacao fundamental no campo artistico em Belém nos
anos 1960. Em geral, sdo pessoas que tiveram uma atuacdo apenas colatasalartes
visuais, dedicadas primordialmente a outros campos profissionais e/ou artisticos. Suas
atividades principais levaram tais personagens a exercer, com maior ou menor
frequéncia, as fung¢des de interlocutores dos artistas visuais, na condicdo de agitadores
culturais, criticos de arte, gestores institucionais etc. E o caso de Augusto Meira Filho,
Benedito Nunes, Eliston Altman!?* Francisco Paulo Mendes e Waldemar Henriqu&?

Augusto Meira Filho era um dos irmédos de Ruy Meira. Teve destacada atuagao
no campo das artes pldgas, especialmente quando esteve dirigindo duas importantes
instituicdes: SAl e FCP. Criada em 1947, mais voltada a musica e ao teatro, a SAl
eventualmente também viabilizou exposicdes de arte naquele periodo. A SAl realizou as
edigbes do Salédo Oficial d Belas Artes de 1947 e 1948, em parceria com o Governo do
Estado do Par4. Em 1951, a SAI também realizou seu préprio Saldo de Belas Artes.
Augusto Meira Filho foi um de seus idealizadores e primeiro Presidente. Ele também
chegou a compor comissdes diversavoltadas a constru¢cdo de monumentos publicos em
Belém. Depois, foi o primeiro Presidente da FCP, érgdo do governo estadual criado em
1971, responsavel pela | Bienal Amazonica de Artes Visuais (1972), entre outras coi¥as.

Benedito Nunes, por suavez, vinha da atuacao inicial em revistas e suplementos
literarios de jornais,e ja no final dos anos 1950 tinha certa projecao nacional enquanto
critico literario. Graduado na Faculdadede Direito do Para (1952), lecionou Filosofia e
Histéria em diversoscolégios de Belém, e também na Faculdade de Filosofia do Para
(entre 1954 e 1960), da qual foi um dos fundadores. Nessa época, fundou o Norte Teatro
Escola do Para, junto com a esposa Maria Sylvia Nunes e a cunhada Angelita Silva, que
funcionou de 1957 a 962. Depois se tornou professor da Universidade do Para (UFPA)
em 1961, e entdacoordenador do Servico de Teatro da Universidade do Para (1962)
depois Escola de Teatro da UFPA. E a frente desse 6rgdo universitario que ele atua na

promocao dos Saldes de Bas Artes da universidade (1963 e 1965), somados a varias

121 pseuddnimo de Dirceu Campos. Década de 1930974.

22\Waldemar Henrique da Costa Pereira. Belém (PA), 196895.

123 para as informacdes deste paragmafconferir Maria Angélica Meira, A arte do fazer: o artista Ruy Meira e
as artes plasticas do Para dos anos 1940, ®i$98fAacdo apresentada ao Mestrado em Bens Culturais e
Projetos Sociais da FGV, Rio de Janeiro, 2008, p. &P, 81 e 8334.
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outras exposicdes, em parceria com instituicdes de outras cidades, além de implementar
uma politica de bolsas e viagens. Também parece ter sido um importante interlocutor
para os artistas, respons&V por textos de apresentacdo de muitas exposicdes, mesmo em
décadas posteriore¥*

Eliston Altman era um critico de arte e poeta que atuava como jornalista Ralha
do Norte Criou a Pagina Artistica, suplemento desse jornaé a Equipe Gestalt (1960),
que buscava odivul gar trabal hos acerca dos
contempor ©neadod, somada °~ opromo-«o0 de exposi
iniciativas de ordem cul u r '® IEdquanto jornalista, Eliston Altman deu grande
cobertura aos acontecimentos em torno do abstracionismo em Belém, entrevistando
artistas como Benedicto Mello e Rego. Também publicou artigos de tedricos
estrangeiros, como Max Bense e Max Bitf® A Pagina Artistica daFolha do Norteeria,
inclusive, sido opremiada, a partir de relat
melhores e mais bem feitos suplementos literarios dos que conhecera, em concurso
gr8fico e de texto na “UmBEquipe Gestaltgommoveudseduale i del b
exposi¢cbes coletivasabstracionistas em Belém (1960 e 1961), além de eventos
relacionados a literatura. Gestalt se desartiald em 1962, com a mudanca de Eliston
Altman para a Alemanha'®

Francisco Paulo Mendesse graduou pela Faculdade de Direito do Par4, mas se
dedicou ao oficio deprofessor de Literaturae Historia da Arte, desde os anos 194@m
colégios tradicionais em Belém e depois na UFRACom a instalacdo daentdo
Universidade do Para, ingressou na instlicdo, ajudando a criar o Curso de Filosofia,
Ciéncias e Letras® Foi, nos anos 1970, o principal professor dehistéria da arte na
UFPA, em disciplinas ofertadas as graduacdes em Arquitetura, Comunicacdo Social,
Educacao Artistica e Letras Trazia a expeiéncia de redator na revistalerra imatura

(1938 a 1942) e, ainda, colaborador com Benedito Nunes e outros,

2 paraasi nf or ma- »es deste par8grafo, conf e Adagdapalaecra: or Sal e
Benedito Nungfevista do Centro de Ciéncias Humanas e Educacdo da UNAMA, v. 12, n. 25, Belém,

junho de 2009, p. 63; e Denis Bezerrd/anguardismos e moddades: cenas teatrais em Belém do Para (1941

1968) Tese apresentada ao Doutorado em Historia da UFPA, Belém, 2016.

2%6EqQui pe 6Gestaltd vai pr omo v Eaha\éezpprin®8elém«08 dequhodei nt ur a e
1960, cad. 1, p. 1AV.

126 Acacio Sobral, Momentos iniciais do abstracionismo no Balém: IAP, 2002, p. 71.

2T Acy T Castro, 0 O ¢ AnProeitid @o Rbr@Belémp 25nde ganeiro de 2001, cad.

Variedades, p. 7AV.

128 Acacio Sobral, obra citada, p. 78.

129 Benedito Nunes(org.), O amigo Chico, fazedor de pag&ém: SECULT/PA, 2001, p. 25.
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Liter at bBotha @o Nbdeentre 1946 e 1952,publicacdes responsaves pela
atualizacdo do debate literario em Beléri® Foi mencionado pelo CAPA como possivel
interlocutor, a compor o Conselho de Orientacdo Artistica do clube, junto a Augusto
Meira Filho e Benedito Nunes. Realizou palestras sobre artes plasticas e apresentou
diversas exposicdes locais, especialmente na transi¢cao entre os anos 1996@

Waldemar Henrique desde os anos 1930 circulara por Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
diversas outras cidades brasileiras e estrangeiras, desenvolvendo diversas atividades
relacionadas a mausica® Muisico de formacgdo erudita i nt er essado pel o
Waldemar Henrique foi um artista moderno, e sua obra foi profundamente voltada a
investigacdo da Amazoénia, em suas sonoridades diversas, especialmente a musica leiga
de grupos sociais subalternizados. Pesquisainda as musicaldades de varias regides do
pais. Também se dedicou a compor para cinema, inclusive paviaré baixa(cerca de
1936), filme inconcluso do cineasta Mario Peixoté®*? Além disso, manteve relagées com
inimeras personalidades do campo cultural no eixo Rio de Jar@S&o Paulo.
Waldemar Henrique ja era um maestro respeitado internacionalmente quando retornou
para Belém, em 1966, para dirigir o Departamento de Cultura da SEDEC/PA e o Teatro
da Paz, cargos que ocupou atél971 e 1981, respectivamenté®® Atuando na
SEDEC/PA, em Belém, estere a frente de politicas publicas voltas as artes visuais,
especialmente coma Galeria Angelus, inaugurada em 1966, no Teatro da Paz. Foi ainda
juri de selecdo em mostras competitivas ocasionais, como o Concurso de Pintura do

Banco LarBrasileiro, em 1970.

139 Marinilce Coelho, Memodrias literarias de Belém do Para: o Grupo dos Novb852PHAése apresentada ao
Doutorado em Teoria e Histéria Literaria da Unicamp, Campinas (SP), 2009, 33 e 133.

131 José Claver Filho,Waldemar Henrique: o canto da Amaz®&imde Janeiro: Funarte, 1978.

32 |bidem, p. 73.

133 |bidem, p. 44.



98

1.1.2. Espacgos expositivos

Adaptando espacos provisoérios

Em nota de um trabalho publicado nos anos 1970, Augusto Meira Filho
| amentar8 o permanente O0OSsaque Qque se registr
arquiteturais, urbanas, pat r'¥Draque,adacemecol i t er §r
do século 20, Belém possuia vinte e uma cole¢cBes publicas e sessenta e cinco galerias
particulares, totalizando um acer vmmlumdal cul ado
se obras primas de Ticiandyelasquez Rubens, Poussin, G¥ido Reni
Obviamente, tratamos aqui de um espolio financiado em grande parte pela
economia da borracha, na transi¢do entre os séculos 19 e 20. Gonzaga Duque e Oso0rio
Duque-Est rada s«o0o dois dos exemplos de interessa
cidade, e que foram positivamente surpreendidos por essas cole¢&es.
Em seu texto, Meira Filho discriminou os seguintes espagos expositivos com
colecBes artisticas de acessailgico: templos e Arcebispado (catolicos), com cerca de
quarenta obras antigas; Palacio do Governo, com trinta e duas obras; Intendéncia
Municipal, com cinquenta e duas; Colégio Paes de Carvalho (a época, Liceu de Artes e
Oficios Benjamin Constant), com tinta e sete; e Hospital Beneficente Portuguesa, com
cerca de dezenove trabalhd$’ Na auséncia de uma politica cultural sistematica,
podemos presumir que tais espacos ocupassem o lugar de museus e suas exposicdes de
longa duracédo na formacgéo do publico naidade. Nao fica claro se aquilo que o autor
chama de o0galerias particularesdé6 eram espa- 0Ss
(e exposicao) de obras, ou se eram, de fato, espacos de uso privado ornados com obras de
arte d hipGtese que parece mais coarte.
De fato, muitas exposi¢cOes artisticas das primeiras décadas do século 20 nao
foram realizadas em galerias de arte ou outro tipo de espaco expositivo especializado,

mas sim em estabelecimentos comerciais voltados a outros produtos, como casas

134 Augusto Meira Filho, Contribuicdo a histéria da pintura na Provincia do-Baednno Segundo Reinado:

esboco biodio de um artista esquedddém: Sagrada Familia, 1975, p. 2®&C.

135 |bidem, p. 25.

Al drin Moura de Figueiredo, OQuimera amaz!'nica: arte,
(18901 9 1 0CJiopRevista do Programa de Pégraduacdo em Histéria da UFPE, n. 28.1, Recife, 2010.

137 Augusto Meira Filho, obra citada.
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fotograficas, joalherias, livrarias, lojas de tecido, sapatarias étt.Muitas residéncias
também parecem ter abrigado exposic¢des artisticas.

Entre os espacos publicos usados com essa finalidade, o Teatro da Paz e a
Biblioteca e Arquivo Publico do Par&* possuiam especial relevancia. Localizado em um
ponto central da cidade, o Teatro da Paz é um simbolo das riquezas produzidas jbelite
époquela economia gomifera no século 16 desde sua inauguracdo sendo usado como
espaco para exposicdes artisticas. Naimeira década do século 20, o Teatro da Paz
passou por uma reforma e, com sua reinauguracdo, se iniciou o uso de &Buercomo
palco de exposi¢cdes, em pouco tempo transformado no principal espago expositivo da
cidade*® O valor simbdlico construido sobe o foyerdo Teatro da Paz talvez justifique o
fato de duas galerias publicas serem estruturadas, entre os anos 1960 e 1970, nas
dependéncias do mesmo teatro, como veremos adiante.

Nos anos 1940 foi instituido o Saldo Oficial de Belas Artes, promovido pelo
governo estadual, tendo sido realizado em quase todas as edi¢cdes no espaco da Biblioteca
e Arquivo Publico do Parad apenas as duas Ultimas edi¢des, em 1947 e 1948, ocorreram
no Teatro da Paz* A Biblioteca e Arquivo Publico abrigou, ainda, muitas exposiies
individuais nos anos 1950, como as ja mencionadas exposi¢cdes de Estela Campos.

Instituicbes sem carater governamental também foram palco de exposicdes
artisticas, como os chamados clubes sociais, nos quais se agremiavam membros das
camadas mais abastadas da sociedade paraense. Na sede do Para Clube foram
realizados, por exemplo, o | Saldo da SAI em 1951, e exposi¢Oes individuais de Ruy
Meira, em 1964;** e de Benedicto Mello, em 1966 Na sede do Clube do Remo houve
a primeira exposicao abstraciosta da cidade (José Pires Rego, 1959), seguida da 12 e 22
Exposicdo Coletiva de Arte Abstrata (1960 e 1961%. A sede da Assembleia Paraense
recebeu as duas edicbes do Saldo de Artes Plasticadutdversidade do Para(1963 e

1965) para ficar em alguns exeiplos.

138 Moema de Bacelar Alves, Do Lyceu aoFoyer: exposicdes de arte e gosto no Para da virada do século XIX para
0 século X)Dissertacado apresentada ao Mestrado em Historia da UFF, Niteréi (RJ), 2013, p-42.

139 Atualmente apenas Arquivo Publico do Estado do Pard, localizado na Travessa Campos Sales, Bairro

da Campina.

149 Moema de Bacelar Alves, obra citadgp. 30-31.

141 Caroline Fernandes,O moderno em aberto: 0 mundo das artes em Belém do Para e a pinhietad8afins

Feiq Belém: IAP, 2013, p. 36.

142 |bidem, p. 81-82.

19 Do Be n AH®rovinmado ParBelém, 16 de dezembro de 1966, cad. 1, p.&V.

144 Acacio Sobral,Momentos iniciais do abstracionismo ng Balém: IAP, 2002, p. 55, 71 e 76.
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Em 1951, foi criada a Galeria Loureiro, primeiro espago expositivo comercial da
cidade, que funcionou até 1954 Nos anos 1960 Belém também assistiu a tentativa de
Ruy Meira em estabelecer uma galeria para exposicdo e comercializacdo de obras de
arte, com especial interesse por obras abstracionistas, tidas como vanguarda para a
época. A EBE Galeria funcionou durante cerca de um ano apenas, localizada no térreo
do Edificio Mipibu. **® Entre agosto de 1960 e meados de 1961, a EBE Galeria promoveu
guatro exposicoes individuais, das quais as trés primeiras foram importantes momentos
do abstracionismo na cidade: Ruy Meira, Raimundo Nogueird, Benedicto Mello e
Maria Lucia Feio.

Também vale destacar o uso do térreo de hotéis e edificios da cidade. Em 1960, o
Edificio Manoel Pinto da Silva recebeu a Exposicdo de Pintura Francesa
Contemporanea, promovida pela Alianca Francesa com patrocinio do Banco Francés
Brasileiro, trazendo cinquenta e duas obras de colecdes particuldfé&Em 1958, o entéo
Grande Hotel receleu a segunda exposicao individual de Benedicto Melf8e, em 1967,

0 mesmo prédio sediou a exposi¢cdb0 desenhos e guaches de Di Cayagloamibvida pelo

Servico de Teatro da UFPA em parceria com o0 MAC USP?

145 Paolo Ricci, As artes plasticas no Raslatorio de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p. 288290.CF.

146 AcAcio Sobral, obra citada, p. 64.

147 Raimundo José Nogueira. Belém (PA), 1908 Rio de Janeiro (RJ), 1962.

148 AcAcio Sobral, obracitada, p. 67.

149 |bidem, p. 70.

0A prop-sito de DiAPrountia do®ar®elém,i2d de dezesnbro de,1967, cad. 1, p.
4. AV.
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Primeiros espacos expositivos espedalizado

Somando estas informac6es aquelas compiladas por Paolo Ri€tpodemos listar
que, nas décadas de 1950 e 1960, as instituicbes seguintes ofereceram 0s principais
espacos expositivos para o campo artistico em Belém:

a) Instituicdes publicas: Biblioteca e Arquivo Publico do Para; Consulado dos
EUA; Teatro da Paz;

b) Instituicdes culturais ndo governamentais: EBE Galeria; Galeria Loureiro;
Saldo i USIS; Salédo de Belas Artes da SAl;

c) Instituicdes educacionais privadas: Alianca Francesa; CCBEU,;

d) Sedes de agremiacdes: Assembleia Paraense; Associacdo Atlética Banco do
Brasil; Clube do Remo; Joquei Clube; Para Clube;

e) Edificios residenciais ou de hotelaria: Edificio dos Comerciarios; Edificio
Manoel Pinto da Silva; Grande Hotel;

f) Instituicdes comerciais diversas: Casa das Canetas; firma Figueiredo &
Mendonga; firma Pinto Leite & Cia.; R. M. Magazine; saldes da VARIG.

Certamente, alguns espacos possuiam maior relevancia e uso no campo artistico
da cidade. De todo modo, € visivel a rotatividade da maior parte deles, havendo poucos
que tenham sido usados com regularidad&ambém se percebe a marca do improviso no
uso dos mesmos, ocasionalmente deslocados de suas funcdes habituais para receberem
exposi¢cles artisticas. O camptocal, até a criacdo da Galeria Loureiro no ambito da
iniciativa privada (19531954) e da GaleriaAngelus no setor publico (comentada
adiante), ndo foi capaz de produzir espacos expositivos especializados, suprindo a
demanda local por meio de parcerias momentaneas com estabelecimentos comerciais,
orgéos publicos e agremiacdes civis.

E somente em outubo de 1966 que se instituiu, em Belém, um espaco expositivo
especializado e publico, com a criacdo da GaleriAngelus no espagoonde entdo
funcionara o bar do Teatro da Paz, vinculada ao Departamento Cultural da SEDEC/PA

e destinada a ser um saldo permanentde exposicoe$? A partir de sua criagdo, a

151 paolo Ricci, As artes plasticas no Rasatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p.318321 e p. 343B45.CF.

B2950Obras de pintura e escultura abriram ARrdvkaadp er mat

Parg Belém, 22 de outubro de 1966, cad. 2, p. BV .
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Galeria Angelus serviu de espaco aglutinador para muitas das mostras realizadas na
cidade, fomentando também o desenvolvimento de uma politica cultural para as artes
plasticas. Manteve suas atividades ao menogéao inicio dos anos 1990, sendo
provavelmente desativada em definitivo com a reforma do Teatro da Paz realizada entre
2000 e 2002.

Uma década depois da criagdo da Galeriangelus, em marco de 1977, o Teatro
da Paz receberia ainda um segundo espaco expivsit a Galeria Theodoro Braga> que
funcionou nas dependéncias do mesmo até ser desativada em 1985. No ano seguinte foi
reativada em novo endereco, nas dependéncias da nova edificacdo da Fundagéao Cultural
do Para Tancredo Neves, onde ainda mantém suas adiades.

O surgimento destes dois espacos especializados e publicos pode ser creditado ao
ritmo de crescente especializacdo das artes plasticas, sentida no mundo inteiro.
Especializacdo manifestada, de fato, em Belém, somente a partir dos anos 1960, com o
estabelecimento de uma autonomia institucional do mundo das artes. Importante
observar que esta consolidacao institucional pode ser constatada ndo somente no que diz
respeito aos espacos expositivos, mas também no que tange os espacos de formacao
artistica, que a partir daquele periodo migraram paulatinamente dos ateliés dos pintores
para o ambito universitario.

Apesar de existirem colecdes publicas de arte em Belém desde o século 49, o
museus de arte(ou com significativa atuacdo artistica entre suas funcbes) sé foram
implementados em Belém a partir dos anos 198€om o Museu da UFPA. Mas a criacdo
de um museu de arte em Belérja era debatida ainda nos anos 196(e talvez antes)
durante o processo denstitucionalizacdo do campo artistico na cidadeTambém é
necessario ressaltar que, nos anos 1960, muitas cidades brasileiras receberam impulsos e
doacOes deobraspara a criagcdo de seus museus de aréepartir da Campanha Nacional
de Museus Regionaiscampada [glo jornalista e empresaridssis Chateaubriand->*

No ambito municipal, os jornais noticiaram em 1967 que se estudava a
organizagdo de um Museu de Arte da Cidade, cuja comissao responséa@htava com

Concy Cutrim, Inocéncio Machado Coelho e Ruy Mira, entre outros nomes>*® Na

BEdwal do Martins, oOMostra par aenéProvinciatdo RagielénGa7l er i a Th e
de marc¢o de 1977, cad. 2, p. 3V.

154 Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Mello. Umbuzeiro (PB), 188840 Paulo (SP), 1968.

9Museu de Arte da Cidade A WoviecatdB8Padeémd2l depotubreded enci ad o ¢
1967, cad. 1, p. 5AV.
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esfera estadual, em 1970 foram veiculadas noticias sobre a criacdo do Museu de Arte do
Para, a ser instalado na edificagdo do Convento das Mercés, pasunir as obras
histérico-artisticas que entdo se achavam dispersésAinda em 1970, o antigo Convento
das Mercés parecia estar cotado também para a instalacdo do Museu de Arte
municipal,’*” dando a entender que a musealizacdo do patriménio artistico na attk era

um projeto de varias instancias governamentais.

Em paralelo, podese mencionar a implantacdo dem érgao estaduaum pouco
vinculado ao campo artistico em Belém: BRCP, criadaem agostode 1971 Esta fundacéao
promoveu a | Bienal Amazoénica de Artes Visuais, em 1972. Ainda assinBelém teria
que esperar até meados dos anos 1990 para que as colecBes artisticas musi@pa
estaduas se tornassem disponiveis, com a implementacdo de MABE e MEP, seguidos
pelo Espaco Cultural Casa das Onze Janelas, no inicio dos anos 2008, em
conseqéncia, fosse definitivamente constituido um conjunto variado espagos expositivos

direcionados ao campo artistico.

%9 Grande passado hist-rico do pr ®dABrovinciadde PawBalém, s e r
05 de abril de 1970, cad. 1, p. 1&V.

B"Carl os Mendon- a, 0 Um n o mk Prqviaciaalo Rgr8etams04 de sdt@mbra det e 6 ,

1970, cad. 2, p. 4AV.

0
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1.1.3. Locais e meios de formacéo do artista

Ensino formal &rendizagem de atelié

Tal qual se deu com os espacos expositivos, até os anos 1960 a formacao artistica
em Belém esteve marcada por uma institucionalizacéo fraca, suprindo suas demandas
muitas vezes de modo improvisado. No lugar de um ensino formal, ceatlo em uma
Academia ou Escola de Belas Artes (como se deu no Rio de Janeiro desde 1821), a
formacdo artistica em Belém foi trilhada, em geral, pelas bordas das instituicbes de
educagéo regular.

Evidentemente, o ensino de linguagens visuai@specialmente desenho) fazia
parte do curriculo de diversos cursos em niveis e instituicbes de ensino diferentes, talvez
contribuindo com a formacéo de artistas. Ja em 1841, Belém passou a abrigar o Liceu de
Artes e Oficios Benjamin Constant, que trouxema incipiente sistematizacdo do ensino
de desenho e pintura, intensificada a partir de 1863 com a criacdo da Academia de Belas
Artes, nas dependéncias do Liceu, funcionando até 1950.

Da mesma maneira, outras instituicées de ensino regular também proporwoam
um espaco para o ensino de desenho e/ou pintura, muitas vezes levado adiante por
artistas. De 1918 a 1924 existiu em Belém a Academia Livre de Belas Artes, cujo corpo
docente foi constituido por Antonieta Santos Feio, Carlos Azevedo e Clotilde Pemeir
entre outros nomes?>® Nos anos 1930, o Colégio Moderno ofertava ensino de pintura e
desenho, respectivamente encampadg®r Clotilde Pereira e Zuila Soares; além disso,
havia o ensino de pintura em cursos particulares datistas diversos® No Colégio
Estadual Paes de Carvalho atuou, por muito tempo, Angelus Nascimentd.

Nesta ultima instituicdo Ruy Meira cursou o chamado ginasial, tendo sido aluno
dos artistas Carlos de Azevedo e Barandier da Cunldamas ndo parece ter tido nessa

experiéncia o incentivoinicial de sua formacado artistica®® Mais tarde, na Escola de

18EdisonFari as, OAcademia de Belas Artes na Amaz!niaéd, e
Maneschy (orgs.)Interfaces: desejos e hibridiza¢6es, rigetate: ICA/UFPA, 2009, p. 58-60.

15° Paolo Ricci, As artes plasticas no Rasatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,

[1978], p. 207.CF.

160 |hidem, p. 244.

181 |hidem, p. 311.

162 Rosana Bitar, obra citada, p. 79.
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Engenharia do Para (pela qual também passou Roberto de La Rocque), encontrou esse
incentivo nas aulas de desenho livre e desenho técnico de Feliciano SetXablanuel
Branco de Melo credita aos ¢ados de desenho com Jodo Pinheiro dos Prazeres, na
Escola Industrial de Belém, a base de sua formac&b.

E dificil acreditar que a formacdo artistica estivesse atrelada a esses cursos e
instituicbes, para os quais, em geral, o desenho era muito mais umedmenta técnica
para atuacdo profissional do que uma linguagem de expressao artistica. Muito mais
marcante na formacao desses artistas parece ser o contato, por meio de situacdes de
ensino em diferentes graus de institucionalidade, com artistas de expeci@ mais
extensa e com caracteristicas de pratica de atelié.

Entre os artistas locais, por exemplo, Arthur Frazédo se destaca, talvez ao lado de
Jodo Pinto, como uma importante influéncia para seus companheiros mais novos no
chamado Grupo do Utingad cujos membros experimentaram, nos anos 1940 e 1950, a
pintura ao ar livre!®® Frazdo também ofertou, ja na década de 1930, curso livre de
pintura; Lebnidas Monte, artista que também frequentou as reunibes do Grupo do
Utinga, deu orientacdes importantes a Paolo BEi.'®

Sao varios o0s cursos particulares que surgem nesses anos 1930 (alguns perdurando
décadas): Antonieta Santos Feio, Arthur Frazdo, José Veiga SantésiManoel Pastana,

Nila Burgos Xavier, Reynoso e Sitia Militdo sdo os nomes mencionados por Paolo
Ricci.*®® No curso ofertado por José Veiga Santos em sua residéncia, por exemplo, passou
uma centena de alunos ente os anos 1931 e 1966, dos quais vale destacar Humberto
Freitas, R. Peixe'®® e Neder Charonet” O curso seria assumido ainda por sua filha Betty
Veiga Santos* que ja lecionava no atelié do pai desde 1938, permanecendo em

atividade ao menos até os anos 1990.

163 1dem.

164 MABE, Branco de Melo: 60 anos de aatélogo de exposicéo realizada de 28 de novembro de 2002 a 28
de fevereiro de 2003, Belém: MABE, 2002, sem niimero de pagine\/ .

165 Maria Angélica Meira, A paisagem como espdélio: Arthur Frazdo e o Grupo do Uting®gapZese
apresentada ao Doutorad em Histéria da UFPA, Belém, 2018.

166 paolo Ricci, As artes plasticas no Rasatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p. 280 e 284CF.

167 Cameta (PA), 18900 Belém (PA), 1966.

168 |pidem, p. 244.

169 Raimundo Braga de Almeida. S0 Caetano de Odivelas (PA), 198Natal (RN), 2004.

WEdi son Farias, 00 macro micro mundo de Veiga Sant
Geraldo (orgs.),Anais do 20° Encontro da Associacdo Nacional de PesqaisafitessPlasticéZ011), Rio de
Janeiro: ANPAP; UERJ, 2011, p. 1683.

171 Belém (PA), 19212015.
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Por volta de 1967, Augusto Meira Filho ter
orientacio d o s ' oagquelksbdécadas de meados do século 20, especialmente ao
mérito de quatro nomes: Antonieta Santos Feio, Arthur Fraz&o, Clotilde Pereira e José
Veiga Santos. Concy Cutrim estudou pintura em curso livre de Antonieta Santos Feio
nos anos 19506”° Mais tarde, depois de se consolidar como artista, a propria Concy
Cutrim também ofertou curso livre de pintura.’
Ja nos anos 1950, no Conservatorio de Belas Artes que existiu nessa década,
Andrelino Cotta lecionou pintura.”” A partir de 1963, o CCBEU ofetou curso livre de
artes plasticas, inicialmente ministrado por Armando Balloni® depois sucedido por
Benedicto Mello e Jo&o Pinto, e ainda Paolo Ricci e Araré. Estudaram nesse curso Dina

Oliveira e Nestor Bastos, por exempl&’?

Formacao tedricarmégracdo para o ensino universitario

Além da formacdo préatica, centrada diretamente no fazer artistico, também
podemos mencionar algumas esparsas iniciativas de formac&o teorica, geralmente
materializadas em ciclos de palestra@bservo, aqui, as iniciatvas vinculadas a agentes
locais. Muitos artistas e estudiosos de outros lugares também passaram pela cidade e,
com frequéncia, ofertaram cursos artisticos, realizaram conferéncias ou simplesmente
foram procurados por artistas locais em busca de orientacddenciono alguns desses
artistas e estudiosos visitantes na se¢ao 1.2.1.

Em agosto de 1960, a Alianca Francesa promoveu uma Exposicdo de Pintura

Francesa Contemporanea no térreo do Edificio Manuel Pinto da Silva, um dos simbolos

ogPintura nas f ®rias ARrovindards Rar8dl@n, @ ed dezgmbB ale X971 scad,

1, p. 3.AV.

WEdi son Farias e J eossudpiros did @intiraoacadénids no Pdré: a heranca Betty

Veiga Santosd, em Nar a Cr24°&nconmoada Ssaoniac@oNacmnalode Pesqoisadofes r g s .
em Artes Plasticg015), Santa Maria (RS): ANPAP; UFRGS; UFSM, 2015, p. 2026.

" August o Meira Filho citado em Edison Farias, 00O macro
p. 1683.
WEdi son Farias e Eliana Cutrim, o6Concy: a mulher entre

Maurilio Andrade Rocha (orgs.), Fronteiras e altdade: olhares sobre as artes na contemporaBeitdade
PPGARTES/UFPA, 2014, p. 125.

176 Conferir classificados no jornalA Provincia do ParBelém, julho de 1967AV .

177 Paolo Ricci, As artes plasticas no Rarlatério de pesquisa inédita depositado n€@EDOC/Funarte,
[1978], p. 316.CF.

178 Bolonha (ltalia), 19016 Séo Paulo (SP), 1969.

179 |bidem, p. 334.
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da modernizacdo de Belém. Aompanhando a exposicédo, foi realizado no auditorio do

Instituto de Educacdo do Para um ciclo de conferéncias, composto por Robert Reynard
(entdo diretor da Alianca Francesa em Belém), Francisco Paulo Mendes e Lebnidas
Monte.'® A projecado de slides, com regtros de obras de arte referentes ao tema, foi uma

ferramenta usada nas conferéncias.

Robert Reynard tratou do tema OPintores,

Del acroi x, Vi ct B0 tehha apordado pd Erantiscm Padla Mendes foi

oranoticiado como 00s temas preferidos da

mor t*eé, ora como OA pintura francesa conten

pai sagem e n @&tLabnidag Monte gue hawvia realizado a exposicddoyage
en Amazoie em Parisi®** no ano anterior tr at ou de sua Vi agem,
i mpressionista araense em Pari so.

Em 2001, foi republicado um texto de Francisco Paulo Mende#, pintura francesa
contemporanggue teria sido usado no Curso sobre tema, na Alianca Francesa, em
1959 E possivel que esta data esteja equivocada, e que o texto se refira & conferéncia
de 1960. Também é possivel que a Alianca Francesa tenha realizado eventos semelhantes
em anos corsecutivos.Em todo casq o texto nos oferece algum contato com as ideias de
Francisco Paulo Mendes, e € melhor explorado na se¢cad.

Em novembro de 1963p intelectual ainda realizou outra conferéncia com o tema

‘N

oOoPintura abstrataod, lamde Apes Blgsticasnla Uniwersiddde dol S a
Para!® O evento contou ainda com outra conferéncia de agente local, o artista Paolo
Ricci, gue palestrou sobre o tema OA | inha

180 Acacio Sobral, Momentos iniciais do abstracionismo ng Belém: IAP, 2002, p. 67.

BlogPaul o Mendes di scor r efolhasvespertin®elgrn, 86 da agasto fde 1860,ccadsla 6 ,
p. 2.AV.

210 confer°ncia s &dhaV¥espeitin®elam; 28 defagosto de 4%6EG dad. 1, p.AV.
BydPaul o Mendes dma af 8ddhn WesgedinBelémt 25 de agosto de 1960, cad. 1, p.
3.AV.

BoPaul o Mendes di scor r efolhasvespertin®elgmn, 86 da agasto fde 1860,ccadsla 6 ,
p. 2.AV.

185 paolo Ricci, As artes plasticas no Rasatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p. 313.CF.

®oPaul o Mendes discorreu sobre pintura francesab,
187 Benedito Nunes (org.)0O amigo Chico, fazedor de poeeém: SECULT/PA, 2001, p. 187-188.

8ol mpoes apal estras sobre artes pl 8st iAcPaosincia @écaPgrd z ar §

Belém, 24 de novembro de 1963, cad. 1, p. 1AV .
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conf i g u®CGutras codferéncias foram ministradas por personagens vindos do Rio
de Janeiro, como se vera adiante.
Em novembro de 1965, dentro da programacéao do Il Saldo de Artes Plasticas da
Universidade do Para foi noticiada a realizacdo de um Ciclo de Conferénciasrazendo
Alcyr Meira e Cristiano Miranda com temas relacionados a arquitetura, e Paolo Ricci,
com o tema Ol mplica-»es do conce¥to de arte m
Em junho de 1966, 0 Departamento de Cultura da SEDEC/PA promoveu
exposicao individual & Ruy Meira, no Teatro da Paz. Em paralelo, foi realizadam
conjunto de apresentacdes artisticas e palestras sobre assuntos diversos, entre as quais
estavao O Pai nel de Pintur a dubseracompostadpor Cnsgagoa de de
Miranda, Benedito Nunes, Francisco Paulo Mendes, Paolo Ricci e Ruy Meird* A mesa
acabou contando apenas com a palestradad®l o Ri c c i sobre o tema O0A
e debate com participacdo de Benedito Nunes e Francisco Paulo Mentfés.
Ainda em 1966, em dezembroPa ol o Ri cci pal estrou com o t
artes pl §8st iod8IS,programaciosqeedtanbédn exibiu o filmé\ arte no
mundo ocident&”® Em abril e maio de 1967, o CCBEU e o USIS promoveram um Ciclo
de Conferéncias sobre diversos assuntos mtmados aosEUA, e Ricciabordou o tema
00 desenvolvimento da pi*hEnul966, PaaosRicd Bavimm d os Un
passado pouco mais de dois meses circulando por cidadespais a convite do governo
estadunidense para tomar contato com o cendrio deartes plasticas e visuais norte
americano® Tal fato pode explicar sua intensa relacdo com o USIS e seu dominio de
temas referentes a arte nord@mericana.
Mas, da segunda metade dos anos 1960 em diante, nenhuma outra instituigcdo
conseguu rivalizar em importancia com a Escola de Arquitetura da UFPA, no que diz

respeito a formacado pratica e teorica dos artistas plasticos em Belém. Criada em 1964

BoConfer°ncia de Paol oA HRaviocaido Radelétna a8 e nowtrabrold® 1063,

cad. 2, p. 10AV.

9 3Jotag°® & Equipe, o0Uni v eA Rravinciardo Pas8elém, Winde moeembro dea d e s 6,
1965, cad. 1, p. 7TAV.

¥loPai nel de pintura e Concur s oAHrevindardo Pasidelérm a5 ddeat r o da
junho de 1966, cad. 1, p. 6AV.

gPintura abstrata tema dAdroyneiddoParBem,2dde Urhaderl®6,da Paz 6,
cad. 2, p. 2AV.

¥oPaol o vai f al ARrovihca docParBadém D8 de Bazembro de 1966, cad. 1, p.A&V.

¥9USIS inicia amanh « Afrovntiando BagBelénp hifde abril decl96d, sadl.,1, p. 5.

AV.

195 Paolo Ricci, As artes plasticas no Raratério de pesquisa inédita depositado no CEDOEunarte,

[1978], p. 338.CF.
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com corpo docente vindo do sul do pais (comentado adiante, na secdo 1.2.1.), a Escola
de Arquitetura representou o esfor¢o de institucionalizacdo do campo artistico no que se
refere a formacéao dos artistas.

Tal esforco € comparavel a criagdo da Galeridngelus e a promoc¢édo das duas
edicoes do Saldo de Artes Plasticas diniversidade do Para Nao a toa, esses eventos
ocorrem num periodo curto: 1963/I Saldo de Artes Plasticas; 1964/criagdo da Escola de
Arquitetura; 1965/11 Saldo de Artes Plasticas; e 1966/criacdo da Galeriangelus. Naoé
insensato afirmar, portanto, que os anos 1960 demarcam essa tastonalizac&o intensa
do campo artistico em Belém e modificam profundamente esse mesmo campo.

A passagem da formacdao artistica do ensino informal dos ateliés particulares para
o ensino formal do ambiente universitario provocou grandes mudancas. Os artssta
iniciantes deixaram uma relacdo mestreaprendiz paravivenciar o contato com certo
pluralismo de ideias e praticasE da geracéo de estudantes de Arquitetura que vira boa
parte da producdo artisticgrojetada nacionalmente a partir de Belém, nas décadate
1970 e 1980.0 ensino universitario tambémaprofundou a ideia de arte como campo
especializado,empurrando para as margens alguns personagens e praticas que, a partir

de entdo, comecaram a ser entendidos como defasados, leigos ou mesmoaréisticos.

(...) a forma moderna do insucesso em ar@o fracasso artisticad desqualifica

ndo so6 a capacidade de as obras serem reconhecidas como artisticas, mas
também a capacidade de seu produtor em ser reconhecido como artista:
fracassar ndo € mais ser acusado ser um mau artista, é ser acusado de nao ser
um artista ou, melhor, fracassar em ser reconhecido como t&l.

¥ Nat halie Heinich, 0As reconfigura-»es do estatuto
traducdo de Sonia Taborda,Porto Arte Revista do Programa de Pégraduacdo em Artes Visuais da
UFRGS, v. 13, n. 22, Porto Alegre, maio de 2005, p. 142.
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1.2. VIAS DE TRANSICAO , IDAS E VINDAS

Outras historias da arte

O século 20, e especialmente suas Ultimas décadas, alterou de maneira
incontornavel as concepcdes artisticas de paises ocidentais, orientais e ocidentalizados,
aprofundando radicalmente, desdobrando e criticando o0s projetos das vanguardas
europeias das décadas de 1910 e 1920. A arte de hoje, no que diz respeito aos seus
processos de formacédo, producdo e circulagédo, guarda pouca ou nenhuma semelhanca
com a arte de um ou dois séculos atras.

Seixos espalhados sobre o chdo no qual estdo assentados grandes mondlitos em
cores vibrantes, uma pia torta da qual escorre liquido rubraneuma sala mal iluminada,
vastas pinturas monocromaticas, fotografias de um homem saltando graciosamente de
alturas consideraveis, um cranio humano cravejado de diamantes, o hackeamento do
website de uma empresa multinacional: iniciar um texto sobre o qeeh a mamos &6 art e
contempor®©nead apontando sua complexidade e
comum, dos mais visitados. Mas de que outra maneira iniciar o dialogo?

A narrativa dos paragrafos acima parece se reproduzir, com variacdes, em muitos
dos discursa a respeito da arte das ultimas cinco ou seis décadas. No entanto, tal versao
dos fatos, além de trazer um simplismo redutor implicito, € também uma versao que
desconsidera a heterogeneidade que a producdo artistica contemporanea assumiu ao
galgar uma inernacionalizacdo constante. A pluralidade, entdo, passa a funcionar mais
como estratégia retdrica que como opcéo tedrignetodoldgica. As cores, formas e ideias
gue esta arte assumiu em cada lugar séo distintas e atestam a incapacidade de reunirmos
algocano uma O6hi st - ria da arte contempor©nead so

Se tentarmos usar esse esquema narrativo para descrever a producao artistica em
uma cidade como Belém, por exemplo, veremos sua insuficiéncia e inadequacédo. Situada
no Norte do Brasil, na regido amazobnica, Belém vivenciou um desenvolvimento
econdmico e cultural muito distinto ds grandescentrosno Sudeste do pais. Nado foram
poucos os artistas, na cidade, que iniciaram suas carreiras dentro da pintura figurativa
convencional, nos anos 196(assaram a transitar entre o abstracionismo lirico e o

geométrico, na primeira metade dos 1970 experimentaram realizar instalacbes e obras
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participativas para, em seguida, retornarem a pintura figurativa que sequer haviam
efetivamente abandonado.

A narrativa de uma ruptura profunda e incontornavel, no mundo da arte da
segunda metade do século 20, se torna entdo questionavel. A transicdo para a chamada
arte contemporanea em Belém parece ter se dado de maneira paulatina e vacilante, talvez
até mesmo incompled. Hoje podemos observar esses fatos de uma distancia histérica
mais ampla, menos comprometidos com o calor dos acontecimentos e mais empenhados
em revisdes criticas das narrativas que com o correr dos anos se cristalizaram.

Esta tese se propfe a estudaistoricamente essa producéo artistica a partir de um
dos contextos em que ela se estabelece: o Brasil e, mais especificamente, B&léssa
cidade amazobnica que, nos anos 1960 e 1970, manteve complexas relacbes econdmicas,
politicas e artisticas com o eix®&io de JaneireaSao Paulo, principais cidades brasileiras
no periodo citado, no que diz respeito a arte institucionalizada.

Hoje, quanto a pesquisa histdrica sobre arte, no Brasil como em outros paises,
parece haver a necessidade de <contar 6out
contemporanea. Essa ideia, porém, ndo possui de modo algum obviedade e clareza, e
suas muitas camadas de giificado me apareceram conforme fazia a autocritica da
minha pesquisa, de meus métodos e pressuposi¢cdes. Vejamos, a principio, que essa
necessidade nos abre dois pontos para reflexao.

Primeiro: a formulacdo de que ha outras histérias da arte a serem catata deixa
implicito que existe uma ou mais narrativas histdricas ja plenamente estabelecidas, e que
elas sao incompletas ou parciais, precisando ser complementadas por outras versdes.
Depois, devemos nos perguntar sobre as condi¢cdes de visibilidade e apegao dadas as
v8rias narrativas sobre a produ-«o art2zst.i
distinta da historiografia hegemonica ou oficial, € assumir a deciséo politica de tomar um
ponto de vista alternativo. A opcgéo pela inclusdo, nessa histografia, de um ponto de
vista ainda inexistente € uma maneira de jogar com as assimetrias que o circuito mundial
de arte contemporanea produziu e produz.

Pressupdese que certa histdria hegeménica da arte (moderna, contemporanea) é
fabricada a partir dasnstituicdes dos grandes centros mundiais da producéo artistica, em
um procedimento centralizador que se repete na fabricagdo das historiografias da arte
nacionais. E, assimilando a licdo de historiadores como Walter Benjamiiido ainda por
Georges DidiHuberman, podemos dizer que a historiografia da artestudaseu objetoe,

ao mesmo tempg o produz. 0Quem pretende se aproximar do proprio passado soterrado
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deve agir como um homem que escava. Antes de tudo, ndo deve temer voltar sempre ao

mesmo fato, espalh-lo como se espalha a terra, revol® como se revolve o solo ™’
Revolver o sol o, revirar a mem-ri a, para del
Mas a que preco?

(.)® claro que fomos obr iexuaaodsa memorlraa 0t er 6
virar pelo avesso o solo originario desse objeteeu lugaagora aberto, visivel,

mas desfigurado pelo fato mesmo de p&e a descoberto: temos de fato o objeto,

0 documentod mas seu contexto, seu lugar de existéncia e de possibilidaci&e

o temosomo tal.1%

Toda narrativa hist - ri ca Naodussopeprodazroe modi f
passado, e s iconflitempersemon ddeor sdod o abert 0°Ror do o0b|j
isso somente o program de dutras histérias da artecontemporane® pode modificar o
6sol od hoje existente, a partir do qual traba

A necessidade de outras historias da areespecialmente do periodo transicional
entre a arte moderna e a arte contemporaneatambém indca que esse objeto de
pesquisa contém em si uma multiplicidade complexa e incontornavel. A histéria da arte
gue esta tese apresenta é necessariamente mundial, feita de conek6€snsidero que o
ideario da chamada arte moderna é um campo de atuacdo humagae surgiu e se
perpetuou sempre a partir de redes de conexdao e interagdo internacionalizadas,
intensificadas ainda mais com a chamada arte contemporanea. E impossivel tratar dessa
producdo artistica na cidade de Belém desconsiderando que 0s grupos s®omla
residentes estiveram sempre em contatos, de maior ou menor intensidade, com grupos
sociais de outros lugares.

Um campo de pesquisa tal como o0 que se esboca nesta tese tem suas bases
duplamente desestabilizadas, pois o0 século passado testemunhou urgs
epistemolodgicas tanto no cendrio das artes plasticas ou visuais quanto nos dominios da
pesquisa em historia da arte. No Brasil, e mesmo no ambito internacional, a relagédo
disciplinar entre histéria da arte e arte contemporanea esta ainda em gestagaon

trabalhos nos mais variados modelos e, por isso mesmo, tdo heterogéneos quanto esta

¥"Walter Benjamin, o0l magens do pe Owas eseothidas §: Ruagemad/anica er Ben
traducdo de José Carlos Martins Barbosa, S&o Paulo: Brasiliense, 1987, p. 239.

198 Georges DidiHuberman, O que vemos, o que nos, othducéo de Paulo Neves, & Paulo: 34, 2010, p.

176.

199 1dem.

200 No sentido de histérias conectadasp ont ad o, entre outros autores, por S
misturados da monarquia catélica e outrazonnected histodesiopoi Revista do Programa de Pés

Graduacéo em HistériaSocial da UFRJ, v. 2, n. 2, Rio de Janeiro, marco de 2001, p. +195.
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disciplina em formacgéo. Busco, neste trabalho, oferecer minha propria perspectiva acerca
desse campo de estudos.

Como dito na Introducdo desta pesquisag necessario prcurar alternativas
tedricoometodologices " s abordagens que podemos chamar
especificidade do local da o tom da narrativa. Uma histéria da arte a partir de Belém
devetentarc o mpr eender as especi fi ciakateieeds fludose 601 o cC
atravessamentos estabelecidos com o 06gl obal

Por isso recorro ao conceitel e 6 z o n a .da corceito adeetn das campos
chamados de estudos culturais e estudos pgEdoniais, apontando parabe s pa- 0S S O0OC
onde culturas dispares se encontram, se chocam, se entrelagam uma com a outra,
frequentemente em relagdes extremamente assimétricas de Uh@pao e
subor di*h aal «<expfessdo também evidencia as dimensfes interativas e
improvisadas dos encontros proporcionados pelo contato de sujeitos dispares, separados
por descontinuidades histéricas, geograficas e culturais. Também é valido apontar ke
todo um léxico conceitual que complementa a nocdo de zona de contato, como as ideias
de O6front¢iugad oe Pemtar i c&*r em apenas um al

Belém, no periodo pesquisado, pode ser considerada uma zona de contato, como
veremos adiante, enfocandas contatos vivenciados pelo campo artistico local. Essa
cidade é, portanto, o ponto de partida e de chegada desta tese, sem necessariamente ser o
ponto Unico, isolado. As artes moderna e contemporanea sdo fendbmenos globais,
interligados, ainda que tenhamse manifestado de maneiras heterogéneas nos diversos
circuitos artisticos pelo mundo. Assim, a producdo artistica deve ser estudada em suas
conexdes mais do que em suas particularidades locais, ainda que esse estudo deva quase

sempre adotar um ponto de via particular.

201 Mary Louise Pratt, Os olhos do império: relatos de viagem e transcultradggéo de Jézio Hernani

Bonfim Gutierre, Bauru: Edusc, 1999, p. 27. No texto em questdo, a autora estbordando
especificamente o periodo colonial empreendido por na¢8es europeias. Conferir ainda Mary Louise Pratt,

OA cr2tica na zona de cont at oTravess@Revista de Pragmamauda Péd a d e f
graduacéo em Literatura da UFSC, n. 3§an./jul. 1999.

202No caso dos termos citados, conferir Homi Bhabha) local da culturaraducéo de Myriam Avila, Eliana

Reis e Glaucia Gongalves, Belo Horizonte: UFMG, 1998.
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Transi¢cdes movedicas

Descrito retrospectivamente, pode parecer que o Modernismo foi um programa
sistematico de renovacdo. Na verdade, sofreu inUmeras hesitagGes e dificuldades
diante de um ambiente cultural retrogrado com o qual rompia, as que dele era
também, enquanto reacéo, resultad®?

As palavras que Carlos Zilid** dedica a consolidacdo do modernismo no eixo Rio
de JaneireSao Paulo servem de excelente paralelo para tratarmos da consolidacdo de
val ores e pr8ticas da arte moderna e contemp
6i ntegra-«o cul t uloclndd cahgituiama amppoogranta tchsoltdade o
de imediato, como alguma historiografia local pode dar a entender, mas foram um
programa pleno de hesitacdes e dificuldades. Reacéo e ruptura ante um ambiente cultural
retrogrado, o programa modernizador ndo dixou de carregar a precariedade e as
contradic6es do campo artistico de que era fruto.

O que configura o interesse dessa pesquisa sao as relacbes que o campo artistico
em Belém estabeleceu com outrdggares fluxos e transitos, ora relagdes de aberturasa
de fechamento E essa dinamica que permite, por um lado, que o campacal assimile
valores e préaticas internacionalistas e, por outro lado, reforce questbes e posturas
especificas de seu tempo e lugar. Chamo essas relaces com a arte (inter)nacienal d
6transi -»es movedi-asd.

Como se V&, aqui me oponho a um exercicio narrativo comum nas pesquisas sobre
historia da arte no Brasil, que recorre a demarcacfes temporais rigidae modernismo
6come-oud em 1922, acbnguetrsxmo 6dmulO9bpgardahbo
passagem para a arte contemporanea, e assim por diante. Contra a ideia da transicdo no
campo artistico como um processo limpo e beatabado, trabalho com a ideia de transicées
plurais, impuras e vacilantes, que sarrastam anos ou décadas a fid especialmente nas
condic¢des de precariedade institucional do campo artistico em cidades como Belém.

E trato de transicbes porque é precismnsiderarque a segunda metade do século
20 fomentou um novo ciclo de internacionbzacdo para a producao artistica em Belém,
levada a ajustar seus parametros a partir de pautas estrangeiras. O campo artistico na
cidade, no periodo aqui estudado, transita, passa de um ponto a outro, num ciclo de

mudan-as que Vvisavam «@d gooulctoumroalémoder ni z a

203 Carlos zilio, A querela do Brasil: a questdo da identidade na arte basitemade Tarsila, Di Cavalcanti e
Portinari/19221945 Rio de Janeiro: Funarte, 1982, p. 38.
204 Carlos Augusto da Silva Zilio. Rio de Janeiro (RJ), 1944.
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Foram movedicas, essas transicoes, porque marcadas pela instabilidade: em um
campo artistico sob a condi¢cdo da colonialidade, as ideias se alteraram com pouca
firmeza. Como sera discutido adiante, as transformacdes se consolidaram néo corseba

em rupturas drasticas, mas por meio de um processo longo de avancgos e recuos, em que

(@}

val or es e pr8ticas i nternacionalistas e
momento, para em seguida serem preteridos em favor dos valores e praticas que até
entdose pretendia superar.

Um cenario transicional, vacilante e repleto de conexfes hoje quase invisiveis,
impbe dificuldades tanto para ser estudado quanto para ser traduzido em narrativa
histdrica, via texto académicad com todas as suas convencdes e idiossiasias. Além de
tudo, € evidente que o campo artistico em Belém nos anos 1960 e 1970 pode ser
percebido e investigado apenas de uma maneira parcial, imprecisa e incompleta, através
desses ténues fragmentos que elevamos ao status de evidéncia histérica.

O desafio obrigatério ao historiador que se atreva a retratar essa paisagem
estilhacada € o de traduZia por meio da linguagem. Sim, pois o que os fragmentos nos
ensinam é que esse campo artistico era vivo, sob constantes pulsées de movimentos, um
organisno cadtico formado pelas forcas (assimétricas e muitas vezes conflitantes) de seus
inUmeros agentesE de que maneira a linguagem do historiador pode dar conta desse
vigor? De maneira alguma.

O que a escrita (especialmente a académica) nos oferece € um rbha&ante pobre
de traduzir o movimento desse campo artistico, congelado em descricées que tentam
racionalizé&lo para nosso pensamentoAinda assim, essa € uma tarefa necessaria
tentativa de dar conta desse movimento de traducéo, me aproximo de algurfigaras de
linguagem, ferramentas comunicativas mais refinadas que a lingua pode me oferecer para
apreender o intraduzivel.

Em um livro famoso, o cientista social argentino Nestor Garcia Canclini fala em
dOestrat®gias para entlelhaod ,naafmordmamda agee e I%
onde as tradi¢cdes ainda ndo se foram e a modernidade ndo terminou de chegar, ndo estamos
convictos de que modernizan os deva ser o0 *pPoriora, antep deltudoartej et i
interesso pela figura de linguagem s ada por Cancl ini . A O0Omoder

um ponto, um estado, ao qual se pode pretender alcancar e, também, querer deixar.

205 Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modethieddel® reimpr.,
traducdo de Heloisa Pezza Cintrdo e Ana Regina Lessa, Sao Paulo: Edusp, 2008, p. 17.
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O filésofo brasileiro Benedito Nunes elabora também uma figura de linguagem
gue me atrai. Tratando do campo cultural em Bém no final dos anos 1950, em texto
publicado em jornal, elec hega mesmo a falar do O0Oinsul ament
surgidas na cidade, fadadas a ser dasquesemo Oi rr
incrustam, como organismos estranhos, no neide uma sociedade que nao esta
preparada para conté a.¥°6
Ambos tratam de campos culturais na periferia do que chamamos de Ocidente, e
de suas relacbes dindmicas com o mesmo. Mas ha uma diferenca profunda entre os
discursos. Para Canclinidentrar o ou O0sairdo da Omoderni da
opcionais e estratégicas. Para o0 Benedito Nunes de 1959, entretanto, Belém
experimentaria a condicdo deum mar estagnado, e a modernidade surgida em um
campo cultural desse tipo assumiria a forma dghas longinquas, isoladas ou pouco
comunicaveise a deriva.
Por fim, uma terceira figura de linguagem me é util, vinda da poesia do russo
Vladimir Maiakévski, assim como da voz do musico brasileiro Jodo Bosco. Em um de
seus mais conhecidos poemak ent®, que quereis?1927), Maiakdvski vaticina:
(..)
O mar da histéria
é agitado.
As ameacas
€ as guerras
havemos de atravesskas,
rompé-las ao meio,
cortando-as

como uma quilha corta
as ondas®’

A historia como mar; a producao artistica em Belém comohi&; a modernidade
como um lécus em que entramos e saimos.

Enquanto alguém que pensa e produz a Amazonia e a partir dela, a simbologia da
agua me interessa. Nao tanto pelo que as aguas isolam, como ilhas, mas pelo que elas
conectamd e pelo modo através dajual conectam. O movimento das aguas, com seus
oceanos e mareés, seus grandes rios e pequenos afluentes, cheias e vazantes, calmarias e
correntezas, € uma metafora que parece adequada as transicdes movedicas que estudo no

campo artistico em Belém.

Benedito Nunes, 0 P a nSuplemerdo Literali®bai Raald, 31 d4 Qutul@radde 1959,
cad. 1, p. 4 [grifo do autor].HD .

207 V]adimir Maiakév ski, Maiakévski: antologia poétidad ed., traducdo de E. Carrera Guerra, Sdo Paulo:
Max Limonad, 1987.
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Essas transicoes foram, antes de tudo, um fluxo de ideias artisticas
internacionalistas que dificilmente se poderia conter. Porém, sempre houve também um
refluxo a todas elas. Coube aos artistas navegar as aguas da historia, por vezes um mar
agitado, noutras uma calmaria ensurdecedora. Navegar significa adotar estratégias para
sair da condicdo de insulamento e chegar a qualquer coisa que se pareca com uma
modernidade, mas também estratégias para sair desse continente e retornar as ilhas
quando for conveniene ou necessario. E, decerto, hoje como antes, pag@um preco ao

se nadar contra a correnteza.

Trésaspectos de uma fronteira aberta

Vejamos de que modo o campo artistico em Belém foi modelado pela condi¢do de
zona de contato da cidadeQuero me reportar, agora, aos diversos fluxos de objetos,
sujeitos e imaginarios distintos que transpassaram a cidade entre meados dos anos 1950 e
meadcs dos anos 1970, seja de maneira presencial ou pelos meios de comunicacgao.
Podemos falar principalmente em trés pontos inteelacionados:

a) os diversos artistas estudiosogstrangeiros ou de outros estados brasileiros que
circularam e até lecionaram pitura (ou outra manifestacdo artisticana cidade, nas
décadas mencionadas;

b) a circulacdo de teorias, conceitos, obras e imaginarios (artisticos ou néo) entre
0S grupos sociais de Belém, perceptivel por meio do estabelecimento de programas
artisticos loais a partir dos circuitos estrangeiros, como maneira de reagir positiva ou
negativamente a contribuicées de outros centros culturais;

c) as viagens e migracdes de artistas locais para outras cidades, como forma de
estabelecer relagdes, prover atualizac@ formacado, atingir outros circuitos artisticos,

expandir o campo profissional, entre outros objetivos.

A julgar pela quantidade de artistas de outras cidades que expuseram ou mesmo
se instalaram em Belém durante o final da década de50% inicio de 1970 por um lado,

e pela adocdo dos artistas locais a projetos estéticos internacionalistas, por outro, talvez
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seja adequado pensarmos o campo art*®8tico |
extremamente receptiva a circulacdo de artistas estrangeiros e anitstao de suas obras
e estilos.

Esse momento talvez seja comparavel, em Belém, somente com o que se passou
na transicéo entre os séculos 19 e 20, no auge da economia da borrd¥@a.que moveu
essa receptividade, no mencionado periodo de fim de século, doprojeto modernizador
pensado para a cidade pelas elites intelectuais e politicas, amparado pelos recursos
advindos da importancia da borracha no mercado internacion&f. Tais movimentos para
a modernidade, nas cidades da América do Sul, tiveram a caracséica de afirmarem um
drojeto democratizadofi**! que buscava chegar a uma evolugdo racional e moral por
meio da democratizacdo da educacao e da difusdo da arte e dos saberes especialidados
paradoxalmente associados, entretanto, a arte e aos saberes giapos, cidades e/ou
paises hegemonicos.

A receptividade do campo artistico em Belém, nos anos 1960, teria sido fruto de
um projeto modernizador semelhante?

No que diz respeito as politicas culturais e educacionais empreendidas nessa
década, podese dizerque surgiram em um panorama intelectual diferente. Os agentes
politicos, institucionais e artisticos atuaram a partir de ideais novos, condicionados por
processos de formacédo diferentes daqueles pelo quais passaram as geracdes atuantes na
década de 1896 A parte essas diferencas, ambos os cenarios parecem ter partilhado da
crenca na modernizacao cultural por meio do contato amplo e irrestrito com producoes
artisticase intelectuaisexégenas. A década de 1970 romperia em parte com esse aspecto,
buscando@rotegeBe &uidardde uma supostatultura amazonicad olhando a producgao

exdgena, portanto, de maneira um pouco mais desconfiada e critféa.

2Nos termos de Enrico Castelnuovo, OA fronRetmioea na hi s
sociedade na arte italiana: ensaidsistiiria social da arteaducdo de Franklin de Mattos, Sdo Paulo:

Companhia das Letras, 2006, p. 221.

209 Conferir a esse respeito Aldrin Moura de Figueiredop Qui mera amaz!ni ca: arte,
colecionismo em Belém do Para, 1890 9 1 @lko; Revista deesquisa HistéricRevista do Programa de
PosGraduacao em Histéria da UFPE, v. 28.1, Recife, 2010. O assunto também é abordado por Moema de

Bacelar Alves,Do Lyceu aoFoyer: exposi¢cdes de arte e gosto no Para da virada do século XIX para 0 século XX
Dissertacdo apresentada ao Mestrado em Histéria da UFF, Niter6i (RJ), 2013.

210 Aldrin Moura de Figueiredo, obra citada.

211 Nos termos de Néstor Garcia CancliniCulturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modefhithde

42 reimpr., traducdo de Héisa Pezza Cintrao e Ana Regina Lessa, S&o Paulo: Edusp, 2008, p. 32.

212 Comparese, por exemplo, a formacéo e as praticas de Anténio Lemos com as de Jarbas Passarinho, ou

as de Theodoro Braga com as de Benedito Nunes.

213 Fabio Fonseca de CastroEntre o mib e a fronteira: estudo sobre a figuracdo da Amazonia na producéo artistica
contemporanea de BelBaiém: Labor Editorial, 2011.
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Quanto aos recursos disponiveis, o fausto da borracha também nao parece muito
semelhante ao modesto crescimento econdémico experimentado em Belém nos anos 1960
0 fruto da gradual integracdo da Amazonia a economia nacional, incluindo politicas
desenvolvimenistas para a regido, como vimos. A diferenca também é clara quando
consideramos a relacdo entre o0s recursos disponiveis nestes dois momentos e as
dimensbes espaciais e populacionado estad® no final do século 19, quando houve
grande excedente de recurso(concentrados por pequenas elites),Para ainda possuia
pouco mais de quatrocentos mil habitanted? Dos anos 1960 aos 197@ estadopassou
de um milhdo e meio para mais de dois milhdes de habitant&s.

Mas certamente ndo é de todo insensato relacionas &ransformacdes no campo
artistico em Belém com o chamado Gnilagre econdémico brasileir@ Ainda que as
abordagens de uma histéria da arte que se baseia no determiniginb assuep er est r ut
devam ser evitadas, é impensavel uma pratica historiografica queio leve em
consideracdo os aspectos econdmicos envolvidos em um campo tdo especializado (e,
nesse sentido, tdo vinculado a economia) quantarte 6 e r u d pataad@o dizer arte
contemporanea, ja que o termoje traz um significado distinto do que posda naquele
periodo em Belém.

E provavelmente a concentracdo de recursogue propicia que amaioria das
transformacdes artisticas tenham surgido em centros europeus e, depois, Rorte
americanos. Se a disciplina histéria da arte ndo atentar para as relacOaseepraticas
artisticas e econdmicas, corrgee o risco de trabalhar sempre com as ideias de pioneirismo
e atraso (as ditas vanguardas de centros ditos avancados contrapostas aos Outros, na
retaguarda), ignorando que ha condi¢des assimétricas entre os camartisticos ao redor
do mundo, pois é assimétrica a distribuicdo dos recursos no jogo estabelecido entre paises
e dentro de cada pais.

Dito isso, ndo é de espantar que o crescimento econdmico brasileiro, somado ao
desenvolvimentismo planejado para a Amamia, tenha criado condi¢cdes para mudancas
no campo artistico em Belém. Falo, € claro, das circulacbes fomentagedas politicas
publicas e empresariggiue adensaram a caracteristica de zona de contato da cidade.

Quero testar a hipotese de que, em parldeao desejo de integracdo econdmica da

Amazobnia desenvolvido pelos governos brasileiros, houve também um desejo de

214 Sinopse preliminar do Censo Demograficol®d&écenseamento Geral do Brasil, v. I, tomo I, n. 5, Rio
deJaneiro: IBGE, 1981, p. XIII.
215 |dem.
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integracdo do campo artistico local aos movimentos culturais nacionais e internacionais,
empreendido por artistas, intelectuais e instituig®. Essa busca por integragdo me parece
poder ser dividida em dois movimentos distintos. O primeiro traz como caracteristica
uma abertura indiscriminada aos valores artisticos estrangeiros; € 0 momento em que se
pratica uma arte de cunho internacionalistaNo segundo movimento, a receptividade as
ideias estrangeiras € posta sob analise critica, fomentando préticas artisticas que buscam
na especificidade regional a sua universalidade.

Tais movimentos ndo sdo antagdnicos nem excludentes. De certa forma, sao
complementares. O segundo movimento s6 é possivel a partir da experiéncia do
primeiro, e também parece estar bastante relacionado aos impactos negativos da
integracdo econdmica da Amazobnia. Sem qualquer sanha de periodizagdo, podemos
dizer que o primeiro moimento, de integracdo por meio de uma abertura
internacionalista, teria sido preponderante nos anos 1960, iniciado com a adoc¢&o do
abstracionismo em Belém, em 1959, sendo perceptivel na pratica de muitos artistas
mesmo no final da década de 1970. Ja o miavento de integracao cultural por meio de
uma relagdo critica entre regional e universal parece ter prevalecido nos anos 1970,
guando um de seus pontos iniciais é a producdo de Valdir Sarubbi, e chegando a grande
reconhecimento com a obra de Emmanuel Nassaa década de 1980.

Vejamos, entdo, alguns exemplos representativos das circulaces em Belém nesse
periodo, e de como esse desejo de integracdo pode ter condicionado praticas artisticas

gue pretendiam se afinar as correntes internacionais.
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1.2.1. Passagens de artistas e demais agentes pela cidade

Transitos e rastros

A experiéncia do campo artistico de Belém com o transito de determinados
personagens estava plenamente consolidada no periodo do ciclo econédmico da borracha,
posteriormentediminuindo em intensidade. Porém, na virada do século esse transito ndo
chegou a consolidar transformac¢des muito profundas no campo artistico, diferente do
que se vislumbra a partir dos anos 1950, quando alguns desses personagens em
circulagdo parecem fundmentais para as mudancas artisticas em Belém, ao
permanecerem certo tempo (meses, em geral) na cidade.

Nem todos eram necessariamente artistas. Alguns tiveram forte agéncia no campo
artistico pela capacidade de articular circulacdes e fluxos importantesrg o desenrolar
dos acontecimentos locais. E o caso, por exemplo, do intelectual Frederico Barata, que
chegou a Belém por volta de 1947 para reorganizar o jorn& Provincia do Pagra TV
Marajoara e a radio homonima, mantidos pelos Diarios Associad®§ 6 um dos maiores
conglomerados de midia na América Latina, fundado em 1924 por Assis Chateaubriand.
Conhecedor dos desenvolvimentos artisticos do periodo e trazendo uma colecéo
significativa (com obras de Pablo Picass¥, Eliseo Visconti?*® Candido Portinari,?*
Roberto Burle Marx?? entre outros)?** Barata fez circularem ideias, obras e imagens no
campo artistico local.

Encontrando em Belém um campo artistico calcado na pintura académica, com
poucas e timidas incursbes em ideias estéticas modernBsederico Barata teria sido
agente de um projeto de modernizacdo culturd® O primeiro espaco expositivo

comercial da cidade, por exemplo, que foi a Galeria Loureiro (comentada na secéo

216 Rosana Bitar,Arte e transcendéncia: a obra de Ruy, Beigm: Estacon, 1991, p. 43.

217 Méalaga (Espanha), 1881 Mougins (Franca), 1973.

218 Giffoni Valle Piana (ltalia), 18668 Rio de Janeiro (RJ), 1944.

219 Brodowski (SP), 19033 Rio de Janeiro (RJ), 1962.

220 530 Paulo, 1909 Rio de Janeiro, 1994.

221 Rosana Bitar, obra citada, p. 43.

222 Paolo Ricci, As artes plasticas no Rasdlatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p. 273274.CF.
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1.1.2.), teria sido resultado do interesse artistico que Wladirson Pencultivou a partir
de suas relagGes com jornalista.???

Ruy Meira foi um dos artistas locais que travou intenso contato com Frederico
Barata, tendo este Ihe orientado a respeito de pintudeespecialmente a partir de critérios
formais. Além disso, Baratafoi responsavel pelo encontro de Ruy Meira com Manoel
Santiago?* no Rio de Janeiro, de quem Meira recebeu aulas de pintufa.

Frederico Barata também esteve a frente da SAlnstituicdo cultural n&o
governamental capitaneada, naquele periodo, por alguns sdgrincipais intelectuais
atuantes em Belém. Foi sob os auspicios da SAl que se realizou a segunda individual de
Estela Campos em Belém (1959), por exemplo. Esse e outros fatos déo pistas sobre um
projeto modernizador, por meio das artes plasticas (mas n&@wmente), que estava
efetivamente em realizacdo em Belém.

Barata tambémtrouxe a cidade dois artistas estrangeiros radicados no Bra$it:
Armando Balloni e Tadashi Kaminagai®*’ Este Gltimo permaneceuem Belémdurante
alguns meses, entre 1952 e 1958 enquarto o primeiro parece ter residido mais tempo
(a0 menos algumas temporadas entre 1955 e 1963). Ambos eram pintores de estilo pds
impressionista e realizaram inUmeras obras em solo paraensemo Igreja das Mercés
(1953, Figura28), de Kaminagai, eUsina dBelém(1957, Figura29), de Balloni.

Os dois também lecionaram pintura regularmente, tendo sidénestre$ de
inimeros artistas locaisd em uma época na qual a formacdo artistica especializada
inexistia no ambito das instituicdes de ensino formal. Salse que Benedicto Mello,
Paolo Ricci e Ruy Meira sédo alguns dos que tiveram amplo convivio tanto com Balloni
guanto com Kaminagai?* Branco de Melo credita parte de sua formacgédo artistica ao

curso de pintura que fez no CCBEU, em 1963 em Belém, ministrado por Ballgi.

223 |bidem, p. 289.

224 Manaus (AM), 1897 8 Rio de Janeiro (RJ), 1987.

225 Rosana Bitar, obra citada, p. 43.

226 Edison Farias, obra citada, p. 68.

227 Hiroshima (Japéo), 1899 Paris (Franga), 1982.

228 paolo Ricci, obra citada, p. 298. Conferir também Aracy Amaral (org.)Jm circulo de ligagdes: Foujita no
Brasil, Kaminagai e o jovem Maatdlogo de exposicdo realizada entre marco e junho de 2008 no Centro
Cultural Banco do Brasil, Sdo Paulo: CCBB, 2B, p.121.

229 Paolo Ricci, obra citada, p. 299.

20 MABE, Branco de Melo: 60 anos de aatdlogo de exposicao realizada de 28 de novembro de 2002 a 28
de fevereiro de 2003, Belém: MABE, 2002, sem nimero de pagirey .



123

Outro italiano que exerceu forte influéncia sobre Branco de Melo foi Guillio
Toppino,?* responsavel por uma loja de moveis e decoracdes de ambientes que
funcionou em Belém, onde Branco de Melo trabalhou como desenhista de 1952 a 1962.
O exercicio da tridimensionalidade, sob a orientagdo de Toppino, pode ter lancado a
semente do que seria, em 1972, a piaipacao de Branco de Melo na | Bienal Amazoénica
de Artes Visuais, com a instalacablossa vida, nossos(pégura 113).

Por fim, também é importante mencionar a estadia do pintor académico Raul
Deveza® em Belém, em 1951, quando realizou exposicéo, aléne der orientado varios
artistas na cidade, entre os quais Concyu@im, Paolo Ricci e Ruy Meira. Suas aulas de
pintura ocorriam nos bastidores de sumostraou até mesmo em praca public&?

A presenca desses artistas em Belém, ainda que muitas veessmida a alguns
meses, parece ter contribuido de modo bastante intenso para o aprimoramento do fazer
artistico de muitas pessoas na cidade. Em alguns casos, a fatura pictérica de estile pos
impressionista (notadamente Balloni e Kaminagai) ajuda a conswéir a futura abertura
do campo artistico as estéticas modernistado-figurativas.

A base econdmica nao pode deixar de ser relacionada a esses transitos. Se a vinda
de Frederico Barata para Belém pare@pontar um enfraguecimento da economia local
(j& que empresas locais foram adquiridas por um conglomerado empresarial externo, 0s
Diarios Associados), o0 mesmo ndo pode ser dito sobre a presenca dos artistas. Suas
exposicdes obtiveram grande visitacdo e vendagem de obras, além de algutesderem
recebido encomendas enquanto permaneceram na cidaé®é.Nos anos 1960, Balloni
chegu até mesmo a realizar projetos maiores, como a pintura no teto do Teatro da
PaZ* e uma tela de grandes dimensbes para o entdo Departamento de Estradas e
Rodagens (hoje SETRAN/PA) . Tais fatos indicam haver ja uma espécie de politica
cultural (empreendida pela esfera governamental e pela iniciativa privada, como a SAl)
que buscava cooptar artistas de estéticas modernistas, de modo a propiciar atualizagédo

artistica em Belém.

1 Também grafado Giulio Toppino, em Iton Ribeiro, As transformagdes no panorama artistico de Belém: 1960
e as repercussdes nas obras de Valdir Sarubbi e BrancDideeveat@io apresentada ao Mestrado em Artes

da UFPA, Belém, 2011 p. 128130. No mesmo texto € indicada a passagem de Toppipor Sao Paulo, e

sua relacdo com Roberto Burle Marx, entre outras pessoas.

232 Rio de Janeiro (RJ), 189D Manaus (AM), 1952.

23 paolo Ricci, obra citada, p. 282284.

234 Paolo Ricci, obra citada, p. 283284 e 298299.

235 |bidem, p. 325326.
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Também se vilumbra certo fortalecimento do mercado de arte, que possivelmente
estava associado ao crescimento econémico que a regido e o pais experimentavam.
Evidentemente, naquela época ha fatos que indicam ser esse mercado de arte ainda
incipiente, como a vida curtada Galeria Loureiro (1951 a 1954), talvez a primeira
instituicdo voltada a comercializacdo de arte na cidad& Quase todas as outras galerias
comerciais que foram criadas em seguidéEBE Galeria, Galeria Rosebud, Galeria
Dionorte, Galeria Villa, Galeria El Greco, Galeria New York, entre outra3,”’ cujos
donos em geral eram também artistas, tiveram vida ainda mais curta que a da Galeria
Loureiro. A excecdo é a Elf Galeria, criada elo advogado Gileno Chaves®® em 1981,
gue permanece em atividade.

Como dito anteriormente, por volta dos anos 1960 o campo artistico em Belém se
torna uma fronteira aberta?®* O crescimento econdmico, materializado em politicas
culturais, parece um fator crucial para tais mudangas. Ma&spreciso colocar pingos nos
is. Nem todas as circulacdes (de pessoas, de imaginarios, de obras) tem sua raiz na
economia, considerando que ha variados interesses implicados na estruturacdo e
funcionamento do campo artistico. E, por diversas vezes, um dat extremamente
importante para transformacgdes locais, como a vinda de um artista a cidade, nada tem a
ver com politicas publicas ou com oportunidades econémicas, em alguns exemplos se
devendo apenas a motivacfes estritamente pessoais.

E o caso de Estela @mpos, que realizou duas exposices importantes em Belém,
mencionadas anteriormente, com uma producdo de carater modista que teve forte
agéncia sobre artistas locais, inclusive ajudando a consolidar a adesédo de alguns ao
abstracionismo. Sua mudanca e pmanéncia na cidade parece ter motivacoes
particulares, provavelmente acompanhando membros de sua fam#fia.

Em outubro de 1960, aEBE Galeria, de Ruy Meira, realizou exposicdo de
Raimundo Nogueira, artista paraense radicado no Rio de Janeiro. Uma das obras

expostas (Figura 30) estd no acervo do MABE, e indica a incursdo por um

26 |bidem, p. 288290.

=7 |bidem, p. 340 e 348.

238 Gileno Miller Chaves. Floriandpolis (SC), 1943 Belém (PA), 2006.

2 No sentido formulado por Enrico Castelnuovo, 0A fr
Castelnuovo, Retrato e sociedade na arte italiana: ensaios de histéria sociaratiughite de Franklin de

Mattos, S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 1222.

20 Gi | Vieira Costa, OEstela Campos e 0SS mo-i®NY:t os inic
hi p-teses sobre invisi biBblatid dadMuseu Paaenkei Emilioc Goeldi: Ciéaciasar t e 0,
HumanasBelém, v. 13, n.3, setembro a dezembro @918, p. 712.
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abstracionismo a meio caminho entre informal e geométrico. A mostra ocorreem
paralelo a 12 Exposicdo de Pintura Abstracionista do Para, coletiva de artistas locais
promovida por CAPA e Equipe Gestalt na sede social do Clube do Remo.

Com grande participagdo nas principais mostras competitivas do eixo Rio de
Janeiro-Sao Paulonos anos 1950 (quatro edi¢cdes da Bienal de Sdo Paulo e oito edi¢des
do SNAM), Raimundo Nogueira era percebido como um artista ja consagrad®. Os

jornais locais replicaram trechos de criticos do sudesebreo artista, por exemplo:

A propdsito de Raimundo Nogueira, Homero Homem declarou sua obra ser

ouma pintura transparente, rica de suges
sentido do termo, desdobrandse numa série de primeira ordem que sé um
paraense, senhor do mistério dasiguas, da botanica e até daseologia
Amazinica seri & capaz de fixaro.

A presencade Raimundo Nogueiraem Belém, no momento em que se firmava a
guinada abstracionista, pode ter sido significativa para muitos artistas locdi®.artista
chegou, inclusive, gpresidir a inauguracdo da 12 Exposicao de Pintura Abstracionista do
Para?* o que indica sua agéncia sobre os abstracionistas locais.

A partir de 1966, com a criacdo daGaleria Angelus se torrou frequente a
realizacdo de exposicdes de artistas de outras cidadEsa segunda exposicdo promovida
na galeria foi de um artista externo, o amazonense Moacir Andrad¥; a quarta
exposicdo, ainda em dezembro de 1966, foi da austrigeaulista Agi Strauss?*® Ambas
as mostras tiveram um oOassinal ®dquehosfalbo de
dessa receptividade aos artistas de outras cidades nacionais e internacioiaigos dos
artistas que expuseram ndsaleria Angelus estiveram presentes no periodo dsuas
respectivas exposicées (e mesmo antes e depois das mesmas), provavelmente
estabelecendo interagbes com os artistas locdiomo Agi Strauss, que incentivou a

producao abstracionista de Ruy Meird?’

241 AcAcio Sobral,Momentos iniciais do abstracionismo ng Belém: IAP, 2002,p. 69.

20Dia 13 na EBE Galeria a exposi -FolbaVdspertip@elerh,drde de R
outubro de 1960, cad. 1, p. 1AV.

WoExposi tRbuda pbstr acAiPoovincia doParélettm, A& de ®uiupro de 1960, cad.

1, p. 2.AV.

244 Manaus (AM), 1927. Artista, musedlogo, integrou o Clube da Madrugada em Manaus nos anos 1950.

245 pgeuddnimo de Agathe Deustch. Viena (Austria), 1926.

%Wal demar Henrigue, OA Gal er A®&rovinciagde Par@elém, @5 eT26 det r o d
dezembrode 1969, cad. 5, p. 4.

247 Rosana Bitar, obra citada, p. 49.
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Figura 28: Igreja daMercésTadashi Kaminagai, 6leo sobre tela, 60cm x 72cm, 1953.
Fonte: Acervo do MABE.

Figura 29: Usina de Belémrmando Balloni, éleo sobre tela, 100cm x 72cm, 1957.
Fonte: Acervo do Museu da UFPA.

Figura 30: Composi¢ad&aimundo Nogueira, 6leosobre tela, 113cm x 153cm, 1960.
Fonte: Acervo do MABE.
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As acOes da Universidade do Para

Um exemplo significativo a respeito da relacdo entre circulacdo, crescimento
econdmico e politicas culturais pode ser encontrado no conjunto de agfes, voltadas as
artes plasticas, empreendidas pela Universidade do Para (UFPA a partir 865 nos
anos 1960. Esse conjunto de acdes indica que a UFPA era uma instituicdo que em
deter mi nado moment o buscou assumir par a
amazonica e de Belém, incluindo ai o campo artistico.

Como no caso da formacgdo artistica (com a criagdo dscola de Arquitetura), a
UFPA serd a instituicdo mais importante no tocante ao transito de pessoas no campo
artistico em Belém.Em 1963, por exemplo, promova a primeira edicdo de seu Saldo de
Artes Plasticas, que veio se somar as ja existentes iniciagvdo Servico de Teatro e do
Centro de Estudos Cinematograficos, assim como a entdo nascente Escola de
Arquitetura, bem como ao inicio da atuacdo da UFPA na educacédo music@lai se vé o
tom da politica cultural empreendida pela instituicdo a época. Em 186oi realizada a
segunda e Ultima edicdo do Saldo de Artes Plasticas. Em ambas as edi¢cdes houve
participacdo expressiva de artistas locais, somada a presenca constante de trabalhos
vindos de outras cidades amazonicas (as inscricdes foram restringidas estados do
Amazonas, Maranhao e Para, e ao entdo Territério Federal do Amapa).

Quero chamar atencédo para a circulacdo de agentes artisticos estrangeiros que 0s
saldes propiciam.Pessoasatuantesno sudeste do pais estiveram na cidade, participando
dos jaris, ministrando cursos ou realizando exposi¢cde3.ais atividades possivelmente
fomentaram transformacdes nas praticas dos artistas que atuavam em Belém.

Em 1963 o jari foi composto porArmando Balloni, Edith Behring,?*® Francisco
Paulo Mendes, Quirino Campoforito?°® e Waldemar da Costa. Quatro artistas, portanto
(se considerarmos que Campofiorito exercia tanto a critica quanto a producagjém
disso, ndo apena®s membros do juri vierama Belém no contexto do saldo, mas toda
uma comitiva de criticos e jornalistasonvidadosque atuavam no Rio de Janeiro. Muitos

deles realizaram conferéncias na programacao do evento.

28 Rio de Janeiro (RJ), 19161996.
249 Belém (PA), 19026 Nitero6i (RJ), 1993.
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Edith Behring fez conferéncias sobre gravura; Harry Lati$teria se dediado a

tratar da exposicédo de artistas convidados, trazidos do Rio de Janeiro; Renato Miguez

fal ou sobre OArte popul ar do Brasil 0; Qui ri
palestrantes™ Mario Barate®*apr esent ou duas confer°ncias: o
di aes VIl Bienal® de S«o Paul 06.

No Il Saldo de Artes Plasticas, em 196%articiparam do jari Aluisio Magalhaes,
Benedito Nunes, Cristiano Miranda, Hilda Campofiorito e Quirino Campofiorito d trés
nomes de fora de BelémDiferente da primeira edicdo do evento, a programacdo se
voltou também para cursos praticos além das conferéncias. @orreram cursos de
Gravura (ministrado por Rossini Perez), Decoracdo Moderna (Quirino Campofiorito) e
Pintura em Tecido (Hilda Campofiorito).?** Na programacéo de conferéncias, houve trés
pal estras de Al u2si o M&parlumd eesa,- «D®dhr ee a rt®esmad
Al ves de Souza, sobre o0Cr2t%ca de pintura, gr
No contexto de realizacdo dos salBes, a Universidade dard também promovel
a criacdo de sua Escola de Arquitetura, cuja primeira turma ina em 1964%° Como
vimos, esse fato certamente implisu em um novo entendimento do quevinha a ser o
fazer artistico para aqueles que atuavam na cidade, acrescentando um rigor tedrico e uma
consciéncia dos debates internacionais que, até entao, ndo pareciam estar presentes.
E como se dava essa formacdo artistica no ambito do curso? A graduacdo em
Arquitetura da UFPA interessa ao presente debate, também, porque foi conduzida, em
seus primoérdios, por um corpo docente majoritariamente egresso da Faculdade de
Arquitetura da UFRGS.?*’ O curriculo inicial do curso na UFPA foi bastante tributario
do curriculo que formou esses professores vindos da UFR&3g esse pode ser um dos

motivos que levou a Escola de Arquitetura da UFPA a assumir um papel preponderante

0 Tijucas (SC), 1922 Florianépolis (SC), 1992.

BlgCronista do Jornal do Brasil faz an8l i sfeProdimcial Sal «o
do PardBelém, 09 de novembro de 1963, cad. 1, p. AV .

252 Mario Antdnio Barata. Leysin (Suica), 19218 Rio de Janeiro (RJ), 2007.

B39 Conf ere® nicm ac rd? t iAcPoovintia do@Pareiid,, 19 de novembro de 1963, cad. 1, p. 6.

AV.

®9Grande frequ°ncia aos cur sos @ ®Provintia ds RarBelém, @6ale Art es P
novembro de 1965, cad. 2, p. AV.

®Jotag®° & Equiope, oUni v eA Rrovincardo Basd@8elém, @Wnde woeembro dea d e s 6
1965, cad. 1, p. 9AV.

256 A respeito da histéria da Escola de Arquitetura da UFPA, conferir Cybelle Miraral (e outros),Uma

formacéo em curso: esbocos da graduacéo em Arquitetura e, Bddénistd&PA, 2015.

257 Cybelle Miranda (e outros), obra citada, p. 49.

258 |bidem, p. 51.
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na formacao de artistas plasticos em BeléiNa UFRGS, a Faculdade de Arquitetura ndo
se vinculava & engenharias, mas sim a Escola de Belas Artes.

Entre os professores do cursem Belém vale ressaltar duas presencas: Bohdan
Bujnowski,?*® polonés, que estudou na Alemanha e na Franga antes de migrar pardio
Grande do Sul*® e Roberto de La Rocque, um dogngenheiros locais que integrou a
primeira turma de OAdapta-«o0 de Engenheir os
de arquiteto apdés uma formacgédo com duragcdo de trés anos), em seguida integrando o
corpo docente do cursg®*

Bujnowski foi presidente @ Departamento de Expressdo e Representacao,
tendo grande contribuicdo para a formacdo dos arquitetos no que diz respeito aos
conhecimentos em artes plasticas. Por sua vez, La Rocque era atuante nas artes plasticas
em Belém desde a década de 1940, tambéendo um dos principais responsaveis pela
relacdo dos estudantes do curso com as artes plasticas.

Por fim, um terceiro e ultimo exemplo de acdo da UFPA que quero mencionar é a
realizacdo da | Cultural Belén?®® em 1968. A iniciativa foi uma realizacdo conjuta
entre Governo do Estado do Pard, Prefeitura Municipal de Belém e Reitoria da UFPA.
O evento trouxe uma exposicdo significativa, além de palestras de personagens
envolvidos no que havia de mais progressista, no Brasil, em variadas linguagens
artisticas. A exposicado foi chamada deAspecto 6&ontando com obras de oito artistas
(em sua maioria paulistas) participantes da representacao brasileira na IX Bienal de Sao
Paulo (1967)d entre os quais estavam Lourdes Cedr&he Mauricio Nogueira Lima.?®®

Pronunciaram conferéncias Hélio Oiticicaz®® Haroldo de Campos?’ Zé Celsg®® e
Mauricio Nogueira Lima, este ultimo também realizando mediacdo cultural na mostra

Aspecto 68° Além disso, provavelmente todos os artistas expositores estiveram em

9Varsévia (Polonia), 19270 Brasilia (DF), 2007.

%oBi enal : uma t &@dniPaa md roi gdikPEliacsnem Pad d de outubro de 1972,

cad. 1, p. 5AV.

261 Cybelle Miranda (e outros), obra citada, p. 59.

262 |pidem, p. 49.

263 por vezes também mencionada como | Cultural de Belém ou | Cultural do Para.

264 ourdes Teresinha da $¥a de Amorim Cedran. Valinhos (SP), 1930.

265 Recife (PE), 193 Campinas (SP), 1999.

266 Rio de Janeiro (RJ), 19371980.

267 Haroldo Eurico Browne de Campos. S&o Paulo (SP), 192003.

268 José Celso Martinez Corréa. Araraquara (SP), 1937.

%99 Cultutaebttaevseobrmae Tropic8lia eAPowinca doParBdaémHar ol d
13 de agosto de 1968, cad. 1, pA Pro®incia @o Par&eléin,t1v dea | en
agosto de 1968, cad. 1, p. 8.
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Belém, havendo certeza sobr Claudio Tozzi?° Leila Porto de Andradé’ e Ruben
Rey*’? (que ministrou curso livre de desenho), além do critico Mario Schenbefg,que
integrou o jari de selecdo da mostra paralela de artistas locais, composto ainda por
Haroldo de Campos, Nogueira e Tozzf/*
No catalogo da mostraAspecto 6& representacao brasileira na I1X Bienal de Séo
Paul o foi menci onada c datvidade gtisteca ldjada eeclpséoo s « 0 d «
das tend°ncias do novo r &aemiumamperagio coaceitnab va o0 b |
gue conjugou o que havia de mais progressista no pais e no estrangeiro. Nao a toa,
Schenberg apostava que a | Cultural Belémserapaz de Oesti mul ar consi
o movimento cultural d#& metr -pole da Amaz!nia
O contato intenso com vertentes inovadoras do pensamento tedrico e de praticas
artisticas (que se desenvolviam no sudeste brasileiro) certamente foi muito importante
paraa modificacdo das concepcdes artisticas locais. Pesbeencarar esse contato como o
marco de uma ruptura drastica ou, de modo mais sensato, enteddécomo o apice de
um longo processo de trocas simbodlicas com outros campos artisticos brasileiros. De
qualquer modo, parece impossivel escamotear a influéncia do mesmo sobre artistas
locais, iniciantes e iniciados, que nos anos seguintes experimentaram modificacfes

profundas em suas pratica&’

2710530 Paulo (SP), 1944.

271) eila Regina Porto de Andrade. Minas Gerais, 1942.

212330 Paulo (SP), 193P.

213 Recife (PE), 19149 Sdo Paulo (SP), 1990.

27491 Cul tur al premia artistas paraenses AProviocmcde de men -
Parg Belém, 18 e 19 de agosto de 1968, cad. 1, p.//. O jari teve ainda a presenca de Jorge Derenji,
professor da Escola de Arquitetura da UFPA, que psidiu a comisséo.

275 Mario Schenberg, texto de apresentacdo eAspecto 6&atalogo de exposicédo realizada de 11 a 30 de
agosto de 1968, Belém: UFPA, 1968C.

278 1 dem.

277 Osmar Pinheiro chega ao extremo de comparar o papel da | Cultural, para Belém, ao papel da Semana
de Arte Moderna de 1922 em relacdo a S&o Paulo. Conferir Ilton Ribeirds transformacdes no panorama
artistico de Belém: 1960 e as repercussdes na¥aldiaSadeibbi e Branco de Mélssertacao apresentada ao
Mestrado em Artes da UFPA, Belém, 2011p. 61.
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1.2.2. Circulacao de artistas locais por outros centros

Politi@s culturais de aperfeicoamento por meio do contato

Além da vinda de personagens externos para a cidade, também é imprescindivel
dedicar esforco a compreensao da ida dos personagens locais a outros centros, de modo a
estudar as peculiaridades dessa zona de contato. Podemos dizer que as esferas
governamentais tiveram uma participacdo expressiva nesse tipo de circulacao,
possivelmente encaranda como um instrumento de modernizacao cultural.

J& havia a experiénciaonsolidada desde o final do século 19, do campo artistico
em Belém proporcionar formacao artistica por meio do custeio de viagens para estudos
em centros julgados referenciais. O modelo de formacéo classica ou académica se voltou
para a Europa, especialmée as academias francesas e italianas. O modelo de formacéao
modernista, dispondo de menos recursos econdmicos e de uma populacao crescente de
artistas, reelaborou o formato desse contato formador patrocinado pelos 6rgaos
governamentais. O foco foi direcinado para Rio de Janeiro e Sdo Paulo, e as longas
bolsas de estudo se tornaram cada vez mais raras, substituidas por viagens curtas,
especialmente para a Bienal de Sao Paulo.

Ainda assim, a UFPA desenvolveu uma politica de bolsas de estud& em seu
primeiro Estatuto, aprovado em 1957, a Universidade do Para estipulava a inclusdo em
seu or-amento de oOrecursos destinados a bol
proporcionar os meios de especializacao e aperfeicoamento, em instituicdes do pais e do
estr an ¢§’eA UFPA direcionou alguns artistas locais ao MAM Rio, na época
funcionando como um importanteespacode ensino e experimentacdo artistica. Arnaldo
Vieira e Elber Duarte sdo dois exemplogendo obtido a bolsa de estudos no Il Saldo de
Artes Plasticas daUniversidade do Para Em 1966 ja estavam no Rio de Janeiro, e
Quirino Campofiorito informava em jornal local que ambos realizavam o curso de
gravura ministrado por Anna Letycia.?’® Nesse periodo, ambos participam de bienais e

saldes nacionais e, aparentemente, ndo volian a se radicar em Belém. Arnaldo Vieira

278 Ministério da Educagédo e Cultura do BrasilEstatuto da Universidade do Para: a que se refere o Decreto n.°
42.427, de 12 de outubro de,IRiB7de Janeiro, 12 de outubro de 1957, Art. 98.

2Z%Qui rino Campofiorito, AoPRovitciadorRarBieéém,26 dejuaho deel96s, eail.,

3,p. 2.AV.
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ainda retormnou a cidade em 1968, e sua obi@rareos(Figura 146) faz parte do acervo do
Espaco Cultural Casa das Onze Janeta mas nenhum outro indicio aponta para a
permanéncia deles em Belém.

O caso de Joéao Mercés foi diferente. Ele recebeu bolsa de estudos possivelmente
em 1963, antes da realizacdo do | Saldo de Artes Plasticas, com duracéo de cerca de trés
anos, custeada da UFPA, migrando para o Rio de Janeiro e se especializando na area
de restauro®® Quando voltou a cidade, onde exerceu o oficio de restaurador, trouxe na
bagagem o contato com a efervescéncia do campo artistico carioca, aquela altura
mergulhado nos desdola ment os das pr8ticas neoconcretis
figura-«ob0. Talvez n«o por acaso, Jo«o Merc?®
exposicdo coletiva em 1966, que foi possivelmente a primeira exposicdo, em Belém, a
apresentar trabalhos vinculadoa nova figuracdod comentada na seca@.2.1

O custeio de viagens curtas, por outro lado, era muito mais frequentem 1958,
por exemplo, no ano seguinte a sua primeira exposi¢do individual, em Belém, Estela
Campos seguiu para o Rio de Janeiro a fim de asentar suas obras ao publico carioca.

Os jornais registram que a artistdoi patrocinada pelo governo paraensé&' Como se
sabe, sua poética destoava do que se fazia em Belém. Chama atencéo o fato de que sua
exposicao na cidade, em 1957, tenha motivado o governo paraense a bancar sua viagem
a entdo capital do pais, junto a impressionante quantidade de aproximadameoéato e
setenta trabalhos®?

Por que escolher Estela Campos e sua visualidade onirioadernista em vez de
optar por um dos tradicionais pintores de figuracdo pémpressionista? Os motivos que
levaram a esse financiamento podem ser muito variados, masrportante ndo descartar
a hipétese de que o mesmo ja fosse o esboco de uma politica cultural de modernizacao
pelo contato.

A ideia geral, que pode ser percebida nessas politicas culturais, € a de que o
contato com outros centros (percebidos a época como ismaadiantados) seria
fundamental para o aperfeicoamento dos artistas locais. Assim, custear viagens e/ou

estudos de jovens artistas seria uma espécie de investimento publico, empregado tanto

®9Artista paraense vai restaurar | greja APeoviRiadot o Al exa
Parg Belém, 20 de setembro de 1966, cad. 1, p.A&V .

#l1Jos® Roberto Tei xeirbhiarihde NatigaRio deJandim, 18 de setebro de 4358 ,

cad. 1, p. 6.HD.

22Ant ! ni o B e nDidig CanoéaRio de Jaheiro, 20 de setembro de 1958, cad. 1, pHD.
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para um bem individual (o desenvolvimento de um artista, recompsado por seu
destaque em uma mostra competitiva) quanto coletivo (a ideia de que, ao retornarem,
esses artistas seriam por sua vez agentes multiplicadores, que auxiliariam na atualizacéo
do campo artistico da cidade).

Tal modelo de politica cultural ndo ea novidade no Brasil, e nem sequer em
Belém: desde meados do século anterior houve esse transito financiado pelas esferas
governamentais® No comeco dos anos 1950 este modelo parecia ser uma opcdo mais
vantajosa que a distribuicdo de prémios em dinheiropanenos para uma parte do campo
artistico, pois ja se colocava em debate a necessidade de custear a ida de artistas locais
para aperfeicoamento no Rio de Janeird?

A ideia se materializou nos anos 1960, com o caso das duas edi¢coes do Saldo de
Artes Plastias daUniversidade do Para supramencionadas. Em ambas as edi¢cdes do
saldo houve a distribuicdo de Prémios de Viagem a Bienal (Internacional de S&o Paulo),
que promovia no mesmo periodo dos salBes a sua VIl e VIl edicdo, respectivamente.

Aos agraciadoscen o pr ° mi o, a oexperi®°ncia provocol
obras e fez com que os artistas pParaenses b
No | Saldo de Artes Plasticas d&Jniversidade do Para em 1963, os premiados

com viagem a bienal foram BenedictoMello, Dionorte Drummond, Luigi Fazio
Giandolfo, Branco de Melo, Roberto de La Rocque e Ruy Meird® A VIl Bienal
Internacional de S&o Paulo, naquele ano, passava por grandes mudangas, com a entrada

na chamada 0 e r®®a desMrctlamdosez do oMAM/SP e do grupo de
intelectuais ligados ao mesmo. A bienal de 1963 também teve a caracteristica de ser uma
mostra Oexcessivamente heterog°nea, al ®m d «
mi | obras. Curiosamente, ® na VhbsBffahab. g

283 Constantino Chaves da Motta foi se especializar na Italia, na condicdo de pensionista do Estado do
Para, ainda em 1847. N&mbito da principal instituicdo artistica no pai® inicialmente Academia Imperial

de Belas Artes, depois Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Jandirfoouve a instituicdo do Prémio

de Viagem a Europa em 1845. Os paraenses Theodoro Braga (em 1899)leta de Franca (em 1900)
estdo entre os artistas contemplados com a premiagéo.

284 paolo Ricci, As artes plasticas no RPadatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p. 306.CF.

25 |lton Ribeiro, As transformacfes no panoramatiadtide Belém: 1960 e as repercussées nas obras de Valdir
Sarubbi e Branco de Mé&dssertacdo apresentada ao Mestrado em Artes da UFPA, Belém, 2011, p. 52.

286 | dem.

287 Francisco Alambert ePolyana Canhéte As bienais de S&o Paulo: da era do musedas et@adores (1951
2001) Séo Paulo: Boitempo, 2004.

288 |bidem, p. 107.
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Grande Prémio, inclusive, foi concedido a Adolph Gottlielr®® artista estadunidense
adepto do abstracionismo informal.

Podemos considerar que, para esse grupo de artistas que constituiu o CAPA e
instaurou o abstracionismo na cidade, aremiacdo no Saldo de Artes Plasticas de 1963
trouxe ndo apenas a legitimacdo do abstracionismo na esfera lo€amas possivelmente
uma legitimagéo simbolica do informalismo, pelo contato com a Bienal de Sdo Paulo. E
certo quealgunsregistros da mostra dd963 ja nos apresenta um Ruy Meira conectado
aos debates da arte concreta (Figwd1 e 42. E talvez o Gnico, dentre os de sua geracao,
gue se debruca sobre um abstracionismo construtivo de maneira soélida em Belém.

No Il Saldo de Artes Plasticas daJniversidade do Paraem 1965, os premiados
com viagem a bienal foram Afranio de Castré’' Benedicto Mello, Francisco Mello,
Branco de Melo e Nestor Basto$? A VIII Bienal Internacional de Sdo Paulo, naquele
ano, acentua o carater de miscelanea do evento, trazd 0 0a possi bilidade
circulacdo atordoante por obras, escolas, contextos, texturas e percepcoes distiritas

E praticamente impossivel rastrear quais obras teriam sido vistas pelos paraenses
nas bienais e, entre elas, quais teriam tido maior agénsi@bre 0s mesmos ou, em outras
palavras, provocado maior impacto e suscitado mudancas em suas trajetorias artisticas.
Entretanto, € plausivel apostarmos que estas viagens tenham sido um reforco para
consolidar praticas abstracionistas no campo artistico Belém.

Além disso, mais que degitimagdo do abstracionismo, € possivel que as viagens
as bienais tenhanfortalecido a ideia de experimentacdo artistica (fundamental para a
arte internacionalista a partir daquela década) entre os paraenses. Alguns doaagdos
com prémios de viagem a bienal, por mais amadurecidas que fossem suas carreiras de
pintores no campo artistico local, entraram na década de 1970 realizando amplas
experimentacdes de materiais e linguagens. E o caso, pelo menos, de Benedicto Mello,
Branco de Melo e Ruy Meirad que em 1970 j& se aproximavam dos cinquenta anos de

idade. Ruy Meira € um exemplo emblematico, pois se langa em novas pesquisas artisticas

289 Nova lorque (EUA), 1903-1974.
2% Essa é uma das conclusdes de Acacio Sobrilpmentos iniciais do abstracionismo ng Bal@m: IAP,

2002, p. 79.
21 Manaus (AM), 1931-1981.
22EdisonFari as e |l ton Ribeiro, oBienal (somente duas): a

sem tradi-«o naAnaisado V &®um Blerfalsde Pasquisabem Artes: provaresfoanacdes
revoltaBelém: PPGARTES/ICA/UFPA, 2010, p. 342.
2% Francisco Alambert e Polyana Canhéte, obra citada, p. 110.
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até o fim de sua vida, passando por fases distintas tanto em conteddo quanto em
linguagem e técnica®*

Parece ainda mais insondavel o impacto da visita a Bienal Internacional de S&o
Paulo sobre Nestor Bastos, em 1965, que era entdo um adolescente com cerca de 15 anos
de idade.Ele posteriormente ingressou na Escola de Arquitetura da UFPA e integrou a
geracdo de jovens artistas que despontou no inicio dos anos 1970. Talvez a estética
surrealista, possivelmente conferida na visita a bienal, tenha orientado sua producdo
naquele momenb, como se pode entrever reFiguras 152 e 153

No comeco dos anos 1970 essa politica cultural de custeio de viagens de curta ou
longa duracao ainda estava emndamenta O governo estadual, por exemplo, enviou Paulo
Chaves Fernandes e Valdir Sarubbi paré& Paulo, por conta da PrdBienal de Sao Paulo
em 1970, assunto discutido na secdo22 Sarubbi migiou para aquela cidade no comeco do

ano seguinte, e uma bolsa concedida pela UFPA também |he facilita mudanca?*®

Viagens por interesses pessoais

Além do contato como mecanismo de politica publica de cultura, as viagens (por
diversos interesses, distancias e duracdes) também se popularizaram no periodo de
crescimento e integracdo econémica que se estuda. Se no auge da economia gomifera as
familias abastdas podiam bancar viagens a Europa aos seus artistas em formacédo, em
meados do século 20 se tornou mais corriqueira a circulacdo dentro do proprio pais,
estando seu conjunto de instituicdes artisticas cada vez mais consolidado. Os destinos
mais Obvios eramRio de Janeiro e S&o Paulo, onde se concentravam (fato que persiste
até hoje) os principais centros de formacéo, assim como museus e grandes exposicoes.

Muitas vezes a viagem era sO de ida, havendo melhores possibilidades de
desenvolvimento profissional as cidades mais ricas e estruturadas. Uma colunista

carioca registra que o Par8 era o segundo

294 Registros de trabalhos da maioria dessas fases podem ser consultados em Rosana Bitar, e
transcendéncia: a obra de Ruy MBakm: Estacon, 1991.
25 Rosana Bitar,Sarubhji Belém: Estacon, 2002, p. 23.
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seja, trabalho especializado) para Sdo Paulo, perdendo apenas para o Rio de Jaf€iro.
No campo artistico,ha dois exemplaos emblematiccs: Aluisio Carvao e Valdir Sarubbi.

O primeiro iniciou sua participacdo no campo artistico em Belém nos anos 1940,
nos Sal6es Oficiais de Belas Arté& Em 1949 estaria radicado no Rio de Janeiro,
recebendo bolsa do Ministério da Educacédo e Cultura destinada a professores de arte e
desenho. A partir de entéo, fez parte dos acontecimentos referentes ao concretismo e seus
desdobramentos, no Rio de Janeir@eu vinculo com o campo artistico em Belém parece
nao ter sido mantido.

O casode Valdir Sarubbié diferente. Elese radiou em Sao Paulono comeco
dos anos1970, apds o éxito na Pr8ienal de Sdo PauloComo Carvao, Sarubbi néo
voltou a morar Belém, permaecendo em S&o Paulo até o fim da vida. Ainda assim,
nunca perceu os vinculos com o campo artisticolocal, manejando imagens da
Amazonia, realizando exposi¢cdes em Belém e servindo de ponte entre artistas locais e o
campo artistico em Sao PauloEvidentemerte, a mudanca para o sudeste do pais
alterou os caminhos percorridos em sua obra e a levou a outro patamar de legitimidade.
Seu exemplo foi seguido por Osmar Pinheiro na década seguinte, quangkrtiu, em
1986, para estudos de pégraduacdo em S&oPaulo, cidade em que termiou se
radicando definitivamente.

Entre aqueles que se ausemtan por um periodo, mas retorneam a cidade, temos
figuras importantes na condugdo do campo artistico, especialmente no papel de gestores
ou agentes institucionais. Walemar Henrique, por exemplo, se ausenta de Belém
durante mais de trés décadas, residindo principalmente no Rio de Janeiro, onde
consolidou seu prestigio enquanto compositor e musico. Quando retornou a Belém, em
1966, o maestro se tornou um dos grandes imt&vadores das artes plasticas, a frente da
Galeria Angelus.

Benedito Nunes esteva frente de algumas iniciativas importantes para campo
local, como os Salbes de Artes Plasticas daniversidade do Para quando diretor do
Servico de Teatro da referida universidade. Em 1960 passou cerca de seis meses na
Franca, efeito colateral dessa politica cultural do contato: o filosofo viajou

acompanhando sua esposa, que recebera Prémio de Viagem em um festival natide

%Nina Chaves citada por E dAwaoviccia doMParBeldmn2) de jan&rmdef r ent e 6,
1970, cad. 2, p. 3AV.

27 Paolo Ricci, As artes plasticas no Raglatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,

[1978], p. 251-269. CF.
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teatro. Impossivel dizer o quanto as décadas (do maestro) ou os meses (do filésofo)
residindo em cidades com campo artistico mais desenvolvido foram importantes para as
acOes voltadas as artes plasticas que, cada qual a seu modo, levariam a cabBetém.
Mas, no minimo se pode dizer que essas experiéncias podem ter lhes fornecido uma
visdo sobre a importancia do contato com a vida cultural de outras cidad®e que pode

ter reverberado para que os Saldes diniversidade do Pardoferecessem prémios el
viagem, por exemplo?®®

A coisa muda de figura quando tratamos diretamente dos artistas visuais, pois
esse contato pode ter sido crucial para os rumos tomados por suas producdes.
Benedicto Mello passa alguns anos, entre 1952 e 19&&ra de Belém. Em 1952Zesidiu
durante uma curta temporada no Rio de Janeiro, e teve uma estada mais longa em Belo
Horizonte, onde estudou com Alberto Guignard e participou de exposicdes coletivis.

E possivel que tenha vindo desse contato o seu forte viés -popressionista, sas
paisagens ddiguracdo modernista desenvolvidas mesmo nas ultimadasesde sua obra,
nos anos 1990.

O Rio de Janeiro foi um destino bastante visado. Ruy Meira passou uma
temporada na cidade por volta de 1956, tendo frequentado o atelié digersos artistas
reconhecidos, especialmente Manoel Santiago. Mario Pinto Guimarédes esteve na cidade
em 1965, estudando no MAM Rio. Osmar Pinheiro também passou cerca de um ano no
Rio de Janeiro, por volta de 1968. Emmanuel Nassar viajou a Europa em 196@asido
em que redireciommu sua carreira, mudando de curso, da Engenharia para a Arquitetura.
Depois, em 1975, reside em S&o Paulo, ocasido que também promouena guinada sua
em direcdo as artes plésticas.

As viagens dos artistas sdo, muitas vezes, umnpo singular na trajetoria de sua

producao artistica, as vezes invisivel para o pesquisador.

298 E curioso que, ironicamente, parece ser outra ida de Benedito Nunes a Francga, entre 1967 e 1969, a
condicionante para a descontinuidade do Saldo de Artes Plasticas da UFPA, cuja terceira edigdo seria
realizada em 1967, ja que o filésofora o principal organizador do evento.

29 MABE, Benedicto Mello: arte e fatasalogo de exposicao realizada em 1995, Belém: MABE, 1995, sem
n“mero de p8gina. P&Rt a O0Benedicto Mell o06.



138

1.2.3. A agéncia de obras, teorias e imaginarios

Se, como vimos, a circulagdo de pessoas fomentou e fomenta contatos
extremamente proficuos para o desenvolvime do campo artistico em Belém, a
poténcia dessas circulacdes talvez se deva, em grande parte, ao contato com obras de
arte. As obras sédo capazes de articular teorias e imaginarios de uma maneira distinta das
préprias pessoas e seus enunciados verbaisrigor, € nas obras que esses enunciados
tedricos sdo postos a prova, transmutados em experiéncia estética e conhecimento visual.

Ha algum tempo o campo da antropologiatenta para o fato de que as obras de
arte sdo capazes de@agird sobre as pessoas, suscitartfes imagens, ideias e
comportamentos. Mais que isso, 0s objetos de arte podem ser consideragessoad(do
ponto de vista tedrico antropolégico), na medida que fazem parte do contexto das
relacdes sociais de um determinadgrupo, sobre o qual possuertagéncia*® O caso em
gue esta agéncia é mais evidente € o da arte religiosa, mas a mesma pode ser investigada
em contextos sociais mais autbnomos, como o do campla arteespecializada

Me interessa, aqui, um tipo de agéncia pscificamente relacionada aos valores
artisticos: a capacidade que certos objetos possuem para provocar mudangas nos projetos
estéticos de artistas. Ha exemplos desse tipo de agéncia ja bastante comentados, como o
contato com a arte ndo ocidental para o denvolvimento das vanguardas europeid,
ou o contato com o abstracionismo construtivo internacional, na virada dos anos 1940
aos 1950, para consolidar os grupos concretistas em Rio de Janeiro e Sao Paulo.
Considero, portanto, que o0 objeto de arte, no comxto de sua insercdo em relacdes
sociais, pode exercer agéncia sobre as praticas de outros artistas.

E preciso desenvolver uma abordagem tedrignetodolégica que foque nos
trabalhos artisticose na agéncia que possuem. As obras de arte sdo objetmsplexos,
pois O6materializamd ideol ogias art 29adsimc as, t e
como sobre outras questdes. Sao, portanto, capazes de se relacionar com e agir sobre as
pessoas. Uma histéria da arte a partir dessa agéncia ainda carelee métodos e

documentacédo para ser empreendida.

300 Essa é a premissa de Alfred GelArt and agency: an anthropolalgiceory Nova lorque (EUA): Oxford,
1998, especialmente p. 9 e p. 118.

301 Conferir, por exemplo, Robert Goldwater, Primitivism in modern aredicdo ampliada, Cambridge
(EUA): Harvard, 1986.
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Uma investigacdo desse tipo precisaria lidar com dois conjuntos distintos de
evidéncias historicas os relatos verbais e os objetos visuaiBrimeiro, no trabalho de
memoria expressado por meios verbaifcomo entrevistas, depoimentos, cartas,
publicacdes etd. ha, com alguma frequéncia, relatos que indicam a agéncia de certas
obras de arte sobre determinados artistd$o caso de Belémja comentei sobre o impacto
gque as exposicoes de Estela Campos produziramg final dos anos 1950. Sobre uma

dessas mostras, Rego afirmou:

Assisti a uma exposicao de pinturas de Stela Campos, aqui em Belém, na qual a
artista fazia incursdes no abstracionismo, embora associado ao figurativo, com
formas de animais e pessoas monstisas, e dai entdo, 1958, passei a dedicae

a esse estilo exclusivamente, como aconteceu com 0s outros pintores de

vanguarda na época (...§°?

Um estudo sobreConcy Cutrim também menciona a importancia dagxposicoes
de Estela Campoma trajetéria dessa artista, sem, entretanto, detalhar a fonte de onde
veio tal informacéo d estaria em algum discurso da propria Concy Cutrim? O referido

estudo indica:

Essa coragem que Concy viu em Estela a fez vibrardesejar se lancar nos
campos do abstracionismo (...). O assombro de Concy pela pintura e o desenho
abstratos foram ao paroxismo quando assistiu, em 1959, Estela Campos, que
novamente voltou a expor na Biblioteca Publica de Belém, a 22 de maio. A
mostra femnina que Concy visitou na Biblioteca Publica foi tdo importante
para a sua carreira quanto os encontros com Antonieta [Feio], [Raul] Deveza e
[Tadashi] Kaminagai. (...) Ela fervilhava de ideiasformas, mesmo antes de ser
criado o CAPA, 3%

Ambos os trechos apontam a agéncia ab trabalhosde Estela Campos sobre
outros artistas em Belém, e a colocam como um dos catalisadores do abstracionismo na
cidade. Outras duas obras com agenciamento nesse mesmo processo foram relatadas em
um texto de Rego, das qua uma é, possivelmente, a pintura de Benjamin Silva

reproduzida na Figura7.

(.. .) Ruy Meira trouxe o Oabstracionisrt
guadro, nao me lembro de que autor (...). O mesmo foi mostrado e discutido por
todos os artistas que compthamos o chamado grupo do Clube de Artes
Plasticas da Amazonia. Logo depois o Benedicto Mello trouxe, do sul, um outro

quadro abstrato, que por sinal ainda esta até hoje na sala do seu apartaméfito.

MJos® de Mor aes AReianga diantetda dida neepin tour a i ng° nQuldberal e Reg
Belém, 28 de marco de 1976, cad. 2, p. AV.

S8Edi son Farias e Eliana Cutrim, 0Concy: a mul her en
Maurilio Andrade Rocha (orgs.), Fronteiras e alteridade: olhares sobre as artes na contempoBsiérmdade
PPGARTES/UFPA, 2014, p. 135-136.

3Jos® de Moraes Rego, 0Col oni aO iEsad®mdo PaBelémrladlde e pr
dezembro de 1979, cad. 2, p. AV.
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Outro momento, que sera comentado no Capitulo 4 destasts € o0 da
consolida-«o0o de uma arte voltada ~ Oamazoni d:
para compreender esse processo é Valdir Sarubbi, que, ainda que tenha migrado de
Belém para Sdo Paulo, manteve relacdes e parece ter exercido grande agéncia ssbre
artistas locais. Se, em um momento inicial, Sarubbi se interessou por obras ambientais
(Xumucuis 1970, Figura 98) e desenhos na fronteira da abstracao (Figuras 195 a,198)
meados da década de 1970 ele recorreu com maior intensidade a uma figuracédo
s mb-lica permeada de el ementos O6amaz!nicos?o.
sido fruto da agéncia, sobre Sarubbi, das ilustragdes produzidas na hoje muito conhecida
dviagem Filosoficad do naturalista Alexandre Rodrigues Ferreird® no final do século

18. Ao menos é o que nos indica uma matéria sobre o artista:

Houve um momento muito importante para os trabalhos de Valdir Sarubbi
quando ele descobriu os desenhos de Alexandre Rodrigues Ferreira em sua
OViagem Fil os - fcontos éequintesede unarataralistaodo século
passado, a flora, a fauna e os habitantem regido amazénica no século XIX
[sic]. De certa maneira, esse inventario de barcos, paisagem, perfis humanos e
construcdes reavivou as imagens que o proprio Sarubbiagdava da sua regiao
Surgiram entdo, logo depois da série dos labirintos, as reprodugdes realistas dos
mapas da bacia amazdnica, como fundo ou suporte para uma série de desenhos

incluindo desde os muiraquitas, os remos, as tangas de ceramica e 0s baios.

E curioso que nos relatos e outros is artistas em Belém no comeco dos anos
1980 a guinadade sua producdo para determinada forma (e também para um tipo de
6amazoni dade d)naocssemeatepaaxagéndiadeabras de arte docampo
especializado, magambém deimagens da Amazbnia provenientes de outros circuitos.
Se Sarubbi (re)encontrousiimagens da Amazonia em ilustracdes cientificas do final do
século 18, Luiz Braga reorientou seu olhar fotografico a partir do contato com as
visualidades suburbanagsecéo 5.1) e Emmanuel Nassar, por sua vez, falando sobre a
consolidacdo de sua obra, editou grande importancia aos brinquedos populares ($&c

5.3). Vejamos alguns desses relatos:

Ela [a realidade ribeirinha e sua cor] foi lentamente invadindo meu olhar no
caminho que eu fazia para a Universidade. Lembro com muita clareza do
quanto aquelascores primarias magistralmente combinadas me encantavam.
(...) A cor, como disse, veio gradativamente e de forma intuitiva. (...) O
caminho definitivo veio com a foto do cadeado [Figura 284]. Nesse momento,
1981, a geometria de Maureen Bisilliat no albumsobre o Xingu me
influenciou.3

305 Salvador (BA), 17560 Lisboa (Portugal), 1815.

%oLembran-as do Par 8 naAnmrohiz det Warladide SA9TUDbi p, 36.
Sar uiCh.i 6.

807 |_uiz Braga, entrevistado em Tadeu Chiarelli (cur.)l.uiz Braga: retratos amazénicasalogo de exposicdo

realizada de 17 de fevereiro a 03 dbril de 2005, Sao Paulo: MAM SP, 2005, #838.
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Agui, Luiz Braga indica também a agéncia das fotografias de Maureen Bisillf4t,
ndo exatamente pela relacdo tematica com a Amazodnia, mas pela construgdo formal

geometrizada de seus enquadramentos.

Foi uma mistura de tintas que permitiu |
de cores, gue eu chamo 0 ma gstaimni® temmos 0 , gl
na minha <cabe- a, por i nfl () bgadoanestdse Al e
0Ocoisas6 que aparecem nos <c2rios, aquel
cores fortes, e, principalmente na arquitetura suburbana onde as casas séo

pintadas comast i nt as mais Oberranteséo, onde o

inspira-«o e da?2 ®®urgir Omaquina-»eso.

Emmanuel Nassar aponta a agéncia de obras de Alexander Caltfeflembremos
gue Nassar viajou a Europa em 1969 e residiu em Sado Paulo em 1975), mas também é
not §vel sua rela-«o0o com as Ovisualidades
brinquedos populares, organizou uma exposicdo sobre o tema em 1984, e manefp&a
visualidade em seu proprio trabalho (conferir Figuras 307 e 308, por exemplo). Além
disso, uma obra do préprio artistaRecepcdiFigura 278), foi muitas vezes mencionada
por ele como possuindo grande importancia para seus trabalhos posteriores.

Esses relatos deixam evidente que 0s meios verbais constituem evidéncias
histéricas a respeito do agenciamento de obras e culturas visuais sobre artiBtassoutro
lado, as proprias obras dsses artistaglevem ser encaradas como evidéncias historicas
privilegiadas, testemunhando a agéncia que se pretende investigar. Sdo as praticas e
objetos artisticos que, em dltima instancia, gravanos processos histéricos de
agenciamento e fornecem vestigios para a swampreensdo.Dependendo do caso
estudado, € possivel qgue ndo haja evidéncias verbagssksprocessa. Ou, ainda, ha a
possibilidade de contradicdo entreas evidéncias verbaig as visuais que sao as obras
mesmas. Nem sempre 0s artistas sao capazes de@eer conscientemente e racionalizar
sobre a agéncia de certas obrasulturas visuais sobras suas proprias praticas artisticas.

Para estudar de modo satisfatério a agéncia que tenho comentado, seria
necessario buscar instrumentos de controle referentas interpretagbes levantadas,
amparandcas no cruzamento de diferentes evidéncias historicas. Assim, se os indicios

verbais explicitam relacbes de agenciamento no campo artistico em Belém, seria

308 Sheila Maureen Bisilliat. Surrey (Inglaterra), 1931.
3WoUmM retorno s galerias aoOLibew@slémd@ delrmwmiohde $982 ¢ o |
Pasta OEmmanW@¢!l Nassaro6.
310 Lawnton (EUA), 1898 d Nova lorque (EUA), 1976.
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necessario estabelecer comparacfes entre as obras em quept@ verificar até que
ponto este agenciamento esta manifestado visualmente.

Poderiamos comparar a producdo de Estela Campos com as obras de Concy
Cutrim e Rego; a pintura de Benjamin Silva com a de Benedicto Mello; as ilustragdes da
Viagem Filosdfica can os trabalhos de Sarubbi na segunda metade dos anos 1970; as
fotografias de Maureen Bisilliat (especialmente eingu) com as de Luiz Braga; as obras
de Al exander Calder com as de Emmanuel Nassar
ribeirinhas, suburbanas, com os trabalhos de Braga e Nass@ptei por ndo realizar
algumas destas comparagOemesta pesquisatema que de ser desenvolvido em
trabalhos posteriores.

Ha, ainda, os casos em que a agéncia de obras sobre artistas surge um tanto
evidenciado na forma visual adotada nos trabalhos, mas néo chega a deixar indicios em
relatos verbais. Nesses casos, 0 cruzamento @asdéncias historicas sé pode ser feito a
partir de uma documentacdo menos precisa que o0 depoimento direto, tornando as
hipéteses e interpretacbes do historiador talvez menos seguras (especialmente em um
contexto de producao de conhecimento em que o vetlaedomina sobre o visual).

E o caso, por exemplo, da | Cultural Belém, em 1968 (comentada acima e na
secdo 3.2.1). Esse evento ja teve sua importancia registrada em relatos de diversos artistas
atuando em Belém naquele periodd\Nas palavras de Nestor Bdss, a | Cultural Belém
foiobo fato mais i mportante da minha for ma-«o,
gue est av3d OdmarzPnimeilacooéQuer di zer, gquando aquel a
tem efeito imediato. Em n@s, alunos da faculdade dequitetura, o que aquilo suscitou...
eu considero que aquel?®fE, dinda, Paulo Ehawes Fereandass na d e
OForma uma grande gera-«o, a partir desse tra
do Emmanuel [Nassar], do Osmarzinho [Pinhew], do [Valdir] Sarubbi (...). Entdo
surgiu, assim, um naipe de grandes artistas nesse peridd

Entretanto, nenhum artista chega a mencionar o impacto de alguma obra

especifica, vista durante a | Cultural Belém. Ainda assim, dois anos depois temos a

Sl'Nest or Bastos citado em 0Bi en a&lProvingis doiPanBeléra,01e®28 di vul ga
de outubro de 1972, cad. 1, p. AV.

812 Osmar Pinheiro citado emllton Ribeiro, As transformacfes no panorama artistico de Belém: 1960 e as
repercussfes nas obras de Valdir Sarubbi e Brancp Disddeardo apresentada ao Mestrado em Artes da

UFPA, Belém, 2011,p. 61.

813 paulo Chaves Fernandesntrevistado emEdison Farias,Calor, chuva, tela e canivete: a pintura no tempo do
modernismo em Bel|éhese apresentada ao Doutorado em Artes da USP, S&o Paulo, 20880 namero de

pagina.
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participacdo de Paulo Chaves FernandeL¢isomemFigura 140) e Sarubbi Xumucuis
Figura 98) na PréBienal de Sao Paulo, com obras participativas, bastante alinhadas com
correntes da vanguarda brasileira do eixo Rio de Janei&@o Paulo. Essas obras talvez
possam ser tomadas como evidéncias histéricas da agéncia de trabalhos cueja o nu
(Figura 111) de Claudio Tozzi, possivelmente exibido em Belém; ou dos trabalhos de
Hélio Oiticica, que proferiu palestra na programacdo do evento e possivelmente
apresentoureproducdes fotograficas de suas obras (conferir secdo 3.2.1).

Ha outro momento em que a agéncia ndo é relatada nos depoimentos verbais,
mas pode ser pressuposta a partir das ohr8sisquei trabalhar com alguns desses casos
no decorrer dotrabalho. Por exemplo, Rego parece ter buscado, a partir dos anos 1970,
construir sua dicgcdo amazodnica olhando para a pintura popular, leiga e suburbana.
Apesar de Rego nunca ter relatado diretamente essa pratica, alguns trechos de
depoimento seus indicano fato. E, além disso, as proprias pinturas de Rego podem ser
aproximadas das pinturas populares, com as quais compartilhavam muitas caracteristicas
(conferir secéo 4.2.2).

Outro caso € o da relacdo de Emmanuel Nassar e de Osmar Pinheiro com os
brinquedos populares. Se Nassar deixa essa relacdo explicita, inclusive assumindo a
condicdo de colecionador, os depoimentos de Pinheiro ndo chegam a comentar o
assunto, a ndo ser lateralmente. Ainda assim, a séfiego$1984, Figuras 322 e 325), de
Osmar Pinheiro, busca nos brinquedos populares a sua principal referéncia, e pode ser
comparada a trabalhos de Nassar no mesmo periodo (Figurd®3, 326 e 327). Teria
havido uma agéncia partilhada, dos brinquedos populares sobre esses dois artistas? Ou,
talvez, a sérieJogosseja um indicio da agéncia, sobre Osmar Pinheiro, das solucdes
formais encontradas por Nassar no comec¢o dos anos 19807 (Conferir secao 5.3).

Ha episodios e agéncias ainda menos rastreaveis, que nos permitem apenas
especulacdes. Por exemplo, na sérimpumegFiguras 330 a 336) de Osmar Pinheiro,
iniciada por volta de 1985, é possivel perceber a influéncia inegavel das solu¢bes formais
e tematicas encontradas por Emmanuel Nassar e Luiz Braga, em suas obras
geometrizantes e ancoradas em referéncias dafiumas visuais populares. Por outro lado,
nao é possivel que a atencédo aos tapumes ja fosse uma estratégia localista desenvolvida
na obra de artistas atuando em décadas anteriores em Belém? Até que ponto é possivel
tracar relagcbes de agenciamento entre abras de Antonieta Santos Feio (Figuras 337 e

338) e a séri@apumesle Osmar Pinheiro?
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Por fim, a série Tapumestambém recorre ao uso dadgrade modernist#,**
estruturando os elementos visuais nos eixos vertical e horizontal, enfatizando a
bidimensionalidade das obrase a especificidadevisual daquelas pinturas. A mesma
estrutura da grade pode ser constatada nos trabalhos de Emmanuel Nassar e Luiz Braga,
naquekh primeira metade dos anos 1980. Ela talvez tenha chegado aos trés artistas a
partir de sua formacdo em arquitetura, na qual se praticava um ensino calcado em
preceitos modernistas, com alguma énfase nas artes plasticas.

Por outro lado, um artista como RuyMeira ja fazia uso da grade modernista
desde os anos 1950 (Figura 3719pmo sera comentado adiante. &b que foiintensificado
em sua producédo abstracionista nos anos 1960 e 1970 (Figuras 16, 17, 33, 34 78, 79 e 80).
O uso da grade modernista por Emmanudlassar, Luiz Braga e Osmar Pinheiro, na
primeira metade dos anos 1980, pode indicar uma partilha de valores da geracédo vinda
da Escola de Arquitetura. Mas até que ponto nao indica, também, a agéncia exercida
pelas obras de Ruy Meira sobre artistas em pra@ase de formagdo em Belém?

Essas hipdteses necessitam de pesquisas mais especificas e aprofundadas, capazes

de adentrar no estudo da agéncia na historia da arte.

SMRosal i nd Kr aQctsbgry. 9, veGo dled 878, p50-64.
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2. AUTONOMIA , EXPERIMENTACAO

FIGURA TIVO E ABSTRATO ENTRE SALOES E BIENAIS

Ruy Meira, IX Bienal de S&o Paulo (1967)

A Bienal de Sao Paulo era, certamente, um fetiche para o desejo de integracao
cultural do campo artistico em Belém. Sendo o principal evento artistico nacional e um
dos principds eventos artisticos internacionais, ela quase sempre esteve no horizonte de
expectativa dos belenenses, como se intui a partir dos varios prémios de Viagem a Bienal
concedidos por mostras competitivas locais entre 1963 e 1972.

Assim, a participacdo de umartista paraense em uma das edigbes do evento nos
fornece um objeto de estudo interessante, a partir do qual talvez figuem mais nitidas as
relacbes de contato entre o campo artistico em Belém e o cenario internacional ou, ao
menos, nacionalinternacionalista. Que artistas participaram do evento a partir de Belém?

Sabese que Estela Campos expds em trés edi¢cdes consecutivas da Bienal de Sao
Paulo (1961, 1963 e 1965), mas, ao que tudo indica, naquele momento a artista estava
mais vinculada ao eixoRio de Jareiro-Sao Pauloque a Belémd ainda que residisse nessa
dltima cidade! O mesmo se pode dizer de Arnaldo Vieira e Elber Duarte, participantes
da IX Bienal de Sao Paulo (1967), que desde 1966 estavam radicados no Rio de Janeiro
€ gue nos anos seguintes tiveram pouca participacdo no campo artistico em Belém.

Na mesma edicdo de 1967, entretanto, h4 a participacdo de um artista
completamente integrado ao campo artistico em Belém: Ruy Meira, expondo duas
pinturas naofigurativas chanadasImantagdo % Imantagédo 4 Que perguntas podemos
formular a essas obras?

Antes, cabe abrir um paréntese. H4 uma ligeira inconsisténcia das fontes que

remetem a sérielmantacéptanto em relagdo ao titulo das obras quanto a respeito de

1Gil Vieira Cost a, OEstela Campos e 0s moam&at os i
hip-teses sobre 1invisi biBoletnd dadMuseu Paaenkei Brilie Goeldi: CiEaciasa r t
HumanasBelém, v. 13, n.3, setembro a dezembude 2018, p. 712.

2ZQuirino Campofiorito, AdfPhvirciadomaRekEm, 2Gde jurho de 4966 €ad. 3,

p. 2.AV.

3 FBSP, IX Bienal de Sdo Pauloatalogo de exposicdo realizada de setembro a dezembro de 1967, Sao

Paulo: FBSP, 1967, p. 11. WS.
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guais teriam sdo expostas na Bienal de Sdo Paulo e quais ndo teriathm jornal local
indicou que Ruy Meira inscreveu quatrarabalhos no certame, tendo sido selecionado
com dois deles, cujas fotos foram publicadas na matéria (Figur&d e 32). Supdese que
estas serianas obras mencionadas no catélogo do evento.

Mais de duas décadas depois, o livro de Rosana Bitar sobre Ruy Meira apresenta
outra obra, agora sem titulo, referenciada como participante da IX Bienal de Séo Patilo.
Em seguida, em 1994, um catédlogo de expoé8ig retrospectiva de Ruy Meira menciona
novamente as duas obras participantes da Bienal de 19@Wantacdo Pertencendo ao
acervo de José Olavo Lamardo Bnantagdo 4o acervo do préprio artista. Infelizmente
este catalogo nao trouxe registros fotografisalessas obras.

No acervo do MABE constam as obradmantacdo 1(Figura 33) e Imantacdo 3
(Figura 34), cujos numeros de registro (95/1.1/0291 e 01/1.1/0374, respectivamente)
dao a entender que foram incorporadas a instituicio em momentos diferentes. Como se
pode perceberlmantacao {Figura 33) corresponde a uma das obras registradas em jornal
(Figura 32). Jalmantacéao 8Figura 34) é a mesma obra reproduzida no livro de Bitar.

Por fim, o acervo do Banco JPMorgan possui uma obra sem titulo (FiguBb),
datada de 1967, e que é bem préoxima de uma das obras registradas em jornal (Figlira
Infelizmente ndo tive acesso a pintura do acervo JPMorgan, somente a sua reproducao
em preto e branco publicada em livro. Ao que tudo indica, Ruy Meira participou oo a
obra (modificada ou ndo) em uma mostra competitiva em Belém, no ano de 1970: o
Concurso de Pintura do Banco Lar Brasileiro, recebendo o 2° Prémio, que correspondia a
aquisicao do trabalhd Uma nota em jornal local confirma que a obra de Ruy Meira
fazia parte da séridmantacad Mais tarde, o Banco Lar Brasileiro seria adquirido por
outras instituicdes bancérias, resultando na atual localizacdo da obra de Ruy Meira no
acervo do Banco JPMorgan, em Sao Paulo.

De qualquer modo, a despeito de quais obragrtham participado ou nao da
Bienal de Sao Paulo, a sérigmantacdceé potente, em seu conjunto, para nos permitir
aprofundar o debate sobre a relagdo do campo artistico em Belém com as préticas

artisticas estrangeiras, especialmente do eiRm de JaneireSao Paula

4 Rosana Bitar, obra citada, p. 50.

5 MABE, Ruy Meira: 50 anos de adatalogo de exposicéo realizada de 07 de outubro a 04 de dezembro de

1994, Bel ®m: MABE, 1994, sem n¥WwEPro de p8gina. Pasta 0
8 Conferir andncio do concursoA Provincia do Par&elém, 01 e 02 de fevereiro de 1970, cad. 3, pAS/.

"TEdwal do Mar t i nAProviock o ParBaetém; 28 de fevereiro de 1970, cad. 2, p.AY.
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As obras da série apontam para a ruptura com as praticas figurativas,
predominantes em Belém até os anos 1950, nas quais o proprio Ruy Meira consolidou
sua trajetéria 0 somente em sua quarta exposicdo individual ele enveredou pela
abstracdo, em 260. Tal ruptura em Belém acompanhou outras cidades brasileiras, e
significou a consolidacdo de ideologias artisticas das vanguardas modernisia®peias
acima de tudo, a ideia de autonomia da arte, que reivindica a especificidade da atividade
artisticano conjunto das praticas sociais.

Até entdo, a producao artistica local parecia estar sujeitada a determinados temas
e técnicas, de um modo até provinciano, que pode explicar a dificuldade de recepc¢éo de
uma obra modernista como a de Estela Campos. Comatstracionismo, se legitima em
Belém a ideia de que a producdo artistica € um campo autbnomo, o que pode ter
reforcado as iniciativas de institucionalizacdo do campo artistico, como veremos adiante.

As obras da séridmantacaocaprofundam as investigacbeseadRuy Meira sobre a
grade modernista: a estruturacao vertical e horizontal das composicdes, sobretudo, na
Figura 34. Surgida no s®culo 20, 0a gr ade
Achatada, geometrizada, ordenada, ela é antinatural, antimimética, antr e °d\Nhsésuas
obras de visualidade impressionista, comd&ngenho Diamant€1956, Figura 21),
predomina a grade da perspectiva, afirmada no paradigma da arte classica como maneira
de representar o mundo natural por exceléncia. Mas, jA em 1960, suas primeiras obras
nao-figurativas lidavam com a grade modernista, como a Figura 16.

Uma obra figurativa, como Porto do S&|1960, Figura 17) indica bem as tensfes
gque Ruy Meira vivenciava, na passagem de uma pintura narrativa para a grade
modernista. Em Porto do Sab tema parece ser apenas um pretexto para a investigacao
formal do artista. Vale dizer que ainda no inicio da década de 1950 Ruy Meira comecou
a fazer uso das solugbes modernistas, em obras assinadas com o pseudénimo C. Ottoni.
Esses trabalhos indicam uma tendéncia solida em direcdo ao tratamento abstratizante
dos temas escolidos, como emPensativqg1951, Figura 37), em que o artista ja parece
comecar a lidar com a grade modernista. Essa tendéncia se confirmou no final daquela

década, passando do didlogo com o procedimento cubista para a estrutura geométrica.

8Para um debate aprofundado sobre o assunt o, confe
autonomi aéd, em Artur Fr ei Hiat&ia eArt® ercatroe diski@dim@@aPakoc ( or ¢
Intermeios, 2013, p. 177200.

® Rosalind Krauss,0 Gr i @coberv. 9, verdo de 1979, p. 50.
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Figura 31: Registro preto e branco de obra da sélimantacdpRuy Meira, 1967.

Fonte: ORUI Meira na 9 UAMdvieciadd ParBetém 3% de dézemibro dedl967, cad. 4,
p. 3.AV.

Figura 32: Registro preto e branco de obra da séfimantacapRuy Meira, 1967.

Fonte: ORUI Meira na 9 UAMdvieciadd ParBetém 3% de dézemibro dedl967, cad. 4,
p.3.AV.

Figura 33: Imantacdo J1Ruy Meira, Oleo, textura e massa sobre teld45cm x 190cm,
1967.

Fonte: Acervo do MABE.

Figura 34: Imantacdo 3Ruy Meira, Oleo, textura e massa sobre tela, 145cm x 190cm,
1967.

Fonte: Acervo do MABE.

Figura 35: Registro preto e branco de obra da sélimantacapRuy Meira, acrilica, massa
corrida e spray sobre tela sobre Eucatex, 145cm x 189cm, 1967.

Fonte: Luiz Camillo Osério, Histéria de uma colecéo: arte brasileira entre os ari#809&® acervo do Banco
JPMorganChasRio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estudio, 2003, p. 23@.
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Porém, Imantacamos apresenta algo mais que a difusdo, em Belém, da nocéo
de autonomia de uma pintura naefigurativa. As obras da série também nos indicam
gue, naquele momento na cidade, também ja se consolidava outra ideia proveniente
das ideologias artistias modernistas: a experimentacdo, conceito bastante vinculado a
ideia de autonomia.

Sabese que na segunda metade dos anos 1960 Ruy Meira se lancou em
investigagbes de materiais, ferramentas e suportes, passando ao uso de tintas industriais
(até mesmo spy), métodos ndo usuais (punho de rede e raizes como pinceis) e
resultados visuais obtidos sem o controle total do artistaA série Imantacdalemonstra
bem as experimentacdes que o artista empreendia naquele periodo (conseguindo efeitos
com massacorrida e spray, por exemplo), em um dialogo claro com praticas da abstracdo
i nf or mal e 0 ma ts®aidsaoaugo.da pintuna ens graades famatos.

Por outro lado, ha um desejo formal evidente nas obras da série. O dado ocasional
e imprevisiveldaquelas pinturas € organizado em uma composi¢ao de estrutura um tanto
rigida, ritmica, e que prenuncia as fases seguintes da obra do artista, e que se vincula aos
experimentos com a grade modernista que ele experimentou em muitos momentos, ao
menos desdesua fase@C. Ottonid Podese dizer que, em 1967, Ruy Meira investigava
uma terceira via, entre a arte construtiva e o0 chamado expressionismo abstrato. Nos anos
1970, sua pintura continuara explorando a grade modernista, porémuitas vezesaliada
a um aspeto organico ou sensivel, como se vé nas Figuras 78 a 80.

Em Belém, a disseminac¢éo dos conceitos de autonomia e experimentacao artistica
esteve estritamente vinculada a ado¢do e desenvolvimento das praticasfitioativas.

Por sua vez, o percurso dabstracionismo na cidade €, até certo ponto, manifestacdo da
desejada integracdo cultural, formulada a principio enquanto abertura irrestrita as
tendéncias internacionais.

A selecdo da sérielmantacdopara a representacdo brasileira daquela Bienal
indica o (relativo) sucesso da integracao cultural fomentada pelo campo artistico em
Belém desde, ao menos, 1959 (com a criagdo do CAPA na cidade). As obras do
paraense, a bem dizer, foram consideradas
comissao de selecao dovento, o que revela o esforco de alguns artistas em Belém para

internacionalizar suas praticas.

10 Rosana Bitar,Arte e transcendéncia: a obra de Ruy,Beléan: Estacon, 1991, p. 49.

S
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Os trabalhos também atestam a consolidacdo do programa estético abstracionista
que se buscou implantar coletivamente em Belém. Houve um longo percurso entre995
(quando se deflagra tal programa) e 1967, percurso que continuou mesmo apos a
participacdo de Ruy Meira na bienal, marcado pela producado e legitimacdo de préticas
abstracionistas entre os artistas locais. Convém estudar esse percurso para buscar
compreerder as dindmicas de aberturdéchamentodo campo artistico em Belém diante
de uma inevitavel internacionalizacao.
Esses dois termos séo pensados a partir da ideia de Belém como zona de contato
ou fronteira, espaco em que se d4 uma gama intrincada de relagdes socrasgqual o
campo artistico especializado estda permanentemente submetido a processos como a
recepcdo dee a resisténcia a valores artisticos exégertdbsNao a toa, um artista como
Os mar Pinheiro entendeu que a Amaz!nia tor
cultural é, por conta de sua 0divis«o de mun
Abertura e fechamento, aqui, dizem respeito a estratégias de recep¢cdo ou de
resisténcia aos valores irradiados pelos centros econémica e culturalmente hegemonicos,
ado-«0 ou recusa oconsciente, del i berada e
sofrer uma?® O bifomio também fazdeco aos termos elaboradgor Marta
Traba* 0 8reas abertasod 'eestulddoea arte flos pdisasd latinod ,

americanos nos anos 1950 e 1960.

BEnrico Castelnuovo, OA fronteira n Retréitd essbciedadeana alta ar
italiana: enasios de histéria social da,dreducao de Franklin de Mattos, Sdo Paulo: Companhia das Letras,

2006, p. 199.

20Osmar Pinheiro, 0 A vdmsFunarte,Asl aates eisuaigma Arhamdinia: eeflexdes sobre uma

visualidade region&io de Janeiro: Funarte; Belém: SEMEC, 1985, p. 92.

1 Enrico Castelnuovo, obra citada, p. 201.

14 Marta Traba Tain. Buenos Aires (Argentina), 193@ Madri (Espanha), 1983.

15 Marta Traba, Duas décadas vulneraveis nas artes plasticasaticanas: 1950/1970aducdo de Memani
Cabral dos Santos, Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977.
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Abertura éechamento

Como em um movimento dialético, a integracdo do campo artistico eBelém ao

debate (inter)nacional poderia ser polarizada nesse par, tesent 2t es e : Oabert

dechamentd . £ claro que, operando com essa di

complexidade e a diversidade de posi¢cées adotadas pelos artistas, entre umemxt e

outro. N«o houve 6umad s2ntese, €€ Sim um conj

Se a decisdao do CAPA em migrar para o abstracionismo, em 1959, indica uma
abertura quase irrestrita aos valores internacionalistas vigentes, as praticas dos artistas do
clube naguele periodo revelam que de modo algum aquele ideario internacionalista foi
absorvido passivamente pelo campo artistico local. Olhando com maior cuidado,
abertura efechamento aos valores artisticos estrangeiros nos parecerdo presentes, em
diferentesgraus, na producdo de todos os artistas aqui estudadbs é muito plausivel
gue esta questdo se configure como condi¢do incontornavel para a pratica artistica, ao
menos em paises da América Latina no século 20.

Vejamos que essa mesma questao tem sido @alda para outras cidades e regides.
Quanto ao eixo Rio de JaneireSdo Paulo, é notavel que os anos 1950 trazem praticas
artisticas que se afastam do debate sobre identidade nacional e se aproximam das
guestdes postas pelo debate artistico global, uma trigds que o critico e historiador da
arte Tadeu Chiarellt® conseguiu sintetizar em uma frase: da arte nacional brasileira para
a arte brasileira internacional’

O periodo parece iniciar um processo gradual de internacionalizacdo das artes

visuais e dacultura como um todo, fomentando praticas artisticas que produziram

of ormas espec2ficas de integra-«o/ rfeamo«o ao
observa o curador Moacir dos Anjo¥ em relacdo a regido Nordeste do Brasil, na

segunda metade do séonl 2 O . Ao par 6integra-«o0o06 e O0rea
podemos colocar outr o: a guest®postaopeldent i da
16 Domingos Tadeu Chiarelli. Ribeirdo Preto (SP), 1956.

"YTadeu Chiarell i, oDa arte nacional b Aresinternaciomala par a
brasileiraS&o Paulo: lemos, 1999, p. 2739.

BMoacir dos Anj os, OArte em tr Criticaide arté ho Brasil: tGraticasi a Fer
contemporanedgio de Janeiro: Funarte, 2006, p. 305.

1% Moacir Tavares Rodrigues dos Anjos Jr. Recife (PE), 1963.

®Jorge Al berto Manrique, oaldent i dad Américambatiraem susl ad ? 6,

artes Cidade do México: Siglo XXI; Unesco: Paris, 1974, p. 183.
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pesquisador mexicano Jorge Alberto Manriqué, comparando a producdo artistica em

diversos paises na Ameérica Latina. Suas lparas, nos anos 1970:

Ainda que depois de cerca de 1945 a opcédo [dos artistas latamericanos] de

se sentirem universais parecia sem duvida a Unica valida, esta ndo deixa de ser
uma opc¢do que de alguma maneira responde ao velho problema entre
identidade e modernidade. A América Latina tem tomado decididamente o
caminho da segunda, mas caberia sempre se perguntar: estamos sé em mais um
momento do movimento pendular, que nos leva alternativamente a nos
fecharmos e a nos abrirmog?

Abertura/ fechamentq integracdo/reacdo, movimento pendular entre identidade e
modernidade: formulagbes tedricas e analiticas que apontam para uma tensao que o
artista latino-americano em geral teve que lidar em sua pratica. Este capitulo investiga
um dos ciclos de integracdo cultral de Belém com o eixo Rio de Janeir®ao Paulo,
vivenciado pelo campo artistico local. E a partir dessa integracéo que se estabeleceram as
transicbes para novas praticas artisticas, de inicio associadas ao ideario do
abstracionismo modernista, depois wiculadas ao que hoje chamamos de paradigma
artzstmaberorpod ou 6contempor ©neo 0.

Podemos distinguir dois momentos distintos, nos quais prevaleceram diferentes
posturas coletivas no didlogo com a arte estrangeira. O primeiro, de 1957 a 1972,
apresentao campo artistico em Belém mais propenso ao dialogo com as praticas
internacionalistas. Foi 0 momento de uma abertura estratégica, especialmente as ideias e
correntes modernistas, amparada pela crescente institucionaliza¢ido desses valores. E o
objeto de studo do presente capitulo.

O segundo momento, de 1970 a 1985, indica uma postura mais critica em relacéo
aos dialogos internacionalistas. Na primeira metade dos anos 1970 prevaleceu o diadlogo
com Oexperimentali smosd e 0c erhlamambsude lates mo s
contemporanea internacional. E o tema do Capitulo 3. Depoislurante osanos 1970e
na virada para os 1980, houve a defesa de uma especificidade regional (partindo
principalmente da ideia de Amazbnia), e a absor¢do das correntes interoaalistas
comecou a ser adequada a uma abordagem localisfa.Parte Il desta tesese debruca

sobre o0 assunto.

21 Cidade do México (México), 19362016.

22 3Si bien después de alrededor de 1945 la opcién de sentirse universales parecia sin duda la Unica valida, no de
de ser una opcidén que de alguna manera responde al viejo problema entre identidad Amdoerhigtéua ha

tomado decididamente el camino de la segunda, pero cabria siempre preguntarse ¢estamos sélo en un momento
movimiento pendular, que nos lleva alternativamente a cerrarnos Y albong®sRlberto Manrique, obra

citada, p. 33 [taducdo nossal.
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Tais datas ndo se pretendem marcadores estanques, estando ligadas antes a
eventos significativos, para fins didaticos. 1957 marca o inicio diebate sobre arte n&o
figurativa em Belém, com a primeira exposicao individual de Estela Campos; 1972
trouxe a | Bienal Amazobnica de Artes Visuais, que finaliza um ciclo de iniciativas de
institucionalizacdo do campo artistico e de afirmacéo dos valoredeémacionalistas. Um
outro movimento pode ser delimitado em 1970, quando artistas como Valdir Sarubbi
comegam a conjugar as tendéncias internacionais com a heranga cultural local; esse
movi mento se estende ao menos at ® idade8 5, gua
amaz!'nicad atinge seu 8pice.

Uma abordagem cronoldégica, entretanto, poderia levar a enganos no trato com as
guestdes que interessam nestes capitulos. Em seu lugar, proponho uma narrativa a partir
da consolidacdo de certos valores artisticos na cidadéa autonomia da producéo
artistica a experimentacdo, da experimentacdo aos conceitualismos, e destes ao
engaj amento soci al e pol2tico na arte. Em um
parece ser o campo artistico em Belém, a consolidacdo dessesrgalee deu de modo
paulatino, marcada pela fragilidade. Os trés momentos de abertur@hamentq
portanto, se fazem presentes sem necessariamente delimitarem um marco temporal para
a elaboracao desses valores no referido campo.

Podese tranquilamente afromar essas databmite, recualas ou avancdas. De
qualquer modo, o importante € compreender como esse periodo de cerca de trinta anos
aponta para posturas variadas e distintas de abertuie¢ghamenta O periodo esteve
sempre vinculado a um desejo de integcdo (inter)nacional que o campo artistico local

reelaborou de diferentes maneiras.
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2.1. M ODERNISMOS FORA DO LUGAR

A INTEGRACAO VIA ABSTRACIONISMO

Algumas vias de entrada

Podemos dizer que, antes do abstracionismo ser adotado de mocidetivo e
programatico em Belém, ja havia uma trilha aberta para a abstracdo dentro das préprias
praticas figurativas. A pintura posmpressionista muitas vezes recorria a estilizagao
intensa, ao empastamento da tinta, valorizando o gesto da pinceladasenaanchas de cor
0 0 que certamente abriu caminho para as experiéncias ditas tachistas ou informais.

Essa abertura se fazia presente nas obras de Roberto de La Rocque, Ruy Meira ou
Paolo Ricci, por exemplo. Do primeiro, pouco se conhece sobre seus expentos nac
figurativos iniciais, que remontam aos anos 1940, como se vé na Fig@& Claudio de
La Rocque LeaP é quem menciona o abstracionismo de Roberto de La Rocque daquele
periodo, que ndo chegou a ter essas obras incorporadas a acervos publicos. Nao se sabe
se elagntegraram exposicéegm Belém.

Sua fase abstrata, por exemplo, antecipa, em plena década dd0l%lguns
desenhos que hoje séo utilizados em filmes, revistas e obras de fic¢do cientifica.
O abstracionismo de Soares chegou ao ponto da total negacdo da forma,
experimentando as composi¢cdes com tintas, formando painéis de rico lirismo
cromatico.?*

Ja indiquei anteriormente como Ruy Meira, assinado como C. Ottoni, ja no
comeco dos anos 1950 experimentava um tratamento formal moderno, explorando o
jogo de verticais e horizontais da grade modernista, ainda que houvesse um tema de
fundo, quase abstraido ersua pintura.

Paolo Ricci, por seu turno, permanecendo no campo da pintura pos
impressionista e seguindo a trilha de Lednidas Monte, leu sua figuracdo cada vez mais
aos limites da representacdo, como se pode ver éhe r f i | not ur n(®60da Ca

Figura 38). Ricci nunca deu o passo definitivo para a abstrac&dbassumindo maior ou

2 Claudio José de La Rocque Leal. Belém (PA), cerca de 198606.

24 Claudio de La Rocque Leal (cur.) A transicdpcatalogo de exposicéo realizada em junho e julho de 1995
na Galeria Rédmulo Maiorana, Belém: FRM, 1995, sem nimero de paginkM .

% Paolo Ricci, As artes plasticas no RPadlatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p. 307308.CF.
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menor fidelidade representativa em diferentes periodos. Mas sua obra, na virada para os
anos 1960, € um indicio das condi¢des de abertura para as praticasfigizativas.

Como dito anteriormente, essa transicdo entre os anos 1950 e 1960 trouxe, ao
campo artistico em Belém, um desejo de integracdo cultural que parece ter sido
partiihado por muitos setores diferentes da classe artistica. Os aspectos econémicos e
politicos queacentuaram o aspecto de zona de contato da cidade, discutidos no Capitulo
1, ndo devem ser menosprezados enquanto fatores condicionantes desse desejo.

E certo que o trAnsito das pessoas, intensificado no campo artistico devido ao
crescimento econdmico da época, foi um dos principais fatores para a introducdo das
ideias do eixo Rio de Janeiresdo Paulo na cidade. Ndo se fala aqui apenas do
abstracionismqg mas de todo o debate de atualizagdo artistica que se vivenciava no
sudeste do paisComo dito, mais de umartista estabeleag idas e vindas acsudeste do
pais de modo a complementar sua formacgéo artistick artistas legitimados em ambito
nacional (e/ou suas obrasyieram a Belém para diferentes propdsitos, muitas vezes com
participacéo ativa no campo artistico na cidade.

A primeira resposta formulada pelo campdocal, diante da intensificacdo do
contato, foi adotar uma posicdo de abertura quase irrestritaos valores artisticos
internacionalistas. Considerando que os anos 1950 testemunharam, em cidades do
mundo todo (e sobretudo no eixo Rio de Janeir8ao Paulo), uma consolidagcdo sem
precedentes da arte nafigurativa, ndo é de admirar que os artistas eelém tenham
aderido a essas correntes como estratégia de integracéo cultural.

Como se sabe, O abstracionismo se configu
negar as convencdes vigentes nos meios artisticos na Eurémarecusar a figuracao foi
um dos golpes mais radicais aos preceitos académicos hegemonicos. Sua origem remete
as vanguardas histéricas na Europa, nas primeiras décadas do século 20. Por outro lado,
as praticas artisticas especializadas que agrupamos sob o termo abstracionismo séo
bastante hetero§neas, algumas inclusive rejeitando o uso do mesmo (como, por
exemplo, a arte concreta). A diversidade de programas estéticos em torno da arte- ndo
figurativa gerouaté mesmoantagonismos, como entre correntes construtivas e informais.

Houve certa resisténi@a, no Brasil, a entrada das praticas artisticas
abstracionistas, ja que as discussfes identitarias dos modernismos brasileiros se

tornaram hegemonicas. A legitimacdo da arte nafigurativa, no eixo Rio de Janeire
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Sdo Paulo, s6 ocorreu diante da internacimalizacdo intensificada pela criacdo de
museus de arte e da Bienal de Sédo Paufo.

Podese rastreaalgumas vias de entrada dos principios abstracionistas em Belém.
O primeiro contato se deu com as ideias da arte concreta e de seus desdobramentos, na
esteila do desenvolvimentismo dos anos 1950, provavelmente por meio da arquitetura
modern&’ d havendo inclusive engenheiros (que sé6 em meados dos anos 1960 se
diplomariam arquitetos) que realizavam projetos arquitetdbnicos modernos e que também
atuariam com a pintura abstracionista, como Roberto de La Rocque e Ruy Meira.

Outra via de entrada dosdeais concretos se deu por meio da literatura (incluindo
o debate na imprensa). Nomes como Benedito Nunes, Haroldo Maranhdo e Max
Martins?® estavam em contato, ainda nos anos 1950, com a poesia concreta e com o
debate em seu entorno. Benedito Nunes nosdigu e 0O f o0 M8ri o Faustin
quer na teoria quer na pratica de sua proépria arte, procedimentos da poesia espacial dos
concretistas o medi ador, naquele momento, do®*vang!
Vale notar que Benedito Nunes também fogepois, um dos organizadores dos Saldes de
Artes Plasticas daUniversidade do Para(1963 e 1965), que consolidaram a arte ndo
figurativa em Belém.

No que diz respeito a propagacdo da arte ndigurativa no Brasil, o papel da
Bienal de S&o Paulo tem sido estacado ha muito. Em alguns casos, o evento chegou
mesmo a ser acusado de possuir uma atuacdo imperialista de dominacao cultural,
fabricando e/ou privilegiando tendéncias e sufocando outré8.E certo que suas duas
primeiras edicbes (1951 e 1953) contrib@im sobremaneira para a legitimacdo da arte
concreta no Brasil. Também é certo que as edi¢bes de 1957 e 1959 ajudaram a difundir o
abstracionismo informal ou tachista, no mesmo periodo em que houve a adesdo de
grande parte do campo artistico em Belém ao stbacionismo. A influéncia da Bienal de
Séao Paulo para os artistas na cidade, portanto, pode ter este signo de dubiedade: apontar
indistintamente para vérias tendénciad hipétese que encontra eco nas praticas ecléticas

que muitos artistas locais desenvadvam naquele periodo.

% Maria de Fatima Morethy Couto, Por uma vanguarda nacional: a critica brasileira em busca de uma identidade
artisticg19401960) Campinas: Unicamp, 2004.

27 Acécio Sobral,Momentos iniciais do abstracionismo ng Balém: IAP, 2002, p. 3942.

28 Max da Rocha Martins. Belém (PA), 192620009.

®Benedit oMaxXMartins Mestoe-Apr endi z6, e mPobheas reukidddb2200]1Belém:
EDUFPA, 2001, p. 27 [grifo do autor].

%0 Frederico Morais, Artes plasticas na América Latina: do transe ao tranBitorale Janeiro: Civilizacédo
Brasileira, 1979 p. 4852.
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Figura 36: Sem titulo, Roberto de La Rocque, 6leo sobre tela, 73cm x 71cm, 1948.

Fonte: Claudio de La Rocque Leal (cur.)A transicdocatalogo de exposicao realizada em junho e julho de
1995 na Galeria Rbmulo Maiorana, Belém: FRM, 1995, sem numero de paginaM .

Figura 37: PensativoRuy Meira, 6leo sobre tela, 20cm x 21cm, 1951.

Fonte: Acervo particular. Exposicao Ruy Meira, a artdo fazerBelém: Galeria Ruy Meira, FCP, junho e
julho de 2016.

Figura38:Per f i | not ur nPaoloRizci, Geoiscbra teld, 838y xu5d.cm, 1960.
Fonte: Acervo do Museu da UFPA.

Figura 39: Registro em preto e branco de Dionorte Drummond e obrde sua autoria,
1960.

Fonte:0 Di onort e Dr ummo nFdlharVaspeetin@eléns, 22-de setembro de 1960, cad. 1, p. 2.
AV.

Figura 40: Registro em preto e branco de Dionorte Drummond e obra de sua autoria,
1960.

Fonte:0 Ab st r a c iFoha Vesperir®Belém, 08 de outubro de 1960, cad. 1, p. AV.
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Em Belém, a adocéo das praticas abstracionistas foi estratégica: uma maneira de
se posicionar diante do eixo Rio de Janeif8d0 Paulo, ainda que demarcasse uma
posicdo ce submissédo cultural. De fatogstratégiaé uma palavra bastante adequada. A
adesdo ao abstracionismo foi tdo drastica (no sentido de ruptura) quanto pontual: em
pouco tempo, as vezes menos de uma década, a maior parte dos abstracionistas da
cidade retornai a pintura figurativa que era executada no decorrer dos anos 1950. Aderir
ao abstracionismo foi uma tatica que, a um so6 golpe, buscou chacoalhar o debate cultural
em Belém e inserir os artistas da cidade nos debates (inter)nacionais.

Ao que tudo indica, aestratégia foi berrsucedidad talvez menos pelas obras em si
e mais pela conjuntura politica e econdmica em que a cidade se viu imersa nas décadas
de 1960 e 1970. No entanto, vale investigar essa producao, e a partir da mesma ressaltar

alguns aspectos copilexos da abertura ao abstracionismo em Belém.

A conquista da autonomia

Ainda em 1959, no apice da cisdo entre concretos e neoconcretdsRrovincia do
Parachegou a publicar um texto de Quirino Campofiorito sobre a | Exposi¢cédo de Arte
Neoconcreta noMAM Rio 3*A 6 P8gina Art2sticad diFolhagi da po
do Nortepublicou, nos primeiros anos da década de 1960, textos de intelectuais ligados
ao concretismo europeu, como Max Bense e Max Billtal qual mencionado na
subsecédo 1.1.1.

O debate concreto e construtivista inseriu no campo artistico em Belém o
chamado 6problema da for mad, de se pensar a e
(relativa) autonomia enquanto atividade humanaContudo, € bem verdade que ja em
1957, diante da exposicdo de Estela Campos, Inocéncio Machado Coelho comentava
sobre o oOpuro fato picaanrticotbta - aifntrenaeas agwe
suas conp 0 s i *?>Essasdideias se populariz&am em Belém com as iniciativas do
CAPA, em 1959. Nesse ano, apresentando a exposi¢cao de Rego, membro do clube,

Francisco Paulo Mendes afimou:

3Qui ri no Campoonfciroertiitsomo 6e neoconcreti ARrovingando Bandi st os o d
Belém, 10 de maio de 1959, cad. 2, p-2 AV.
2l noc°ncio Machado Coel ho, ONota sobrAPravincesi@Ralat or a e
Belém, 25 de agosto de 1957, cad, A. 8.AV.
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(...) depois de cinquenta anos de uma existéncia quase marginal, a atistrata

tirou sua desforra e conquistou vitoriosa a pintura do pégerra. Filha desse

i deal de Opurezad que contamina a arte
pintura abstrata despojotse de todo elemento ndo plastico que lhe era estranho,
aspirandoe alcancando uma autonomia absolutZ.

O que significa, para Belém na virada para os anos 1960, se encontrar com a
autonomia artistica conquistada pelos artistas europeustoertar-se das grades da
figuracdo e do tema? Ou, por outro lado, submetse aos ditames das correntes artisticas
gestadas e exportadas pela Europa para paises ocidentalizados? A questdo da
colonialidade decerto aindando estava posta para a intelectidhde de Belém, no
periodo, ao menos no que diz respeito ao campo artistico.

Todos os melhores irgrpretes e interlocutores do abstracionismo em Belém
(Machado Coelho, Francisco Paulo Mendes, Eliston Altman), além dos proprios artistas
em suas entrevistae escritos, parecem considerar nat
figurativa. Usam e abusam de referéncias tedricas e artisticas estrangeiras, sem nunca
refletir sobre o distanciamento proprio entre o solo do eixo Nova lorgtkearis em relacéo
ao eixo Rio de JaneireS&o Paulo, e deste em relacdo a Belémnotavel diferenca nunca
é evidenciada, nem questionada.

Essa diferenca imps ao abstracionismo em Beléma condicdo dee st ar O6f or &
|l ugar 6, para | embrar o sempr*®Alas,iconndodas ans ai ¢
outras correntes artisticas internacionalistas do século 20. A relacdo com essas correntes e
com seus respectivos idearios se deu por meio de um forgoso deslocamento, que buscou
fazer germinar ideias em um solo social onde elas ndogsoiam muito enraizamento,
distinto daquele em que essas ideias foram concebidas.

A ruptura com a figuragéo foi condicionada, na arte ocidental, por um processo
histérico amplo e complexo, em que as artes visuais faziam parte de um emaranhado
social e insttucional muito diferente daquele que havia em paises ocidentalizados e
colonizados, como o Brasil. Para muitos autores, o processo de didlogo e absorcdo da ideia
de arte especializada (e de suas correntes internas, como 0 abstracionismo), promovido

pelasprovincias, teria sido um processo de mera importacdo das modas estrangeiras.

3 Francisco Paulo Mendes, texto de apresentaca®ego: exposicdo de pintura absinapaesso de exposicéo
realizada de 17 a 30 de outubro de 1959, Bel ®m: Cl
MEP.

%0 ensaio em quest«o pode ser conferido em Roberto
Schwarz, Ao vencedor as batatéorma literaria e processo social nos inicios do romance @itasilgi®ao

Paulo: Duas Cidades; Editora 34, 2012, p.-91.
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Mas ndo é bem isso que proponho, e sequer € iSso que se pressupde com o termo
0ideias fora do lugard. A quest«o que coloco
brasileiras a relacdo com as correntes internacionais era, por si sO, uma contradicao
constitutiva. A propria condigcdo social da arte enquanto atividade especializada foi
importada (ou antes imposta) na formacao historica do pais. Mas, em campos artisticos
diferentes dos europeus, as ideias artisticas estrangeiras (como o abstracionismo) se
desenvolveram também de maneiras distintas, que necessitam ser estudadas a fundo.

Uma primeira e significativa diferenca, da arte nabgurativa especializada no seu
solo originano quando comparala a sua absorcao pelo campo artistico em Belém, é a
desvinculacdo dos artistas locais em relacdo aos repertérios tedricos e as questdes que
fomentaram os movimentos abstratos, concretos etc. Sem esse pagtundo social e
histérico, do desenvolvimento interno da prépria atividade artistica e também das
condicdes de vidada Europa no entre séculos 19 e 20, aquele ideario modernista passou
por uma inevitavel mesticagent?

Que tipo de mesticagem? Muito mais na concepcao do trabalho artistiama
construgéo e afirmagao de novos valores partilhados pelo campo, do que propriamente
uma mesticagem formal, nas caracteristicas das obras. Longe de configurar uma ruptura,
um movimento dialético de alargamento dos limites da atividade artistica, em Beléa
arte naofigurativa foi tomada antes como um salto qualitativo em direcdo a vida
moderna. Buscavas e 06 al ¢ a n - asinéroniaar dpagsalcenn & aete ocidental.

Do ponto de vista formal, das obras mesmas, pouca coisa da virada entre 0s anos
1950 1960 se tornou publica, em acervos institucionais ou em estudos. No comeco do
Capitulo 1, aponto algumas das obras de membros do CAPA nesse periodo (Figuras 12 a
17). Elas indicam caminhos diversos, mesmo na obra individual dos artistas. Todos esses
caminhos estao ligados a pesquisas artisticas iniciadas e desenvolvidas por outros artistas,
em outros centros.

Essas obras sdo, antes de tudo, exercicios formais por meio dos quais os artistas
em Belém procuravam absorver as questdes da arte dfigorativa. Sintetizacdo das
formas do mundo exterior, abstracionismo lirico, tachismoaction paintingparecem ser
referenciais em que essas primeiras experiéncias do CAPA se ancorardda. 12

Exposicdo de Arte Abstrata do Pard, em 196(hao se sabe do paradeiro de neuma

% Serge Gruzinski,O pensamento mesticot r adu- «o de Rosa Freire dodAguiar,
Letras, 2001.
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obra. Contudo, os jornais da época publicaram fotografias, como as Figu@&e 40, em
que aparecem obras de Dionorte Drummond.

Francisco Paulo Mendes, ao apresentar essa primeira coletiva abstracionista,
indica que se tratavam de jovens artistas (ainda que alguns ja participassem da vida
artistica desde os anos 194@,e m busca do seu aut°ntico sen
e nisso justificavap o s s2vei s Ovaci I%E-0mesndtonapofesseral gue a d a s
usou para apresentar a individual de Rego, em 1959: ndo poupa os artistas de criticas

construtivas, mas celebra e parabeniza suas buscas e objetivos. E ainda afirmou:

Pelo menos a inteligéncia paraense tera a oportunidade de afirmar sua
vitalidade e de mostrar que ndo se deixa mais estiolar, como vinha ha anos, no
compromisso académico, no conformismo plastico e na aceitagdo incondicional

das cedicas convencgbes impostas emome da Osagrada artec
i mortal 6, da oO0Oimita-«o da Naturezad e de
intelectual, de atrofia estética e de consagracdo de tolices e de inércia
provincianas®’

Palavras duras, que parecem ter como alvo a persigt@& de valores classicos no
campo artistico local ou, se ndo a persisténcia desses valores, ao menos a auséncia dos
valores modernos, que ha décadas estavam afirmados no mundo ocidental. E
i nteressante que a 0i n®r ci a pinadaabsiraciomstha 6 e
terminou substituida ainda por mais um provincianismo, ja que a simples importacdo das
ideias europeias ndo poderia configurar nada mais que uma caricatura cosmopolita.

Assim, Francisco Paulo Mendes jamais poderia prever, naquelapgira mostra
coletiva de 1960, que poucos anos depois alguns dos abstracionistas locais retornariam a
figuracdo pdésimpressionista. E mais, se alternariam entre arte figurativa e nfigurativa,
num ecletismo que deve ter desmontado qualquer tentativa ehescricio dos movimentos
locais no rastro das vanguardas histéricas.

Essa é uma outra diferenca que o ideario modernista nfigurativo adquiriu, ao
ser deslocado da Europa e mesticado em um solo como Belém. A postura ambigua dos
artistas diante da rupturague era evocada pelos criticos pode ser conferida nessa
producédo eclética do periodo, que recorre sem pudor a figuracdo ou a abstracdo, como
0estil osd di s po ®iavezisesn apaensc@ncid dessa eperac&p depois

demar cada conepogntopdieadar adda O ar

% Francism Paulo Mendes, texto de apresentacdo da 12 Exposicdo de Arte Abstrata do Para, citado em
Acécio Sobral,Momentos iniciais do abstracionismo no Belém: IAP, 2002, p. 74.
%7 |bidem, p. 7475.
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A adesdo a arte nadigurativa parece ter sido antes de tudo uma estratégia dos
artistas locais, condicionados pelo contato intensificado com outros campos artisticos,
interessados em firmar posicdes e obter legitimacdo nesses outros cesdkais que a
autonomia narrativa e formal, do puro fato pictérico, conquistada pelos artistas
europeus, os artistas locaisonquistaram a autonomia de dispor do ideario e das praticas
modernistas ocidentais como estratégia de legitimacao. As diversagentes da arte nde
figurativa se tornaam, entéo, culturas visuais, que o artista local manejou de acordo com
seus proprios objetivos.

Ret omemos a ideia de O0regime dé&Camongul arii
pensél a t amb®&m 6fora de | ugard? Heinich el abora
dos fatos ocorridos no eixo eurmorte-americano. Talvez seja necessario investigar que
tipo de 6singularidaded ® posaxdvel ou prefer?

Em Belém, nos anos 1950 e 1960, me parece que a ideia de singularidade estava
condicionada pelas estruturas de colonialidade a que o campo artistico estava submetido.

N&o bastava desenvolver uma producéo singulau auténtica. Antes, era necessariger
singular em relacdo a arte até entdo legitimada na cidade, figurativa, e ser habitual e
ordinario em relacdo a arte modernista ocidental jA consolidada. Aderir ao
abstracionismo era adquirir valor de singularidade naquele lugar e periodo, ainda que,
para outros centros, essa producdo ndo passasse de uma repeticdo das pesquisas de

Kandinsky, Pollock e outros.

N

O desenvolvimento de uma producdo nd i gur ati va Omadur ad, 0
caracteristicas proprias resultantes de um processo longo de pesquisaege SO se
completar em Belém nos anos 1970, especialmente na pintura de Ruy Meira, que sera

discutida adiante.

®Nat halie Heinich, 0As recoafhgum®p-oxeas mbaeesanateutcoo nd &
traducdo de Sénia Taborda,Porto Arte Revista do Programa de Pégraduacdo em Artes Visuais da
UFRGS, v. 13, n. 22, Porto Alegre, maio de 2005, p. 14%47.
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Atuacao coletiva organizada

A abertura a arte abstracionista, em Belém, n&o significou apenas uma
assimilacao estética, mas também assimilacdo de repertdrios conceituais em jogo e,
além de tudo, o aprendizado de novos procedimentos de atuacdo no campo artistico. Um
desses procedimentos assimilados é o da atuacdo coletiva organizada, bastante
perceptivel na virada entre as décadas de5D e 1960.

Naquele momento, dois grupos tiveram um papel fundamental para a adocéo,
divulgacéo e legitimacdo do abstracionismo em Belém: CAPAEquipe Gestat. E certo
gue ja haviam ocorrido experiéncias anteriores de atuacao artistica coletiva organizada
na cidade, mas CAPA e Gestalt guardam mais semelhancas com os grupos brasileiros de
vanguarda construtivad como Noigandres, Ruptura, Frente e neoconcretistasdo que
com 0s grupos artisticos belenenses na primeira metade do século 20.

Informados pelas anguardas histéricas na Europa e por seus desdobramentos, 0s
grupos concretistas e neoconcretistas do eixo Rio de Janeés@o Paulo definiram, no
Brasil da segunda metade dos anos 1950, um paradigma para a atuagao coletiva. Esse
paradigma envolveu a proxindade das praticas individuais em torno de um programa
est®tico; o desejo de Oatualiza-«00 do camp
de O6defasadod em rela-«0 ~ arte internacio
vezes veiculada nadrma de manifestos.

Mais que qualquer outra coisa, a organizacdo dos grupos construtivos brasileiros
pressupds o combate contra tendéncias artisticas: especialmente a figuragdo modernista
de viés alegéricedentitario, por um lado, e a abstracdo informal o tachista, por outro.
E esta conjuntura que, muito provavelmente, condiciona o aparecimento do CAPA e da
Equipe Gestalt em Belém.

O CAPA foi criado oficialmente em setembro de 1959. A versdo mais difundida
sobre o surgimento do clube aponta uanligacdo can os grupos de artistas que se
reuniam para pintar paisagens ao ar livre (como o chamado Grupo do Utinga, nos anos
1940) . 0OTudo indica que o grupo deixou a pi
cada semana na casa de um deles. Discutem arte e traos as novidades, os trabalhos

feitos no atelier. £ nesta o0c%3si«o0 que prop

39 Acécio Sobral, obra citada, p. 45.
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O texto que divulgou a criacdo do clube foi assinado por Dionorte Drummond,
Diretor de Relacdes Publicas daquela agremiac&b.Nele, podese destacar alguns
pontos. Publicous e que a odiretriz prec2puad do clube
belas artes, proporcionar ambiente favoravel ao surgimento de novos valores
amaz!'nicoso. O artista, falando pel o clube,
vivenciado em Belém, e especialmente a auséncia de mostras competitivas. Buscando o
0soergui mento do n2vel cul tur al art2sticod en
se proplt!s um o08rduo programa de realiza-»es
coletiva de alstracionistas locais junto a convidados de reconhecimento naciorial.

Os desdobramentos do CAPA, suas realizacbes e sua desintegracdo, estéao
narrados em outros trabalho% Cumpre destacar que o clube foi o principal articulador
da adesao coletiva dos artias visuais ao abstracionismo. Seu presidente, por exemplo,

Ruy Meira, fundou naquele periodo a EBE Galeria, que promoveu exposi¢des de artistas
nao-figurativos.

A Equipe Gestalt foi constituida em meados de 1960, por pessoas menos
centradas nas questdes daartes visuais. O tom do grupo era o da literatura,
especialmente da poesia concreta. Fizeram parte de Gestalts poetas Eliston Altman,

Jurandir Bezerra}?* Max Martins, Paes Loureiro;* Pedro Galvdo e Ruy Baratd® os

criticos Acyr Castrd’ e Lucio Vespasiano do Amaral; o contista Ernesto Pinho Filho; e

ainda o pintor José de Moraes Rego. O grupo girava emtormba 6 P8 gi ndo Art 2 st |
jornal Folha do Nortesuplementoentéo dirigido por Eliston Altman.*®

Aequipesu gi u pretendendo odivulgar trabal hos

da arte contempor©nea6, assim como promover

““Di onorte Drummond, 00 Cl ube de Prvinciedo P&8BefEm,tlBdeas da Am
setembro de 1959, cad. 1, p. 3V.

41 |dem, para todas as citacdes do paragrafo.

42 Acéacio Sobral, obra citada e ainda Juniade Barros Braga,0 Clube de ArtedaBticas da Amazodnia

experimentacéo abstrata e as transformacdes na pintura de sddissetisizio apresentada ao Mestrado em

Artes Visuais da UFRJ, Rio de Janeiro, 2003.

B0l ntelectuais e parl ament &obha ¥espeniBelamd2s de agostEdedd6@ e Ge st a
cad. 1, p. 12. AV.

44 José Jurandyr de Araljo Bezerra. Belém (PA), 1928Rio de Janeiro (RJ), 2013.

45 Jodo de Jesus Paes Loureiro. Abaetetuba (PA), 1939.

46 Ruy Guilherme Paranatinga Barata. Santarém (PA), 1920Sé&o Paulo (SP), 1990.

47 Acyr Paiva Pereira de Castro. Belém (PA), 1932016.

48 Por questdes técnicas, ndo foi possivel consultar os exemplares do jornal durante a pesquisa. As
microfilmagens dos exemlares estédo disponiveis na Fundacao Cultural do Para, Belém.



167

demai s i niciati vas* Edte a inidiaivas peeuidtas, uestavh @.
colaboragdo com o CAPA paa promover uma mostra coletiva abstracionista,
mencionando como participantes Alvaro Amorim, Benedicto Mello, Dionorte
Drummond, Rego e Ruy Meira. Falava ainda em uma colaboracdo com o grupo
Noigandres e com a equipe Concreta (Rio de Janeiré)possivel eferéncia ao grupo
neoconcretod, para realizar uma exposicao de poesia concreta, com a participacdo de
Augusto de Campos; Décio Pignatari’* Ferreira Gullar,*> Haroldo de Campos, Lygia
Papée? e Reynaldo Jardim3* além de participantes locais.

A exemplo de seus predecessores cariocas e paulistas, tais grupos eram compostos
nao somente por artistas plasticos ou poetas, mas também por intelectuais, escritores e
demais interessados nas pautas artisticas. Foram esses dois grupos que estabeleceram a
defesa de um programa estético de ruptura com a figuracdo, apostando na atualizacao do
campo artistico local por meio de uma guinada coletiva para o abstracionismo, amparada
pela divulgacéo de ideias na imprensa e pela promocao de exposicoes e de outradaties
culturais. Chegaram, de fato, a fomentar e realizar duas exposicdes coletivas abstracionistas
em Belém (1960 e 1961), consolidando de vez as praticas-fijorativas na cidade.

Como numa simulacdo das vanguardas histdricas europeias, CAPA e Gestalt
articularam narrativas em que a adesdo ao abstracionismo durgcomo atitude
revolucionaria. A diferenca 6bvia, com relacdo as ditas vanguardas, € que no final dos
anos 1950 o abstracionismo ja estava oficializado, no plano internacional, e esvaziado de
qualguer potencial de ruptura que possa ter tido.

Os efeitos desse imaginario de ruptura, fabricado em torno do abstracionismo em
Belém, podem ser mais ou menos intuidos. Por exemplo apagamento de Estela
Campos, comentado no Capitulo 1, j& que parecia seecessario afirmar a adesao
coletiva, mais que as poéticas individuaigNao se descarta que a invisibilidade da artista

tenha ainda relagcdo com outros fatores.

“OEQquipe Gestalt vai pr omo v er FoleaxMespertin®elém, 09 de juino det ur a
1960, cad. 1, p. 12. AV.

%0 Augusto Luis Browne de Campos. Séo Paulo (SP), 1931.

51 Jundiai (SP), 19278 Sao Paulo (SP), 2012.

52 Pseuddnimo de José Ribamar Ferreira. S&o Luis (MA), 1980Rio de Janeiro (RJ), 2016.

%3 Nova Friburgo (RJ), 19276 Rio de Janeiro (RJ), 2004.

54 Reynaldo Jardim da Silveira. Sdo Paulo (SP), 1926Brasilia (DF), 2011.

®Gi l Vieira Cost a, OEstela Campos e o0s mo#@%:t os i I
hip-teses sobre i nvisi biBoblatid dadMuseu Paaenkei Erilioc Goeldi: CiEaciasa r t
HumanasBelém, v. 13, n.3, setembro a dezembro de 2018.
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2.2. OPCOES E ESTRATEGIAS .

O IDEARIO ABSTRACIONISTA TENSIONADO PELAS OBRAS

Como ja sediscutiu inUmeras vezes, o estabelecimento do abstracionismo nas
cidades de Rio de Janeiro e Sao Paulo, nos anos 1950, foi condicionado pela crescente
especializacdo e institucionalizacdo do campo artistico nessas cidad&scom o
surgimento de museus, o iitio da Bienal de S&o Paulo, o fortalecimento do espaco
editorial para a critica de arte e a intensificacdo de contatos artisticos internacionais.
Essas condi - »es, habitual mente vistas apenas
ser lidas como condiciomntes econdémicas. Outras cidades brasileiras, de menor robustez
econOmica, experimentariam as mudancas em seu campo artistico em outro ritmo e com
consequéncias diversas.

Como vimos no Capitulo 1, Belém vivenciou forte institucionalizacdo do campo
artistico somente nos anos 1960, com a realizacdo de duas edicbes do Saldo de Artes
Plasticas daJniversidade do Par&a1963 e 1965); com a criacdo da Escola de Arquitetura
na mesma universidade (1964), que assumiria o papel de formacao artistica em ambito
académio; e com o estabelecimento da GalerigAngelus (1966), primeiro espaco
expositivo especializado e governamental na cidade.

Acrescentese a esses fatos a realizacdo de trés grandes eventos para 0 campo
artistico, promovidos pela parceria entre 6rgédos de diémtes esferas governamentais ou
privadas: a | Cultural Belém (1968), com uma exposicao coletiva nacional e outra local,
oficinas artisticas e ciclo de conferéncias; a PBéenal Nacional de Sao Paulo (1970), da
gual Belém foi um dos polos de selecdo; el Bienal Amazénica de Artes Visuais (1972),
gue demarca a W tima tentativa, naguel e per 2.
artesd para a cidade.

Essa institucionalizacdo foi fundamental para a introducéao e assimilagédo de novos
valores, integrando a @ade aos debates artisticos internacionalizados. Mas, a relagao
com os ideérios da arte internacional ndo foi de modo algum uma relacdo passiva. E a
transi-«o0o para o abstracionismo (e depois par
contradi¢cdes, pardoxos e disputas internas. Vejamos mais de perto alguns dos eventos

do periodo.
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| Saldo da Universidade do Para (1963)

Ja foi dito que a realizacdo do | Saldo de Artes Plasticas da Universidade do Para,
em 1963, foi importante para consolidar &gitimar as praticas abstracionistas em Belém,
selecionando e premiando artistas que enveredavam por essas pesqtisasvento foi,
certamente, uma espécie de coroacao para as ideias de autonomia e experimentacado na
producao artistica.

Desde aconcepgdo institucional até sua recepcao critica, 0 evento se voltava ao
novo, ao experimental e, portanto, ao alinhamento da producéo artistica regional com os
ditames mais em voga no panorama internacional. O preambulo do catalogo aponta que

osaldlosepnsava como oOvanguarda cul turdl i mpul s

Vanguarda significa: atuacdo pioneira e fecunda, rompimento de novos
horizontes, ascensdo de uma consciéncia critica, atenta ao presente e projetada
em direcéo ao futuro.

Nesse sentido, o 40, cumprindo uma alta finalidade pedagédgica, devera
contribuir ndo sé para renovar, dignificar e atualizar o trabalho artistico entre
nds, como também para que esse trabalho desperte a consciéncia e a capacidade
do nosso povac®®

Ainda assim, o tom geraldo saldo, para um critico como o carioca Harry Laus,
era caracterizado pelo oOautodidatismo e pe
pri m8rios, resultantes da falta de *iOgtfoor ma -
critico de arte envolvido om o evento, Quirino Campofiorito, notou que a grande
mai oria dos artistas do Par8 apresentou o0
medi das de um conservadoristho natural mente
Os artistas que enveredaram pela abstracéo e pela expentagdo, portanto, eram
minoria. Ainda assim, ou por isso mesmo, tiveram voltados para si 0s mecanismos de
premiacdo e de critica de arte. Com pinturas abstracionistas, foram premiados Ruy

Meira, Roberto de La Rocque, Dionorte Drummond e Luigi Giandolfo. Canpofiorito

%6 Conferir Acécio Sobral, Momentos iniciais do abstracionismo ne Balém: IAP, 2002, p. 79 em diante.
57 O catalogo nao foi localizado. Utilizo-me da transcricdo disponivel em Paolo Ricciis artes plasticas no
Parg relatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte, [1978], p. 328F.

%8 |dem.
®Harry Laus, 00 | 3oanhl dooBragiRio d& daaeird, OV ideandvembro de 1963, cad. B,
p. 4. HD. Republicado em o0oCronista do 6Jornal do Brasi

real i zado ApPmilinaia dd PgPRelém, 09 de novembro de 1963, cad. 1, p. AV.
80 Quirino Campof i ori t o, ol Sal «o de Artes APlogmsiadoPaBeléd,a Uni \
10 de novembro de 1963, cad. 1, p. AV.
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chegou a dizer que 0um-sgjaeom falentoe iatjude esclarea@ada i v o [ a
aos novos postuladds t®cnicos e est®ticos. 6
Ruy Meira apresentou set@brasno evento, e recebeu o 1° Prémio de Pintura por

ComposicaddNenhuma delas foiincorporada a acervos conhecidos, mas alguns registros

foram publicados emperiddicos entre os quaisdois (Figuras 41 e 42) que, apesar de
distintos, indicavam ambosserefelirem a obra premiada. Outradotografias do periodo
podem serconsultadas (Figuras 43 a 45), permitindo vislumbrar mais unpossivé obra

de Ruy Meira, exposta na mostra. E nitida a relacdo que Ruy Meira estabelecia com as
praticas construtivistas, fato percebido e comentado por Quirino Campofioritd.Em
algumas obra (Figuras4l e 42), se nota a proximidade com a visualidade concret&m
obras como a registrada naFigura 45 a relacdo é construida com vertentes construtivas
menos pHPama amoducdo de Rubem Valentim, conhecida pedjomembros do
CAPA ja no final da década de 1950.

Roberto de La Rocque, por sua vez, dialogava muito mais com as correntes do
chamado expressionismo abstrato, que primavam por gestualidade e espontaneidade. O
artista apresentou quatroobras no evento, recebendo o 2° Prémio de Pintura por
Composicéaegistrada em uma fotografia da época (Figuréb), em que se vé ainda uma
parte de uma outra possivel obra do artista. O 2° Prémio foi dividido com Benedicto
Mello, que apresentou obras figurativasa mostra

Outra pintura de Roberto de La Rocque, exposta no saldo, faz parte do acervo de
Elza Lobo Soares (Figurad?7). Harry Laus chegou a dizer que Roberto de La Rocque foi
O O¥nico merecedor & drampémepara Acyr dCastrop jormatistar a 6 .
paraense vinculado a Eqe Gest al t | o artista foi 0O overc
ainda o oOmai s d ot a & Gua writicat falar o cahteastecde da@ed,e .

especialmente entre tons avermelhados e verdes, encontrando eco na Figjdra

E o abstracionismo impulsivo, toda ma linguagem subjetiva, todo o inventivo,
tranquilo no pesquisar o inquieto dos desencontros. (...) Diante desses trabalhos,
confesso que me senti reconfortado vendo como neles repercute a perspectiva
histérica da arte moderna, formas, densidades, violerstacontor¢cbes e até
mesmo aquelas tonalidades interiores de que falava Gauguin. Nem um outro
artista valeu mais no | Saldo da UP (..%

51 |dem.

52 |dem.

8 Harry Laus, obra citada.

Acyr Castro, 0 O A Rrdvircta dayRadBelgma ! slonovembrale 1963, cad. 2, p. 2.
AV.

% |dem.
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Dionorte Drummond participou com cinco pinturas, mas, ao que parece, nao
chegou a ser mencionado pelos criticos de arteoi contemplado com Menc¢ao Honrosa
pela obraNoturnal que é possivelmente aquela publicada em registro de jornal da época
(Figura 48). Luigi Giandolfo apresentou oito pinturas na mostra, sendo contemplado com
Bolsa de Estudos pela obr&€omposicad provavelmente a mesma registrada em jornal da
®poca (Figura 49). Sobre este artista, Qui
novos materiais para a criagéo artistica. Sdo naturalmente limitados ainda os recursos de
que dispbe, masatai t ude sua diante do pr®%blema ® dig

Nao se sabe exatamente que novos materiais seriam esses, mas é certo que, na
obra de Giandolfo, germinava a ideia de experimentagcdo, que se consolidaria em Belém
na producdo artistica dos anos segues. Por outro lado, as obras do artista também
foram vistas por Harry Laus como um ter m?|
artistas do Nortebo, j 8 que Giandolfo apre:
pesquisa visual, (...) insignificantes quadsofigurativos, talvez para ndo espantar demais
seus conterr ©neoso.

Campofiorito, por sua vez, foi menos rigoroso em relagdo a indecisdo entre
abstracionismo e figurativismo de outro artista local premiado na mostra, Benedicto

Mello, mas demonstrou o mesmalesconforto.

Sou informado de que Benedicto Mello até recentemente realizava uma obra de
muita significagdo na pintura abstrata. O retrato que expde é muito bem tratado
pictoricamente, o que confirma os dotes elevados de artista que voltou a pintura
figurativa. Serd, sem divida, dos pintores paraenses mais bem dotados. E
senhor da técnica e denota uma sensibilidade que nado lhe negara sucesso no
terreno do figurativo como da abstracdo, bastando para tanto ser apenas preciso
uma defini¢éo®®

%Quirino Campofiorito, ol Sal «o de ARmvineiasdo PJrBglém,i c as
10 de novembro de 1963, cad. 1, p. AV.

Harry Laus, 00 | 3oanbl dooBragiRio da daneird, O deandvembro de 1963, cad. B,

p. 4. HD. Republicado em o6Cronista do ©6Jornal do Brasi

real i zado AfPmlinaia dd PadeRelém, 09 de novembro de 1963, cad. 1, p. AV.
68 Quirino Campofiorito, obra citada.
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Figura 41: Registro em preto e branco d€omposica®kuy Meira, 1963.
Fonte: 0 Ar t e s Apilodnsid do PaaBelém, 17 de novembro de 1963, cad. 2, p.AV.

Figura 42: Registro empreto e brancode Composica®uy Meira, 1963.

Fonte: Os car Ra mo s, 0 O S aNancbhetedna 11AmMmé@11, R idex XaneiroBloch, 04 de
janeiro de 1964, p. 80HD .

Figura 43: Registro em sépia de Celma Meira, Maria Angélica Meira e Ruy Meira, ao
lado de possivel obra dartista, | Saldo de Artes Plasticas da Universidade do Para,
1963.

Fonte: Maria Angélica Meira, A arte do fazer: o artista Ruy Meira e as artes plasticas do Para dos anos 1940 a
1980 Dissertacdo apresentada ao Mestrado em Bens Culturais e Projetos Sodai$GV, Rio de Janeiro,
2008, p. 117.

Figura 44: Registro em preto e branco de Roberto de La Rocque, Maria Angélica Meira
e Ruy Meira, ao lado de possivel obra do artista, | Saldo de Artes Plasticas da
Universidade do Para, 1963.

Fonte:Pasta ORbbheRbDogdeMWoareso.

Figura 45: Registro em preto e branco de possivel obra de Ruy Meira, 1963.

Fonte:Pasta ORoberto deMWa Rocque Soareséo.
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Figura 46: Registro em preto e branco de Roberto de La Rocque ao lado de duas
possiveis obras do artista, | Saldo de Artes Plasticas da Universidade do Para, 1963.

Fonte: Arquivo do Museu da UFPA.

Figura 47: Composi¢éddoberto de La Rocque, 6leo sobre tela, 1963.

Fonte: Acervo de Elza SoaresRegistro publicado em Acéacio Sobral,Momentos iniciais do abstracionismo no
Parg Belém: IAP, 2002, p. 85.

Figura 48: Registro em preto e branco de obra de Dionorte Drummond, 1963.
Fonte: 0 Ar t e s ARPto@nsia do ParBelém, 01 de dezembro de 1963, cad. 2, p.2V .

Figura 49: Registro em preto e branco dmterior, Luigi Giandolfo, 1963.
Fonte: 0 Ar t es ARPIo@nsia do ParBelém, 24 de novembro de 1963, cad. 2, p.AV.
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Aberturas convenienfesham@osnecessad

Com vivéncias cosmopolitas no campo artistico carioca, e comprometidos com a
ideia de renovacdo artistica, Harry Laus e Quirino Campofiorito n&o podiam
compreender nem incentivar a oscilacdo dos artistas locais entre figuracdo e abstracao.
Eles certamenteconheciam o isolamento cultural a que a regido estava submetida, mas
nao Ihes parecia uma estratégia valida lancar mao de diferentes graus de abertura ou
fechamentoas ideias internacionalistas. Ainda naquela década, no préprio eiRio de
JaneiroSao Paub, muitos artistas que haviam aderido a ruptura concretista ou
abstracionista logo enveredariam também pela figuracéo, dos quais o melhor exemplo é
possivelmente lvan Serp& Mas em 1963 as coisas ainda ndo estavam postas dessa
maneira, a0 menos para Harry.aus e Quirino Campofiorito.

Mesmo entre os envolvidos com o campo artistico em Belém, a opcéo pelas
correntes ditas avancadas parecia uma demanda que guiava a atuacdo dos juris de
selecdo e da organizacdo dos eventos artisticos em geral (escolha de nenwsvidar,
por exemplo).

Na segunda edicdo do Saldo de Artes Plasticas daiversidade do Paraem 1965,

h& o caso de José de Moraes Rego. Este artista foi um personagem importante para a
consolidacdo do abstracionismo na cidade, realizando exposicao ividual em 1959 e
participando de exposi¢cdes coletivas, além de ter integrado o CAPA e a Equipe Gestalt.
Em 1987, Rego deu uma entrevista a um jornal local, dentro da programacédo de um livro
comemorativo de seus quarenta anos de atividades artisticas. @gista Ihe perguntou

sobre alguma méagoa ou lembranca triste nesse periodo.

(...) eu relembro um fato que me ficou atravessado na garganta todos esses anos
e gue vomito agora; fagcdhe uma catarse, nesse momento. Foi no 2° Saldo de
Arte da Universidade, & pelo comeco da década de 60. (...) Concorri ao salao
com belissimos trabalhos de arte primitiva (havia acabado de deixar o
abstracionismo). E fui recusado. Soube depois que o lider que comandava o jri
de selegao (em todo jari ha sempre um lider que conda e orienta a opiniao

dos demai s), di sse mais ou menos O seguint
coragem de mandar esses bonecos, depois de ter feito exposicdes de arte abstrata
t«o i mpo¥®tantes?6.

Se confiarmos nas palavras de Rego, os dizeres por elenmenados podem ser

creditados a Benedito Nunes, que presidia a Comissao de Organizacao e compds o juri

8 |lvan Ferreira Serpa. Rio de Janeiro (RJ), 1928973.
"Jos® de Moraes Rego, entrevi st adAPrevimciadedRarBelémpdy de art e
e 08 de junho de 1987, cad. 1, p. 13V.
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daquele evento (ao lado de Aloisio Magalhdes, Cristiano Miranda, Hilda Campofiorito

e Quirino Campofiorito). De qualquer modo, as diferentes posturas ahte das
investidas de modernizacao cultural, em Belém dos anos 1960, alertam para a insoluvel
questdo sempre posta para os artistas atuando na periferia dos centros econOmicos:
diante da informacdo internacionalista, que aberturas sao convenientes e que
fechamentc sdo necessérs?

Chama atengdo um artigo publicado por Harry Laus em jornal carioca,
direcionado a um de seus interlocutores (real ou ficticio) em sua estada em Belém, em
1963. O texto aponta para a recusa da arte moderna mesmo por um jovem ,qae
principio, vivenciava as mudancas e novidades de outras areas da vida sem maior
esforgo. O critico faz uma defesa curiosa dos valores artisticos modernos. Ressalto alguns
pontos no trecho que segue:

Ainda estou preocupado com o que ouvi de vocé no | Ba de Artes Plasticas

da Universidade do Par §. 0Gosto daquil o
porque entendo e n«o sou capaz de fazerod
(...) Talvez o que falte a vocé seja apenas folhear alguns livros de arte para
compreender a evolugdo natural da pinta, da escultura etc. Passara a acelt
Compreendera que € um caminho natural de evolugdo, de aperfeicoamento do

ser humano.

(...) Ha ainda outro ponto que gostaria de referir a vocé. Isto que se
convencionou chamar de arte moderna existe apenas em stidade? Ou em

todas as cidades de todos os paises do mundo? Se o acontecimento é
internacional, participando dele pessoas de racas diferentes, credos religiosos e
politicos diversos, podera ser simplesmente negado?

(...) Volte ao Saldo. Muito do que |a e ndo é remédio de curandeiro mas

receita médica. Se houve erro, desculpee aprove a boa intencao do artisté.

Para o critico carioca, a arte aparece ainda em uma perspectiva evolucionista, em
voga durante toda a primeira metade do século 20 e mesmo antes, importando e
adequando as temporalidades das ciéncias bioldgicas para as ciéncias humathbksn
disso, ha a iecia de uma universalidade da arte, que serviu de base para pautar um
adesismo as correntes internacionalistas que, no fundo, foram correntes gestadas no seio
dos centros econ!micos e 6traduzidas6 para
Os exemplos de alguns wros artistas participantes do saldo de 1963, que nao
aderiram totalmente as correntes abstracionistas, podem ser férteis quando contrapostos
a ideologia artistica manifestada por Harry Laus. Benedicto Mello, Jodo Pinto e Méario

Pinto Guimaraes sdo exempls que convém investigar.

"Harry Laus, o0Car t a JarnaudmBrasirio de Jaheiro,B&de @owvednbro de 1963, cad.
3,p.4.HD.
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Jodo Pinto, escultor modernista

O mais velho entre os trés, Joao Pinto, vinha de uma trajetéria muito particular
de envolvimento com as artes plasticadArtista participante com pinturas ras duas
mostras coletivasabstracionistas em Belém, 1960 e 1961, em 196k pareceja ter
colocado suas incursdes por desenho e pintura em segundo plano, para se dedicar com
maior vigor a escultura. Entre os poucos (sete) artistas gseinscreveram na categoria
escultura do | Safio de Artes Plasticas da Universidade do Pard, Jodo Pinto € aquele
gue apresenta o maior conjunto de obras, num total de oito pecas. Céiigura de mulher
recebeu o 1° Prémio de Escultura no eventobra registrada enmalgumasfotografias da
época (Figura 50 e 5)).

Outro registro, publicado em jornal, apresenta ainda outros trabalhos seus
participantes da mostra (Figureb2); um deles € muito semelhante a uma escultura em
aluminio (Figura 53) que consta no acervo da EIf Galeria, em Belém, e cuja dataria
1990. Ha a possibilidade de ser a mesma obra apresentada em 1963, ou ainda uma
espécie de copia daquele trabalho feita posteriormente.

E proveitoso comparar essas esculturas com trabalhos mais antigos de Jo&o Pinto,
como O trabalhadof1948, Figura54). Parece notavel que ha a passagem de um fazer com
Vi ®s O6i mpressionistadé (como na pintura de Jo
Utinga naquela década), de tema social, para uma progressiva depuracdo formal,
percebida em obras mais figurativas comé&igura de mulhef1961, Figura 55), até
desembocar nas obras estilizadas com que participa do saldo em 1963. Posteriormente,
até o fim de sua vida no inicio dos anos 1990, o artista mantera boa parte de sua
escultura vinculada ao tema da figura feminina salm tratamento formal modernista.

Aparentemente, Jodo Pinto foi um tanto refratario as transformac¢des do mundo
da arte nos anos 1960 e 1970. Em sua obra, que gozou de relativo éxito local, absorveu
paulatinamente os valores plasticos da escultura moderaiste ignorou quase
compl etamente as quest»es postas pelas Oneova

Muitas vezes citado compondo uma trindade sagrada de mestres modernistas da

arte paraense ao lado de Benedicto Mello e Ruy MeifaPinto passou pela turbulénei

2Conferir, por exempl o, Jo«o Carl os P e BemadictaMelloo Benedi ¢
caminhoscatalogo de exposicdo realada em 1998, Belém: SECULT/PA, 1998, sem nimero de pagina.
AA.
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da virada entre as décadas de 1960 e 1970 sem se lancar em experimentacdes radicais,
como fizeram Ruy Meira e, em menor escala, Benedicto Mello.

Talvez sua estratégia de aberturééchamento as correntes internacionalistas
estivesse condicionada pelas demdas profissionais em que estava inserido. Sade
que Jodo Pinto vinha de uma posicdo social desfavorecida, distinta da experiéncia da
maioria dos artistas de sua geracdd.Desde a adolescéncia teve que conciliar o
interesse artistico com a busca de read passando por inumeros oficios, como
carpinteiro, ferreiro, office bqyimpressor, tipégrafo, servente, e finalmente auxiliar de
desenhista e desenhista técnicb.

A partir de meados dos anos 1930, foram inUmeras as encomendas que recebeu
do poder publico e privado, para as mais diversas obras tridimensionais: medalhdes,
bustos, estatuas, pequenos ou grandes monumentos e até mesmo uma das berlindas
usadas na procissao religiosa do Cirio de Nazaré, em Belém. Tal demanda, em geral de
cunho figurativo, as vezes de gosto académico, pode ter condicionado Jodo Pinto a

permanecer no raio de acao de um escultor modernista.

3 Conferir Yeda Lobato Potiguar, A obra do escultor paraense Jodg Fratsalho de Conclusdo de Curso
apresentado a Licenciatura em Educacao Artistica da UFPA, Belém, 1983, p53 Pasd aPiorltoao .
MEP.

" |bidem, p. 5-12.
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Figura 50: Registro em sépia de Jodo Pinto, Roberto de La Rocque, Ruy Meira e
Benedicto Mello, em volta de obra de Joao Pinto, | Saldo de Artes Plasticas da
Universidade do Para, 1963.

Fonte: Maria Angélica Meira, A arte do fazer: o artista Ruy Meira e as artes plasticas do Para dos anos 1940 a
1980 Dissertacdo apresentada ao Mesttlo em Bens Culturais e Projetos Sociais da FGV, Rio de Janeiro,
2008, p. 116.

Figura 51. Registro empreto e branco deFigura de mulhedodo Pinto, escultura em
madeira, 1963.

Fonte: Oscar Ra mo s, 0 O Mankhetpanodld, n.A6dda Rid deiJanéirp: Bloch, 04 de
janeiro de 1964, p. 80HD.

Figura 52: Registro em preto e branco de obras de Jo&o Pinto, 1963.

Fonte: Il defonso Gui mar «es, ol Siad acdbe ded P@vdEnoeSdD Pala8 st i c
Belém, 10 de novembro de 1963, cad. 2, p.AV.

Figura 53: Sem titulo, Jo&o Pinto, escultura em aluminio, 66,5cm x 15cm x 14cm, 1990.

Fonte: Acervo da EIf Galeria.

Figura 54. O trabalhadgrJodo Pinto,escultura em gesso, 100cm x 40cm x 23cm, 1948.
Fonte: Acervo do MABE.

Figura 55: Figura de mulhedodo Pinto, escultura em marmore, 50cm x 15cm x 15cm,
1961.

Fonte: Acervo do MABE.
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Benedicto Mello e Mario Pinto Guimaraes

Podemos observar as diferende estratégias diante das correntes artisticas
internacionais por meio de outros dois artistas participantes do | Saldo de Artes Plasticas
da Universidade do Para: Benedicto Mello e Mario Pinto Guimardes. Ambos
participaram também do Il Saldo de Artes Plagtas, promovido pela UFPA em 1965, o
gue nos fornece mais um elemento para comparacao.

Benedicto Mello integrou o Grupo do Utinga, onde pode desenvolver suas
técnicas de pintura figurativa. Depois, compés também o CAPA, tendo sido do primeiro
ndcleo de aristas a aderir ao abstracionismo em Belém. Uma das poucas obras suas
conhecidas do periodo revela a experimentacdo dection painting(Figura 13) e a
influéncia de Jackson Pollock, cuja obra Benedicto Mello teria visto em viagem gogA
em 19587° Essa fase de sua producédo foi exibida em individual na EBE Galeria, em
dezembro de 1960°

Mas, em sua participacdo no saldo de 1963, apresentou duas ymas figurativas,
sendo uma delas o retrat®aulo Maranhdacom a qual recebeu o 2° Prémio da categoria.
Naquele ano, antes do saldo, Benedicto Mello realizou exposicéo individual na sede do
Para Clube, oportunidade em que provavelmente houve a aquisicdasdobrasLuz e
sombra(Figura 56) e Cais(Figura 20) pela Universidade do Par4, conforme consta no
verso dessas obras. No periodo entre dezembro de 1960 (individual na EBE Galeria) e
junho de 1963 (individual no Para Clube), o artista parece ter retornaddo
abstracionismo para a pintura figurativa pésnpressionista.

Mario Pinto Guimaraes era filho da artista plastica Angélica Pinto Guimaraes,
gue lhe deu os primeiros impulsos para a pratica artisti€aNo final dos anos 1940,
estudante, participou de algmas exposicdes artisticas eslares.”® Reapareceu somente
no saldo de 1963, com quatro pinturas, sendo uma del@snto de pragaom a qual foi
contemplado com Bolsa de Estudos no evento.

Sao muitas as proximidades entreuz e sombr@igura 56) e Canto de prag&igura

57), de Benedicto Mello e Pinto Guimaraes, respectivamente. H4 a opcao tematica por

S Conferir Acacio Sobral,Momentos iniciais do abstracionismo no Balém: I1AP, 2002, p. 70.

6 |dem.

T Conferir Antdnio Juvenil da Frota, A luz, o tema e a técnica: a relacdo impressionista nas pipaisagetes
de Pinto GuimaraeRissertacdo apresentada ao Mestrado em Artes da UFPA, Belém, 2015, p. 67.

8 Ibidem, p. 68.
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uma determinada paisagem urbana; a semelhanca técnica na paleta de cores e na fatura
pictorica pésimpressionista; e ainda o recurso dperspectiva enquadrada em um ponto

de vista muito parecido. Esse tipo de pintura ja havia sido legitimado pelo campo
artistico local e formatado o gosto da sociedade de entao.

Com a Bolsa de Estudos, Mario Pinto Guimardes seguiu para o Rio de Janeiro,
onde permaneceu entre 1964 e 1965, vinculado aos cursos do MAM Rid.4, teria sido
aprendiz especialmente de Domenico Lazzarini e Ivan Serpa. Lazzarini lecionava
técnicas de pintura, e naguele momento acumulava experiéncias tanto com paisagens
figurativas quanto com o abstracionismo gestual. Serpa, por seu turno, vinha da
experiéncia concretista que o consagrara, € no periodo em questdo estava em pleno

envolvimento com a chamada nova figuracéo.

A bolsa de estudos, a permanéncia no Rio de Janeiro, favoreceranmogcao
vocacional prevalente em Pinto Guimarédes. A sazonalidade foi substituida por
uma constante participacdo em saldes, coletivas e individuais, apds 1965, em
Belém e em outras capitai®

O retorno a Belém trouxe também a participacéo no Il Saldo de A Plasticas da
Universidade do Para em 1965. Nao se tem registro da(s) obra(s) participante(s) no
evento, mas ha uma pintura de Mario Pinto Guimarées localizada no Rio de Janeiro e
datada de 1965, chamadaAbstrata(Figura 58). A obra mostra um artista qe enveredava
pelo abstracionismo tachista, ja distante da figuracdo deanto de pracaJma critica

assinada por Acyr Castro faz uma possivel referéncia indireta a Mario Pinto Guimarées:

Em certo sentido, quase todas as revelagBes de 63 ndo vingaram,duno
minimo & nada apresentam que preste nesta segunda bienal, conquanto
(algumas) hajam cumprido bolsas de estudo ou aperfeicoamento em centros
mais adiantados®!

Tal comentario, entretanto, ndo pode ser entendido como uma resisténcia as
correntes abstracioistas, jA que o autor do texto fez parte da Equipe Gestalt e, nessa
mesma oportunidade, elogiou o abstracionismo de Benedicto Melo e Arnaldo Vieira,
premiados naquela edicdo, além de dois anos antes ter elogiado as experiéncias de

Roberto de La Rocque, praniado em 196322

®"Conferir Gil eno Chaves, OPi nt o VG8alaon Bnmara de: Pequemos h o m
Formatoscatalogo de exposicao realizadaed26 de abril a 01 de junho de 2000, Belém: Unama, 2000, sem

namero de paginaCF.

8 Gileno Chaves, obra citada.

88 Acyr Castr o, AMBaviacmad ParBdém, 0f de)ndvembro de 1965, cad. 3, p. &Y.

82Acyr Castro, 0 O A Rdvircia dogPayéBeléma Z1 sleonoviembro de 1963, cad. 2, p. 2.

AV.
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Benedicto Mello foi o 1° Prémio de Pintura no saldo de 1965, com a olxeturnal
Il (Figura 59). Aparentemente, ele retorau o abstracionismo que havia abandonadd ao
menos em sua participacdo no salado de 1963. Benedicto Mello e Mario Pinto Guimaraes:
duas trajetorias muito distintas, mas que parecem se aproxinmar contexto dos salfes da
UFPA. Da figuracdo deLuz e sombraCanto de pragambas de 1963n0 abstracionismo
tachista deNoturnal Ile Abstratgambas de 1965)

Os dois artistagdesenvolveriam, nos anos seguintes, tanto obras figurativas quanto
abstracionistas, 0 que aponta para uma espécie de estratégia diante cescente
predominio das correntesnundializadas Tais artistas pareciam adequar sua producao de
acordo com o publico e os objetivos a que destinavam a mesma.

Seria a indeciséo entre figurativo e abstracionismo, criticada por Harry Laus e por
Quirino Campofiorito em 1963%um ef eti vo m®t odo dos artistas

conveni emndechamentonecessand ?

BHarry Laus, 00O | 3oanhl dooBragiRio dA daneird, 0V ideandvembro de 1963, cad. B,
p.4HD; Quirino Campofiorito, o0l Sal «o dAeProkimciadosPar®| 8st i ca:
Belém, 10 de novembro de 1963, cad. 1, p. AV .
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Figura 56: Luz e sombr&8enedicto Mello, 6leo sobre tela, 48cm x 60cm, 1963.
Fonte: Acervo do Museu daUFPA.

Figura 57: Canto de pragMario Pinto Guimaraes, 6leo sobre tela, 67cm x 57cm, 1963.

Fonte: Acervo de Didris Pinto Guimaraes. Registro publicado em Anténio Juvenil da Frotd luz, o tema e
a técnica: a relacdo impressionista nas pinturas denpaisa@into Guimara&issertacdo apresentada ao
Mestrado em Artes da UFPA, Belém, 2015, p. 70.

Figura 58: AbstrataMario Pinto Guimaraes, 0leo sobre tela, 49,5cm x 72,5cm, 1965.
Fonte: Acervo do MABE.

Figura 59: Noturnal Il, Benedicto Mello, 6leosobre tela, 90cm x 90cm, 1965.
Fonte: Acervo do MABE.
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O desconforto de Paolo Ricci

Paolo Ricci ndo expds no | Saldao de Artes Plasticas, em 1963, mas participou da
programa-«o0o de palestras, com o tema OA | inh
na con f i g u r*aDurantedo. periodo em que os jornais publicavam registrososl
trabalhos premiados no saldo, Ricci também teve uma obra sua registrada e publicada
(Figura 60). A pintura é figurativa e parece flertar com movimentos modernistas
agrupados sob o rétulo de expressionism@® estilo € semelhante ao de um de seus
autorretratos (Figura61), realizado em 1964 com possivel influéncia dosconhecidos
retratos de Modigliani. Também mantém relacdes formais com obramais antigas do
proprio artista, como Travessa S&o Pe(@figura 23), de 1959.

Ricci iniciou suas atividades artisticas nos anos 1950, integrou o CAPA e
atravessou 0s anos 1960 mantenge pintor figurativo, incélume diante das
movimentacfes do campo artistico local pelo abstracismo, ainda que sua obra
demonstrasse um tratamento formal que muitas vezes se aproximava daquela vertente,
comoemPer fil not ur (1660,BiguraB8i xa do8gua

Em 1961, Paolo Ricci realizou exposi¢cao individual no Clube do Remo,
oportunidade que nosoferece o exemplo mais claro das tensdes que envolviam abertura e
fechamentoas correntes internacionais. E ele mesmo quem escreve as palavras seguintes,

em seu relatério sobre artes plasticas no Para:

O movimento abstrato eclodira em Belém em 1959 e, em 1961, contra todas as
adesdes dos pintores modernos, Paolo Ricci expunha sese vincular ao
abstracionismo, resisténcia essa que era interpretada como combate a nova
tendéncia, quando, na verdade, era uma defesa da liberdade do artista expressar
se como querig®

O discurso deixa transparecer ao menos um importante subtexto: quarfdéa em
oresist°nciad ao abstracioni smo, parece dizer
e lhes ocupava o espaco. Mas é o texto de Frederico Barata, apresentando essa exposicao
individual de 1961, que deixa evidente o desconforto de Paolo Riccilpeaparente

imposicao de aderir ao abstracionismo que o campo artistico em Belém Ihe impingia.

Quando me pediu que lhe prefaciasse esse catalogo, manifestmiPaolo Ricci
0 seu inconformismo com as exigéncias de certos circulos, com 0s quais se vé
forcado a conviver o artista de nosso tempo, intransigentes na inadmissao de

%o9Confer°ncia de Paol @& Pmiinciado PanBelént 28lde rmvechkao de P963, cad.
2,p. 10.AV.

8 Paolo Ricci, As artes plasticas no RPadlatério de pesquisariédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p. 307%308. CF.
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outras formas que, em pintura, se afastam daquilo que se convencionou chamar

de oOmoder no-@o deir nooudl,t r@au , mai s expressiv
Oabstra-«ob6. ( . . te de uma bbaanhonesta,acqm excelértea n
qualidades, cujo mérito principal € ndo se confundir com as improvisa¢des ou

com os om®Bdi smoso.

Inconformismo,  exigéncias, intransigentes, inadmissdo, improvisagoes,
modismos: o léxico usado por Frederico Barata apta para uma fratura no campo
artistico em Belém, uma disputa de poder entre dois grupos na legitimacdo de suas
praticas artisticas. As correntes internacionalista® especialmente as praticas
abstracionistas, mais em voga no periodd aparecem como uma foma que se imp0e,
podendo resul tar em oOmodi smoso gue eclips
importantes que aquelas.

Mas mesmo Frederico Barata parece ter uma posicdo ambigua, no texto
mencionado, quando diz ser O0pos fietavsealépogau e an
formando no grupo dos ¥maias a@awan-odd®ed pi ®p®n
correntes abstracionistas? E essa adesdo representaria aquilo que havia de mais
davan-adodé no campo art2stico daganadidagio t e mp
natural e necesséria, no campo das artes plasticas, ressurgiu até mesmo em um texto que,

aparentemente, buscava se colacauma posi¢ao contraria ou alternativa.

8 Frederico Barata, texto de apresentagdo a exposicao individual de Paolo Ricci em 1961, republicado em
Paolo Ricci, 40 anos de pintura: 198890 catdlogo de exposi¢céo realizada de 14 a 30 de novembro de 1990,
Belém: Museu da UFPA, 1990, sem nimerodepagn a. Past a W®MWP.aol o Ricci 6.

87 1dem.
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Figura 60: Registro em preto e branco destudo Paolo Ricci, 1963.
Fonte: 0 Ar t e s APrlodnsid do PaaBelém, 17 de novembro de 1963, cad. 2, p. &V .

Figura 61: Auto retratpPaolo Ricci, 6leo sobre tela, 48cm x 39cm, 1964.

Fonte: MNBA, Paolo Ricciimpresso de exposicéo realizada em outubro de 1985, Rio de Janeiro: MNBA,
1985, sem nimerode pdginPast a oOPaMEPo Ri cci 0.
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Os saldes da UFPA no contexto nacional

Nos anos 1960 especialmente em cidades as margens como Beléos, saloes
foram um dos principais mecanismos de legitimacdo das transformacdes artisticas,
estimulando a absorcdo e a formulacdo de praticas novas, inicialmente das ideologias
artisticas modernas, seguidas peas pr 8t i ¢ a s-madearnAaiswiativa dgp - S
Universidade do Pard em criar o Saldo de Artes Plasticas precisa, no minimo, ser
compreendida a partir de dois eixos: um diacronico e local, outro sincronico e nacional.
Tais conexdes poderdo contribuipara nosso entendimento sobre o significado das duas
edicdes do evento para o campo artistico em Belém.

Para comecar, vale observar as palavras de Icleia Borsa Cattani sobre

surgimento s salbes de arteas sociedades burguesas europeias, século 18:

Os Salbes de Arte surgiram com as sociedades capitalistas, ou seja, no momento
em que a producdo artistica autonomizose, enquanto campo e pratica
simbdlicos. (...) No momento de sua apari¢do, os salbes caracterizavaenpor

seu carater marcadamente oficiabs juris eram compostos por pessoas ligadas
ao poder publico e os artistas criteriosamente selecionados por sua submissao
aos principios estéticos em vigor (principios estes que serviam aos interesses da
burguesia ascendentéy.

Os saldes surgem comaeflexo da constituicdo do campo artistico, com suas
regras e especificidades, e ao mesmo tempo estavam vinculados ao campo do poder, em
um momento em que as artes visuais ainda ndo haviam firmado a ideia de autonomia da
pratica artistica. Poroutro ladoai nda que houvesse essa O6ser)
da sociedade burguesa, os salbes em geral também abrigaram a contestacédo dos poderes e

da arte oficiais, por possuirem um carater plural e efémero.

Os SalBes cumpriram assim, bem como @Buseus, um papel de legitimacao da
nova ordem vigente Mas, desde muito cedo, ocorreram tentativas, por parte dos
artistas, de ocupar os espacgos sacralizados para contestar as normas sociais. Os
Salbes, por seu carater temporario e por suas vinculacbesetiis (positivas ou
negativas) com os movimentos contemporaneos, foram mais abertos a essa
ocupacéao do que os museus.

No Brasil, as Exposi¢cOes Gerais oficiais surgem ainda nos anos 1840, e os Saldes
oficiais nos anos 1890. Ambas as iniciativas estavam wgiladas a Academia Imperial de
Belas Artes, depois Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, instituicdo de

formacdo artistica existente mais importante do pais. Nessas mostras competitivas

8| cleia Borsa Cattani, 00s sal »es deGléoarFerreiragorgd espa-
Critica de arte no Brasil: tematicas contempoRioeds Janeiro: Funarte, 2006, p. 295.
8 1dem.
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oficiais sdo testados modelos de politica cultural, comos prémios de viagem ao
estrangeiro ou a divisdo em categorias, que depois seriam adotados ou adaptados em
varias cidades do Brasil, incluindo Belém.

Sem consi der ar artisteoi 6 d ¥ p tpwmoridas dessa cidade,
podemos observar que os sa@8de artecomecaam a ser realizados em Beléma década
de 1910.Ainda em 1909, sem caréter oficialocorreuum Saldo Paraense de Belas Artes,
promocdo de artistas que atuavam na cidade, como Francisco Estrada, Pedro
Campofiorito e Theodoro Braga® Talvez esse primeireventotenha motivado a criacdo
do Saldo de Pintura, promovido pelo Governo do Pard em 191tom uma segunda
edicdo realizada en19172*

Entre 1921 e 1924 ocorreram quatro edi¢cdesnuais do Saldo de Pintura da
Academia Livre de Belas Artes, instituicAo deensino particular, organizada por
importantes artistas da cidad& Em 1936 e 1938 foram promovidas duas edicdes do
Saldo de Ensa da Instrugdo Artistica Brasileira, distribuindo prémios entre os artistas
de muito reconhecimento, atuantes em Beléri.De 1940 a 1948 foram realizadasove
edicoes anuais do Saldo Oficial de Belas Artes, promovido pelo governo estadual, nos
dois ultimos anos em parceria com a SAl* A SAl também promoveu, sem vinculo com
0 poder publico, um Saldo de Belas Artes em 19%1Em seguida, 1952 e 1953, houve
duas edicdes de um novo Saldo Oficial de Belas Artes, do governo estadtial.

Essas realizacdes indam um desejo intermitente, se ndo continuo,odcampo
artistico em Belém por uma instancia de legitimacdo nos moldes dos saldes de arte
havidos na Europa, no Rio de Janeiro, e em outros lugares. Muitos dos acontecimentos
vivenciados nesses centros refereais repercutiram em Belém de algum modo. O
exemplo mais emblemético é a divisdo, nos salbes oficias em Belém nos anos 1940 e
1950, entre as <categorias ddesolugdm radvinda dds8 s s i c a ¢

decisfes tomadas no Saldo Nacional de Belastds em 1940 Além disso, alguns dos

% Paolo Ricd, As artes plasticas no RPaelatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p. 177.CF.

% |bidem, p. 181 e 199.

92 |bidem, p. 206-207.

% |bidem, p. 241.

% Ibidem, p. 251 em diante. Conferir aindaCaroline Fernandes,O moderno em aberomundo das artes em
Belém do Para e a pintura de Antonieta SantoBéiém: IAP, 2013.

% |bidem, p. 285287.

% lbidem, p. 291-295.

Angel a Ancora da Luz, 0Sal d®em tOd ma i @in ArpkeEnddigsd &, no Br
Revista doPrograma de Péggraduacédo em Artes Visuais da UFRJ, n. 13, Rio de Janeiro, 2006, p-&3.
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personagens que atuaram nos salbes promovidos pela UFPA nos anos 1960, nas
comissdes ou enquanto concorrentes, vinham da experiéncia e contato com essas mostras
competitivas realizadas em décadas anteriores.

Depois dosanos 1960, esse desejo do campo local por uma instancia legitimadora
aos moldes dos salbes de arte desembocaria na Bienal Amazbnica de Artes Visuais,
promovida pelo governo estadual, com apenas uma edicdo em 1972. Também levaria a
realizacdo do Saldo ArtePard, promovido anualmente pela FRM desde 1982, se
tornando uma importante mostra competitiva de abrangéncia nacional. E, ainda,
fomentaria as trés edigesdo Saldo Paraense de Arte Contemporanea, promovidas pelo
governo estadual entre 1992 e 1994.

Além dessa continuidade histérica, também € preciso entender os SalBes de Artes
Plasticas da Universidade do Paré a partir do quadro cultural brasileiro nos ar860.
Primeiro, podemos ressaltar que a criacdo da Universidade do Pard, em 1957, se
encaixava na politica desenvolvimentista do governo de Juscelino Kubitschek. O
segundo reitor da universidade, José da Silveira Neto, nomeado em 1960, iniciou uma
politica cultural institucional que estimulava um transito intenso com outras cidades
brasileiras, como nas acfes do Servico de Teatro ou a criacdo da Escola de Arquitetura,
além dos proprios Saldes de Artes PlasticHs.

As mostras competitivas se tornaram mais esgssivas naquele periodo, a tal
ponto que muitos agentes do campo artistico comecaram a debater o esgotamento dos
saldes no final dos anos 196(Em muitas cidades brasileiras houve a realizacdo de
eventos do tipo, na trilhados saldes de artpromovidos pelo governo federal (Salédo
Nacional de Belas Artes e Saldo Nacional de Arte Moderna, segundodesde 1951f da
Bienal de S&o Paulo, que crescia cada vez mais.

Retornemos as reflexdes de Icleia Cattani:

[Os saldes de arte] podem refletir de modabrangente e inclusive, auxiliar a
produzir o intenso dinamismo e a grande diversidade de tendéncias da producéo
artistica contemporanea. No Brasil,principalmente nas regides periféricas,
deslocadas dos centros de poder, os Salbes desempenham basicamesde
papel, em ambientes que séo historicamente carentes de espacos destinados a
distribuicdo da producéo artistic&®

% Conferir Edi son Fari as e I 1t on Ri beiro, 0Bi enal (s ome
universidade nortista se mindsrda ¥ iFam Bienal desPesguish ers Artpst § s t
provocacdeansformacdesvoltaBelém: PPGARTES/ICA/UFPA, 2010, p. 334 -346.
®l cleia Borsa Cattani, 00s sal »es deGlérarFerreira $okgd, e s p a
Critica de arte no Brasil: tematioageenporéneaRio de Janeiro: Funarte, 2006, p. 297.
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Certamente os salfes dos anos 1960 contribuiram bastante para a circulacdo e
legitimacdo, nas vérias regides brasileiras, das correntgtisticas internacionalistas de
vanguar danao,dedbpasad. E asseguraram, em cidades
essas tendéncias junto a consolidagao da producéo local, em toda a sua heterogeneidade.

Em Manaus, cidade que partilhava a condicdo amazoénicaom Belém, o grupo
modernista Clube da Madrugada promoveu, entre 126e 196/, trés edi¢cdesdo Salao
Madrugada e trésda Feirade Artes Plasticas do Amazonas, eventos que dinamizaram o
campo artistico local*® Em Curitiba, entre 1960 e 1969 foram realizadas edi¢Ges do
Saldo de Arte Moderna do Parana, espécie de contraponto ao Saldo Paranaense de Belas
Artes, realizado desde 1944, mais académico ou conservador. Mesmo este Ultimo evento
experimentou uma abertura as correntes tgrnacionalistas nos anos 1960, com a
presen-a de nomes 0 mpatcipagdn apregndcidade artistas¥ao-i s e a
locais!®* Criado em 1937, o Saldo Municipal de Belas Artes de Belo Horizonte também
experimentou, a partir de 1963, um consideravel ternacionalismo!®® Em Brasilia,
foram promovidas, entre 1964 e 1967, quatro edicbes do Saldo de Arte Moderna de
Brasilia. Em Campinas, a partir de 1965 foi realizado o Saldo de Arte Contemporanea de
Campinas. Em Salvador, em 1966 e 1968 foram realizadas duas edicbes da Bienal da
Bahia, com forte intervaigdo do governo militar, o que possivelmente condicionou a
descontinuidade do evento.

Todos esses eventpglém de tantos outrosjndicam que as mostras competitivas
ganharam impulso nos anos 1960, nas varias regifes brasileifasndicam de que modo
0s Salées de Artes Plasticas da Universidade do Para faziam partem de um amplo
conjunto de iniciativas institucionais que buscavam integrar e modernizar 0s campos
artisticos no pais.

Benedito Nunes, principal responsavel pelas duas edicbes do saldo paraense,
vivenciou a efervescéncia cultural vanguardista do comeco dos anos 1960 setembro
de 1963, por exemplo, dois meses antes da realizacdo do | Saldo de Artes Plasticas da

Universidade do Para, Benedito Nunes esteve em Belo Horizonte, convidado a participar

100 | uciane Péascoa,As artes plasticas no Amazonas: o Clube da MadMgadas: Valer, 2011, p. 117 em
diante.

101 Emerson Dionisio de Oliveira,Museus de fora: a visibilidade dos acervos de arteréme@mpdrasiPorto
Alegre: Zouk, 2010, p. 55.

102 Rodrigo Vivas, Por uma histéria da arte em Belo Horizonte: artistas, exposicoes e safse Hodrtmte:
C/Arte, 2012, p. 146.
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da Semana Nacional de Poesia de Vanguarda, promovido na UFM& Na ocasido,
também participaram nomes comoAugusto de Campos, Décio Pignatari, Frederico
Morais,'® Paulo Leminski'®® entre outros, além de Haroldo de Campos e Roberto
Pontual,'® que depois circulariam por Belém, em contato com o campo artistico local.

Toda essa movimentacdo vanguardista, que ocorria no Brasil dentro e fora das
instancias dos saldes de arte, teve contrigéio relevante para as transformacoes
ocorridas no campo artistico em Belém, nos anos 1960. E, € preciso salientar que,
enquanto espacos abertos ao contraditério, os saldes também permitiram a
sobrevivéncia de producbes artisticas imersas nas ideologias dewmistas, pré
modernistas ou mesmo académicas.

Os SalBes permanecem assim, apesar das inevitaveis margens de erro em seus
critérios de selecdo e premiacdo e malgrado aos interesses que em parte 0s
condicionam e eventualmente os descaracterizam, como o&g0s que mais
incitam a visBes de conjunto da producéo artistica contemporanea. Eles também
acolhem, muitas vezes, provocac¢des que mexem com 0S conceitos ja aceitos de
arte, e incitam a confrontacbes pela coexisténcia, no mesmo espaco, de
propostas distitas e até mesmo contraditéria¥”

Um artista local como Francisco Melo oferece um exemplo interessante.
Trabalhando como@a me | * 6 , Francisco Melo teve |i-»e
participou do Il Saldo de Artes Plasticas d&@niversidade do Para (1965), premiado com
Viagem a Bienal de Sao Paul&® Passou, entdo, a revezar a atuagcdo no comércio
ambulante com a pratica artisticalUma matéria sobre ele, em jornal local do ano de
1970, aponta que Francisco Melo se dedicava a pinfumais convencional, participava
das mostras competitivas | ocai s, e ratifi.

moderna, exposicdes vanguardistas etc., sem, no entanto, deixzae i nf [ enci ar 6

103 |hidem, p. 151-152.

104 Frederico Guilherme Gomez de Morais. Belo Horizonte (MG), 1936.

105 Paulo Leminski Filho. Curitiba (PR), 19441989.

106 Roberto Gongalves Pontual. Recife (PE), 193®Paris (Franga), 1994.

107 |cleia Borsa Cattani, obra citadap. 296297.

ygCamel ! préemi &hd «xnpode Artes Pl 8sti c AfroviheaddParavi aj a
Belém, 09 de novembro de 1965, cad. 2, p. AV .

WL ana, oLana eAPrdviocia doPaBaémpls e 16 de fevereiro de 1970, cad. 2, p. V.



194

Nestor Bastos, jovem artista

Em dezembro de 1967 ocampo artistico em Belém vivia o frisson de uma
importante exposi¢ao de Di Cavalcantt'® A mostra foi promovida pelo Servigo de Teatro
da UFPA, e ocorreu de 18 a 29 daquele més no térreo do edificio em que até pouco tempo
funcionara o tradicional Grande Hotel. Cerca de cinquenta obras do acervo do MAC USP,
pinturas e desenhos, vieram a Belém evento fazia parte de um programa de exposicoes
itinerantes que Walter Zanint** estabeleceu quando diretor do MAC USP, e iniciou as
relacdes entre esse museu e o0 Servico de Teatro da UFPA. Em 1968 e 1969 foram
promovidas ainda outras duas exposi¢coes nalade, por meio dessa parceria?

Diante da grandeza do mestre modernista propagada pela imprensa local, que
repercussao poderia ter a exposicdo de um jovem artista? Nestor Bastos estava na casa
dos dezessete anos de idade quando realizou sua primeira indlial, que ocorreu na
Galeria Angelus,em dezembro de 1967, com o patrocinio d8ociedade dos Amigos das
Belas Artes do PardAinda assim, o colunista social Pierre Beltrand ndo deixou de ver na
mostra uma Omagn2fica cont r idssacapit@mosadlimosnovi me n
di a*sd@o mesmo paragrafo em que cobria o sucesso da exposicdo de Di Cavalcanti.

Nestor Bastos era um artista precoce. Com quinze anos de idade foi selecionado
no Il Saldo de Artes Plasticas d&niversidade do Paraem 1965, recbendo prémio de
viagem a Bienal de S&o Paulo daquele ano. Nao se tem registro da possivel agéncia dessa
visita sobre seu trabalho posterior, mas € certo que se lancou em experimentacdes
internacionalistas e buscou consolidar profissionalmente a carreira a#ista. Ao menos
até 1978, foi participacdo constante em mostras coletivas locais, somadas a algumas
exposicdes em outras cidades.

Uma matéria sobre sua primeira exposicéo individual informa que o quadro que
Ihe garantiu o prémio no saldo de 1965 fdgreja de Santangue naguele momento fazia
parte do acervo do artista e foi incluido na individuad 0 mas n « o -l@ porquev e nd °

considera um o b j"Atlgreja decSardasa (Figurab?2) «cm Belém, é uma

110 Emiliano Augusto Cavalcanti de Albuquerque Melo. Rio de Janeiro (RJ), 1897976.

111 Sdo Paulo (SP), 1922013.

112 A respeito das exposicdes itinerantes do MAC USP e da atuagdo de Walter Zanini, conferir Cristina
Freire (org.), Walter Zanini: escrituras critic88o Paulo: Anndlume; MAC USP, 2013.

Bpjerre Bel tr ardrovingidédo ParBelém, 81lede dezembro de 1967, cad. 1, p.AV.
MogJovem pintor par aens eARovipciago Par@elémeld derdezenba deP1867,6 ,
cad. 1, p. 10AV.
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das construcfes do século I@lacionadas ao arquiteto italiano Antonio Landit* muito
celebrado na cidade. A fotografia (Figur®3) que acompanha a matéria jornalistica ndo
especifica, mas deixa implicito que registra Nestor Bastos ao lado de kyraja de Santana

E necessario abrirum paréntese para discutir alguns indicios e documentos
historicos. Essa obra atualmente faz parte do acervo do Museu da UFPA (Figug4),
registrada nas bases institucionais como sem titulo, datada 1972 e fruto de doacéo. Sendo
0 Museu da UFPA uma institucdo dos anos 1980, minha hip6tese é que a doacgdo tenha
sido feita por Nestor Bastos em época mais recente (a moldura atual data de 2009,
segundo etiqueta anexada no verso do quadro). O equivoco em relacdo ao titulo e a data
parece nebuloso, mas € certo gqise trata ddgreja de Santande 1965.

Feito esse paréntese, voltemos a 1967 e a noticia que comentou a exposicdo de
Nestor Bastos. O texto mostra um artista iniciante, mas de qualidades ja reconhecidas
pelo campo artistico local. Um comentario € aindatribuido ao intelectual Inocéncio

Machado Coelho, em aspas duplas:

Nestor Pinto Bastos Jr. é o pintor que se destaca pelo vigor do trago, beleza do
colorido e ousadia da composi¢do. E ndo é, a despeito da idade, um roméantico
da pintura académica, da pintra fria e convencional de estampa, mas um
artista moderno que procura seu rumo, pintando com espontaneidade e
veeménciall®

A reportagem também indica os titulos de dois quadros da mostizatase Vero-
Peso)l que me parecem nomes de obras figurativasgee ja teriam sido vendidas pelo
artista'’ Fala ainda de uma terceira aquisicdo, a ser feita pelo Governador do Estado,
faltando decidir a obra de seu interess&.Nao fica claro se a aquisicdo pelo Governador
do Estado seria destinada a sua colecdo pessmala um acervo publico estadual.

De qualquer modo, ha uma obra dessa mostra no acervo do Espago Cultural Casa
das Onze Janelas: seu titulo consta conRaisagenfFigura 65) e é datada em 1967. Duas
etiquetas no verso da pintura confirmam que ela fez partéa exposicdo na Galeria
Angelus e que foi doada. A Galeria Angelus, ao que parece, desde 0 inicio possuia uma
pol2tica de forma-«o de acervo, havendo o0t

doacéo de obra pelos expositorés§.

115 Giuseppe Antonio Landi. Bolonha (ltalia), 17133 Belém (PA), 1791.
" noc°ncio Machado Coel ho citado em 0Jovem pintor p
10.

oJovem pintor paraense exp»e no Teatro da Pazédé, ob
118 1dem.
Wald e mar Henrique, o0Galeria encerr a BolnadoplorteBedam, r a mo

19 de maio de 1972, cad. 2, p. AV.
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Figura 62: Fachada da Igreja de Santana, Belém, 2012.

Fonte: o0Cerim'nia marca encerramento de&L%¥ Oge dezemao « o d e
de 2012.

Figura 63: Registro em preto e branco de Nestor Bastos ao lado de obra do arti$&g7.

Fonte: 0Jovem pintor par aen sheProeincip doePar8além,TLB detdezemb de Pa z 6
1967, cad. 1, p. 10AV.

Figura 64: Igreja de Santanhlestor Bastos, 6leo sobre tela, 98cm x 74cm, 1965.
Fonte: Acervo do Museu da UFPA.

Figura 65 PaisagerNestor Bastos, 6leo sobre tela, 57cm x 48cm, 1967.

Fonte: Acervo do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas.

120 Disponivel em <http://gl.globo.com/pa/para/noticia/2012/12/cerimonia -marcaencerramentede-
restauracaeda-igreja-de-santana.html>, acessado em 27 de novembro de 2017.
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E possivel quePaisagentenha sido doada por Nestor Bastos ainda em 1967,
passando do acervo da Galeria Angelus ao acervo Bspaco Cultural das Onze Janelas,
ao sabor das politicas culturais das ultimas décadas.

Ao compararmosligreja de Santar{d@965, Figura 64) ePaisagen(l967, Figura 65),
podemos chegar a algumas questdes interessantes. lgneja de Santana perceptivel a
presenca do ideério artistico dominante em Belém nos anos 1950: a fatura pictérica pés
impressionista, a tematica do patriménio arquitetdnico da cidade. NestBastos estudou
com Paolo Ricci nos cursos de pintura promovidos pelo CCBEW! Igreja de Santams
mostra um momento desse aprendizado, ainda assimilando os ensinamentos de Ricci.
Mesmo assim, o tratamento frontal do prédio e a paleta em tons ocres paecapontar
pra solugfes visuais muito proprias.

Em Paisagema fatura pictéricaja presente emigreja de Santan& levada a um
patamar de expressionismo abstrato, a despeito do titulo da obra. O empastamento de
tinta € mais intenso e ganha importancia. Agleta de cores permanece escura e ocre, mas
a estrutura compositiva muda bastante, ja que a fachada da igreja foi substituida por uma
nitida incursdo pelo abstracionismo informal. Teria sido a visita a VIIl Bienal de S&o
Paulo, em 1965, que lhe indicara n@ms rumos?

E cabe ainda indagar o porqué de Nestor Bastos ter escolhiBaisagentomo
doacdo a Galeria Angelugcaso a escolha tenha sido de fato realizada pelo artistale a
considerava uma obra pouco ou muito significativa no conjunto de sua incipiente
produ-«0? O artista pretendi a, naquel e momen
internacionalista em uma futura pinacoteca estadual?

Nestor Bastos ganhou muita relevancia local nos anos 1970, mas hoje éaum
presenca bastante esporadicaas narrativas hstoriograficas e curatoriais sobre a
producdo artistica em Belém. Essas duas obras do inicio de sua trajetoria sdo uma
sensivel excecédo a regra, na formacdo dos acervos institucionais na cidade. E servem
para recolocarmos a questdo da mundializagcdo de ide’s artisticos (como o

abstracionismo modernista) e seus diferentes embates em fronteiras como Belém.

121 paolo Ricci, As artes plasticas no Raratorio de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p. 334.CF.
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Informalismo e tachismo no final dos anosCi®6&tn, Melloe Drummond

As vertentes do abstracionismo informal e tachistaram largamente absorvidas,
em Belém, na segunda metade dos anos 1960. Ndo apenas Ruy Meira estava envolto
com essas correntes, na sérimantacao(Figuras 31 a 35, 1967) e em outras obras da
época, mas também a maioria dos artistas que compuseram o CARArmaneceram
desdobrando suas poéticas e alcancando novos resultados. Além disso, ndo somente 0s
artistas mais experientes continuavam desenvolvendo producdes Hfiorativas, mas
também muitos dos artistas iniciantes se lancavam no didlogo com aquelageates.

Vindos da experiéncia inicial do CAPA, Benedicto Mello, Concy Cutrim e
Dionorte Drummond foram trés nomes que permaneceram explorando préticas
abstracionistas.Ha poucas obras dos dois ultimos incorporadas em acervos publicos, o
quedificulta a tarefa de analisar os desdobramentos de suas respectivas poéticas.

Uma pintura ndo-figurativa de Concy Cutrim estadno acervo do MABE (Figura
66), datada apenas como década de 1960. A visualidade é bastante semelhante a de obras
reproduzidas emartigo de Edison Farias e Eliana Cutrim sobre a artista, datadas em
cerca de 1967, como a Figur&7. Percebese o uso de uma paleta de cores intensas e
contrastantes, formando manchas geralmente concéntricas. Outra obra abstrata da artista
(Figura 68), que teria participado da exposicéo inaugural da Galeria Angelus, em 1966,
apresenta tons mais neutros, e parece recorrer a pinceladas mais gestuais e caligraficas.

Benedicto Mello, em suas idas e vindas entre figuracéo e abstracdo, produziu uma
série de pintuas nao-figurativas em 1969 das quais se sabgue quatro estdo emcolecdes
publicas da cidade. Trés fazem parte do acervo do Espaco Cultural Casa das Onze
Janelaso entre elas,Fulcro Il (Figura 69) 0 e a quarta esta no acervo do Museu da UFPA
(Figura 70). Essas obras geralmente se utilizam de tons amarelos ou ocres, conformados
por estruturas pretas que pdem em relacao o centro e as extremidades do quadro.

Dionorte Drummond, por sua vez, parece teroscilado entre a abstracdo
informalista e a figuragdo pdsmpressionista levada ao extremo da representacdds
obras disponiveis do artista sdo dos anos 1970, mas indicam a persisténcia do debate em
torno da arte abstrataEm obras como a Figura/1, prevdece o nacfigurativo. Mas obras
como a Figura 72, de 1974, apontam para uma possivel representacdo de paisagens.
Crepuscul(l 979, Figura 73), confirma esse embate do artista, explorando uma figuracao

levada ao limite do naefigurativo.
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Figura 66: Sem titulo, Concy Cutrim, 6leo sobre tela, 50cm x 70cm, cerca de 1967.
Fonte: Acervo do MABE.

Figura 67: Composica@oncy Cutrim, guache sobre papel, 50cm x 70cm, cerca de 1967.

Fonte: Acervo de Frederico Cutrim. Registropublicadoem Edi son Farias e EIliana
mul her entre o concreto e o abstr at o 6Fronteiras eAlfedads:o Me
olhares sobre as artes na contemporangelade PFGARTES/UFPA, 2014, p. 141.

Figura 68: Obra de Concy Cutrim, 1966.

Fonte: Edi son Farias e Eliana Cutri m, 0Concy: a mul h
Medeiros e Maurilio Rocha (orgs.) Fronteiras e alteridade: olhares sobre as artes neocamnéiadeBelém:
PPGARTES/UFPA, 2014, p. 138.

Figura 69: Fulcro 1 Benedicto Mello, 6leo sobre duratex, 137cm x 122cm, 19609.

Fonte: Acervo do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas.

Figura 70: Sem titulo, Benedicto Mello, 6leo sobre tela, 110cm ¥48cm, 1969.
Fonte: Acervo do Museu da UFPA.

Figura 71. Sem titulo, Dionorte Drummond, Oleo sobre tela, data desconhecida.
Fonte: Acervo da SETRAN/PA.

Figura 72: Sem titulo, Dionorte Drummond, 6leo sobre tela, 1974.
Fonte: Acervo da SETRAN/PA.

Figura 73: Crepusculdionorte Drummond, éleo sobre tela, 50cm x 58cm, 1979.
Fonte: Acervo do MABE.
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Concretisma@sconstrutivismés

Como se pode perceber pelos exemplos mencionados até o momento, os artistas
em Belém estiveram vinculados, nos ands960, muito maisas vertentes abstracionistas
informais do que as correntes construtiva@ a excecdo de Ruy Meira. Ainda assim, a
reverberacdo do programa concretista em Belém pode ser um objeto de estudo
i nteressante para o0bs eassearogramaadquisu. Aleenade Rug | oc ai
Meira, também Benedicto Mello fez incursGes que podem ser consideradas didlogos com
a arte concreta. Como vimos, mbos eram pintores figurativos que passaram a
experimentar as varias correntes do abstracionismo.

Das obras naofigurativas de Benedicto Mello que fazem parte de acervos
publicos, a maioria aponta para o didlogo com aquilo que ficou conhecido como
6i nf or mal i s mo @onferin as igusas6 @ A)mRo@Em, ha pelo menos dois
registros do interesse deddedicto Mello pela arte concreta. O primeiro se da no campo
da arte gréfica, no livioBreve sempree Lindanor Celina?® lancado em 1973 com capa
produzida pelo artista (Figurar4).

O segundo é o registro deluas obras suasna exposicdoAr t i st eoniede | 8 Am
realizada em Paris em 1977 (Figugm75 e 76). Essa obras parecen ser as mesma
mencionadas em um catalogo de retrospectiva posterior do artistAzulbrancoe
Brancoazulambas de 19732 Esse catalogo traz também o possivel registro de uma
dessas obras (Figur&7), com a orientacdo do quadro diferindo das fotografias do
catdlogo de 1977, em gque as pinturas estavam orientadas como losangos, € ndo como
retdngulos. Tais titulos sdo mencionads, também,se referindo a obragarticipantes da
Bienal Nacionak74, promovida pela FBSP em Sado Paulo*® Considerando que
Azulbrancce Brancoazukejam de fato, as mesmasobras expostas em 1977, podemos

dizer que ha nelas um dialogo também com arténéticae op art

122 Uma primeira versdo desasubs e - « 0 f o publicada em Gi Hophjetei ra Cost
construtivo na arte brasileira: um estudo de caso a pa
Fazzolari e YacyAra Froner (orgs.), Arte concreta e vertentes construtivas: teoria, critica e historia da arte técnica
(Jornada ABCA): ComicadoresBelo Horizonte: ABCA, 2018, 144160.

123] jndanor Celina Coelho Casha. Castanhal (PA), 1913 Paris (Franca), 2003.

124 MABE, Benedicto Mello: arte e fatasalogo de exposigdo realizada em 1995, Belém: MABE, 1995, sem

nazmer o de p8gedinct PRehbl oBen

125 FBSP, Bienal Nacional4, catadlogo de exposicdo realizada em novembro e dezembro de 1974, Sao

Paulo: FBSP, 1974, p. 68WS.
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E Ruy Meira quem, em Belém, mais intensifica o didlogo com o concretismada
comentei sobreseus possiveistrabalhos exposbs no | Saldo de Artes Plasticas da
Universidade do Paraem 1963 (Figura 41 a 45, que indican uma ades&do muito clara,
sendo aos principios tedricos, ao menos a visualidade da arte concreta. O dialogo mais
interessante com a heranca construtiva, porém, se da na pintura de Ruy Meira durante os
anos 1970, quando encontra um caminho particular, situad ent r e a geometri
formas 06&r g®©ni caso.

Uma série comolmantacaqFiguras 31 a 351967 aponta para uma tensdo, na
obra de Ruy Meira, entre a estrutura formal de organizacao rigida e os efeitos plasticos
expressionistas obtidos ao acaso. Esgensao continuara posta em obras comBelém
(Figura 78, 1975),mas fica evidente que a solug&o encontrada pelo artista foi 0 abandono
das técnicas de efeito ocasional, como o spray, em prol de uma pintura inteiramente
controlada; ao mesmo tempo, ha a adé@@ de formas mais sinuosas, de uma geometria
sensivel tdo ao gosto da década. Outras obras do periodo (Figufa® 80 indicam que
Ruy Meira explorou varios caminhos diferentes em busca de solucbes ao problema que
enfrentava 0 que podemos resumir, grossanodo, como sendo o0 esgotamento das
possibilidades da pintura geométrica concretista.

Alguns escritores também se aventuraram a promover didlogos entre artes visuais
e literatura, seguindo a trilha da poesia concreta. Desde 0 comeco dos anos 1960 Estela
Campos publicava textos literarios noJornal do BrasilRio de Janeiro, em que
experimentava arranjos graficos ndo usuais. Em 1964, esses experimentos desembocaram
no livro Kalta-itsig publicado pela Universidade do Para. As intersecdes entre prosa,
poesia e poesia visual sdo constantes. Alguns trechos do livro, como a Fig8ta sao
bons exemplos dessa experimentacao.

Outro escritor que se interessou pelas artes visuais foi Jodo desudePaes
Loureiro, que participou (em dupla formada com Paulo Chaves Fernandeshp IX Bienal
de Sao Paulo, em 1969, com trés obras, das quais ndo se dispde de registros. Em 1972, a
obra Heu n° 1(Figura 82, 1971) foi incluida no projetoArte/Brasil/Hoje organizado por

Roberto Pontual. Comento um pouco mais sobre essa poesia visual na se¢ca@®3.

126 Rosana Bitar,Arte e transcendéncia: a obra de Ruy, Beidm: Estacon, 1991, p. 585.
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Figura 74: Capa de livro, arte grafica de Benedicto Mello, 1973.

Fonte: Lindanor Celina, Breve semp@elém: Governo do Estado do Para, 197RC.

Figura 75: Capa de catalogo de exposicdo com obra de Benedicto Mello.

Fonte: SECDET/PA, Ar t i st es ,cdadlofodd erpogigiiorreatizada de 25 de marco a 08 de abril
de 1977 no Hotel Méridien, Paris (Franca), Belém: SECDET/PA, 1977AV.

Figura 76: Registro em preto e branco de Benedicto Mello e obra do artista, 1977.

Fonte: SECDET/PA, Ar t i st e s edaalojodd erpogigdarealizada de 25 de margo a 08 de abril
de 1977 no Hotel Méridien, Paris (Franca), Belém: SECDET/PA, 1977, sem nimero de paginaV.

Figura 77: Obra (Azulbranc@u Brancoazilde Benedicto Mello, 6leo sobre aglomerado,
122cm x 122en, 1973.

Fonte: MABE, Benedicto Mello: arte e fatasalogo de exposi¢do realizada em 1995, Belém: MABE, 1995,
semnimerodepaginaPast a OBene®R.cto Mell 06.

Figura 78: BelémRuy Meira, 6leo sobre tela, 97cm x 96cm, 1975.
Fonte: Acervo do Museu da UFPA.

Figura 79: Sem titulo, Ruy Meira, 6leo sobre tela, 97cm x 156cm, 1975.

Fonte: Rosana Bitar,Arte e transcendéncia: a obra de Ruy, Meién: Estacon, 1991, p. 51

Figura 80: Sem titulo, Ruy Meira, 6leo sobre tela, 81cm x 100cni977.

Fonte: Acerco da Estacon Engenharia. Registro publicado eRosana Bitar,Arte e transcendéncia: a obra de
Ruy Meira Belém: Estacon, 1991, p. 52
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Figura 81: Trecho do livro Kalta-itsia Estela Campos, 1964.
Fonte: Estela CamposKalta-itsig Belém: Universidade do Para, 1964, p. 291. BC.

Figura 82: Heu n° 1Paes Loureiro, fotografia e colagem, 100cm x 80cm, 1971.

Fonte: Roberto Pontual (org.),Arte/Brasil/Hoje: 50 anos depoisitalogo de exposicédo realizadane 1972,
Sao Paulo: Collectio, 1973, p. 222ECA.
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O ideéario do concretismo era estrangeiro. Sua aplicacdo em Belém, portanto,
estava descentrada ou deslocada. As questdes que 0s concretistas europeus se colocavam,
diante da industrializacéo, especializacde modernizacdo tecnoldgica crescentes, nao
eram as mesmas enfrentadas por Benedicto Mello e Ruy Meira. Havia certa ideologia da
arte concreta europeia que chegou desfigurada a Belém, ou nem chegou.

Mesmo no eixo Rio de JaneireéSdo Paulo, a aplicacdo dasdeias construtivas
europeias (em especial do concretismo sui¢o), ainda que tivesse como gimfundo a
politica desenvolvimentistagm alguns momentogode nao ter sido capaz de ultrapassar
a simples importagcéo e adaptagdo de um modedstrangeiro as circunstancias locat$’

Em Belém, as ideias artisticas construtivgmrecem terchegalo despidas da base
ideoldgica de construcdo social que as sustentawpase como umestilo utilizavel de
acordo com as conveniéncias. Na cidade ndo poderlaa v e r sequer O e€es
romper o est at ut?tidovworgencrdtisas doesudeste tde @ais, pois o
campo artistico local, precério em todas as suas instancias, era ainda mera caricatura do
gue se passava nas cidades mais abastadas e dededas do pais.

Até que ponto a arte concreta do eixo Rio de Janei®8o Paulo reverberou, de
fato, em Belém? Ao que tudo indica, essa reverberacdo se deu ja quase despida de seu
repertério tedrico. Nao houve, na cidade, nenhum artista com adesdo integrab
concretismo: ndo era pertinente aos mesmos a aceitacao irrestrita de um novo tipo de
arte, voltado a construcédo da nova sociedade que o progresso tecnolégico anunciava. Em
um cenario mal estruturado, fazia pouco sentido aderir a ideologia da arte coeter e
combater certo modelo de producédo artistica, ja consolidado no sudeste do pais, mas
ainda incipiente em Belém.

Houve, sim, o uso do abstracionismo geométrico de modo esporadico, ao lado de
outras tendéncias, abstratas ou figurativas. O didlogo quegahs artistas estabeleceram
com a arte concreta parece mais uma estratégia dupla: por um lado, buscava a
modernizacdo do campo artistico da cidade, se integrando ao debate (inter)nacional; por
outro lado, facilitava a legitimacédo da propria producdo dessestistas, diante de um
cenario de transitos interegionais intensificados.

Para os artistas locais, portanto, o concretismo parece ter sido muito mais uma

cultura visual a disposicdo, util enquanto estratégia de legitimacdo diante do contato

127 Ronaldo Brito, Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo, astkircsdo Paulo: Cosac
Naify, 1999, p. 50.
128 |bidem, p. 49.



208

mais acentuao com o eixo Rio de JaneireéS40 Paulo. E sintomético, nesse sentido, que
Benedicto Mello (como muitos outros atuando naquelas décadas) tenha se revezado,
naquelas décadas, entre figuracao, abstracdo geométrica e abstracdo infoénak resto,
como ocorreucom Varios concretistas do eixo Rio de Jane#®ao Paulo, cujo exemplo

mais Obvio € lvan Serpa.

Concurso de Pintura do Banco Lar Brasileiro (1970)

Em fevereiro de 1970 ocorreu em Belém uma mostra competitiva, por ocasiao da
inauguragao daagéncia local do Banco Lar Brasileiro. Foram oferecidos trés prémios em
dinheiro, referentes a aquisicdo das obras premiadas para o acervo da institui¢aé.
colecéo do Banco Lar Brasileiro foi migrando, ao sabor das fusdes institucionais entre
bancos, esando hoje no acervo do Banco JPMorganChase, com sede em Séo Paiflo.

O jari foi composto por nomes locais: Angelita Silva, Inocéncio Machado Coelho,
Paulo Caf* e Waldemar Henrique**? O primeiro prémio foi dado a Osmar Pinheiro,
ent «xo um 0] ov e idade alund dd prameiro ano daeEscola de Arquitetura
da Universidade Feder al do Par 8§86, gue =estava
concur so &eansodrabalioperdé (Figuras83 e 84). O segundo lugar coube
a Benedicto Mello, comPintura (Figura 85), e o terceiro a Ruy Meira, comimantacéo
(Figuras 31 e 35).*** Houve ainda meng¢des honrosas, conferidas a Arnaldo Vieira, Nestor
Bastos e Valdir Sarubbt*® As trés pinturas premiadas sdo meimnadas como obras sem
titulo em catalogo do acervo do Banco JPMorganChase, mas 0s registros visuais nos
indicam se tratarem das mesmas obras adquiridas no Concurso de Pintura de 1970.

A mostra parece ter sido importante pela projecdo de jovens artistapdos da
Escola de Arquitetura da UFPA, alguns deles estreantes (como Osmar Pinheiro e Valdir

Sarubbi). Isso tudo em competicdo direta com alguns artistas ja consolidados na cidade.

129 Conferir antncio do concurso A Provincia do ParBelém, 01 e 02 de fevereiro de 1970, cad. 3, pAs/.

130 Conferir Luiz Camillo Osério, Histéria de uma colecéo: arte brasileira entre os ar@3096® acervo do
Banco JPMorganChago de Janeiro: Andrea Jakobsson Estudio, 2008C.

131 paulo Sérgio Rodrigues Cal. Belém (PA), 1943.

Edwal do Mar ¢ n nA&krqviock o ParBelém, 25 de fevereiro de 1970, cad. 2, p.AY.
BEdwal do Mar t i nAProviock ao PrBatémt2€ de fevereiro de 1970, cad. 2, p.AY.
1341dem.

BEdwal do Mar t i nARroviock oo PlarBedém; 26 de fevereiro de 1970, cad. 2, p.AV.
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Houve participacdo intensa no certame: cento e cinquenta obras de setenti@®® artistas
estiveram concorrendd®

O conjunto de obras premiadas indica ainda um predominio das pesquisas
abstracionistas e da experimentacdo de materialgerde | por exemplo, € um médio
relevo em resina e epoxi sobre compensado de madeéifala a obra de Benedicto Mello é
mencionada como técnica mista sobre madeit® enquanto a de Ruy Meira é acrilica,
massa corrida e spray sobre tela sobre eucat&x.

Os registros deVerde lindicam alguma proximidade com o abstracionismo
tachista, bastante mticado por Benedicto Mello naquele periodo. O registro deintura
nao nos possibilita nenhuma analise acurada, mas ha obras de 1968mo Fulcro Il
(Figura 86), que guardam alguma semelhanca estrutural coerde | E plausivel
considerar que Osmar Pinhet tomasse 0 abstracionismo tachista de Benedicto Mello
como uma referéncia, consciente ou nao.

Por outro lado, Verde também aponta para uma organizagdo visual que dispensa
0 gestual e o0 acaso, ja que parece compor as formas mais por meio do relevo do que
propriamente por meio da pintura. Essa técnica hibrida, entre pintura e objeto, pode ter
sido seguida posteriormenteqr outros artistas locais, como Euler Arruda, com o triptico
Transfiguracdo amazonifaguras 246 a 248), comentada na secao 2.2. O uso de um
grande formato (dois metros e meio de altura) e a orientagcdo vertical da obra também
podem ser vistos como ino&gdes na cidade.

Talvez o éxito do jovem Osmar Pinheiro tenha sido uma surpresa para 0 campo
artistico local, especialmente considerando os dois artistas que receberam 0s prémios
menores, nomes ja plenamente legitimados em Belém. Ruy Meira, inclusive, peEgou
da mostra com uma obra da séritmantacdpque apresentou na IX Bienal de Sdo Paulo
em 1967, como discutido anteriormente. Na cronologia que Rosana Bitar faz sobre a

obra de Meira, o episédio € mencionado com um tom algo dramatico:

Ruy Meira se inseeve [no Concurso de Pintura do Banco Lar Brasileiro] e
recebe da comissdo Julgadora o terceiro prémio em pintura. Humildemente
silencia e assimila esse inconsequente arroubo dos jovens artistas interessados
ndo em somar, mas em separar geragiés.

BEdwal do Mar t i nAProviock o ParBeémt 16 de fevereiro de 1970, cad. 2, p.AV.
137 Conferir Luiz Camillo Osério, obra citada, p. 226.

138 |bidem, p. 206.

139 |bidem, p. 230.

190 Rosana Bitir, Arte e transcendéncia: a obra de Ruy, Beiéan: Estacon, 1991, p. 83.
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E dificil especular sobre qual teria sido a influéncia da politica cultural do Banco
Lar Brasileiro sobre a decisdo do jari local, composto por personalidades de diferentes
geracOes. Angelita Silva era bastante vinculada ao teatro e exercia critica teattdhi
professora na Faculdade de Filosofia da UFPA e na Escola Técnica Federal do Pard,
onde naguela década chegou a promover a inclusdo do ensino de arte no curriculo
escolar, em intercambio com estudantes de Arquitetura da UFP&.Inocéncio Machado
Coelho foi um entusiasta de primeira hora do abstracionismo em Belém, escrevendo
sobre a mostra de Estela Campos, em 1957 Paulo Cal era egresso da primeira turma
de Arquitetura da UFPA, e naquele momento ja iniciara carreira docente raurso; além
disso, mantinha escritério de arquitetura com outros egressos, ganhando respeitabilidade
e executando projetos como o do Tribunal de Contas do Estado, em 1969. Waldemar
Henrique estava em plena atuacdo no Departamento de Cultura da SEDEC/PAug
incluia a GaleriaAngelus.

De qualguer modo, sem ter acesso as obras que concorreram no evento, €
impossivel saber se houve uma opcdo do juri pelo abstracionismo, ou se houve a
auséncia detrabalhos emdidlogo com a nova figuracdo e com conceitualismosvias
temos indicios de ao menos uma das obras recusadfd€oisomer(Figuras 140 e 14}, de
Paulo Chaves Fernandes, que serd discutida mais adiante. A obra é um exercicio
espacial, participativo e conceitual muito claro, em didlogo com muitas das tendéria
mais experimentais e politicamente engajadas do periodo. Foi, inclusive, selecionada e
premiada em mostras competitivas naquele mesmo ano, como a {fBiénal de Sao
Paulo. Sua recusa no Concurso de Pintura do Banco Lar Brasileiro recoloca a opcéao pelo
abdracionismo em debated apesar de que também é plausivel se considerar que a obra,
uma instalacdo participativa, tenha sido recusada simplesmente por ndo se adequar ao
regulamento de um concurso de pintura.

E, se nesse caso especifico houve uma predilegdm jari pelo abstracionismo,
também é certo que o Banco Lar Brasileiro estava alinhado a politica cultural do nerte

americano Banco Chase Manhattan (principal acionista do primeiro), que investia muitas

141 Conferir Denis Bezerra,Vanguardismos e modernidades: cenas teatrais em Belém do -Pa68)(Teda
apresentada ao Doutorado em Historia da UFPA, Belém, 2016, p. 2259.

“2Conferir oBienal: est i maPravincia@uPad@eélémudl @ 82 de outabrgpde u c o 6,
1972, cad. 1, p. BAV.
¥l noc°ncio Machado Coel ho, oONota sobrAePraincedocPaat or a e |

Belém, 25 de agosto de 1957, cad. 1, p.AV.
“MConferir Edwal do MaRravihciasg Par8@dem, 21 e 25 dle neaid de 1970, cad. 2, p.
3.AV.



211

fichas na abstracao informal ou tachista. Luiz Camitl Osorio, refletindo sobre o acervo e

a politica de aquisicao da instituicdo, coloca a questdo da seguinte maneira:

Levando-se em consideracéo a forca e a hegemonia das tendéncias construtivas
na arte brasileira a partir dos anos 1950, fica a pergunta seopgdo pela
abstracdo informal dizia respeito a um momento de predominancia desta
tendéncia, coincidente com o inicio das aquisicbes (1963), ou se seria uma
opcdo atrelada a linha poética do acervo internacional, bastante voltado para os
artistas da escolae Nova York.*

A pergunta de Osério € fundamental pra pensarmos nas diferentes ideologias

artisticas em disputa em Belém, e em como os valores internacionalistas estavam

atravessados por di ferentes agentes as i nt e
informaisé na cole-«o0o internacional do Banc
alguma maneira a op-«o0 brasileiraé na pol 2t

As razdes desta tendéncia na colecdo americai®ae consequentemente na
brasileira 8 sugerem vérias especulagfes, desde, por exemplo, o simples gosto
daqueles que decidiam sobre o que comprar. No entanto, em funcdo dessa
sintonia entre as cole¢des nacional e internacional do Chase Manhattan, nédo
parece de #do absurdo imaginar uma estratégia, por mais sutil que ela tenha
sido, de defesa de uma tendéncia poética fortemente vinculada & escola de Nova
York, que naquele momento, ja na segunda geracao de pintores expressionistas
abstratos, via abalada sua hegemininstitucional e suas posi¢ces no mercado
pela ascensdo da arte pop e, em seguida, do minimalisfb.

Como interpretar a sintonia da producdo do jovem Osmar Pinheiro e do
experiente Ruy Meira com a producao internacional apoiada pela politica cultural de
uma empresa norteamericana, em 1970? Minha aposta é a de que é preciso evitar
narrativas que naturalizam as opc¢fes internacionalistas e neutralizam as disputas entre
diferentes programas artisticos, que leem essa sintonia simplesmente como um aspecto
posi i vo da Omoderni daded ou da O6contempor an
n«o ® O6natural 6, mas fruto de wuma mundi ali

num jogo de tensdes e friccdes que precisa ser evidenciado e estudado.

145 Luiz Camillo Osério, obra citada, p. 19.
148 Ibidem, p. 20.
147 |bidem, p. 20-21.
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Figura 83: Registro em preto e branco d¥erde | Osmar Pinheiro, 1970.

Fonte: Edwal do Mar t iAMoyvincia BonParBeléenn27 eedfevereiro de 1970, cad. 2, p. 3.
AV.

Figura 84: Registro em preto e branco d&erde | Osmar Pinheiro, médio relevo em
resina e epoxi sobre compensado de madeira, 250cm x 90cm, 1970.

Fonte: Luiz Camillo Osdrio, Historia de uma colegdo: arte brasileira entre os ark8809G® acervo do Banco
JPMorgaChasgRio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estudio, 2003, p. 22€..

Figura 85: Sem titulo, Benedicto Mello, mista sobre madeira, 122cm x 123cm, 1970.

Fonte: Luiz Camillo Osério, Histéria de uma colecdo: arte brasileira entre os arik#809&® acervo Banco
JPMorganChasRio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estidio, 2003, p. 20€..

Figura 86: Fulcro 1| Benedicto Mello, dleo sobre duratex, 137cm x 122cm, 1969.

Fonte: Acervo do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas.
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PréBienal de Séo Paulo (1970)

A Fundacdo Bienal de S&o Paulo institui a partir de 1970, nos anos pares, uma
exposicdo nacional destinada a apresentar e permitir amplo confronto do que

esta sendo realizado no Pais no campo da arte visual, para a escolha da
representacédo brasileira a Biehde Sdo Paulo'*®

Assim comecava 0 Regulamento da primeira mostra competitiva nacional
promovida pela Bienal de S&o Paulo, entdo chamada de HBé&enal de Sao Paulo,
pensada para acontecer nos anos de intervalo entre as edi¢des internacionais do evento.
A instituicdo ha algum tempo planejava uma interiorizacdo mais intensa, que
mobilizasse artistas de todas as regides do péfs.

Ja em fins de 1965, a artista paulista Lucilia de Toledo Mezzo6tero respondeu em
carta a Secretaria Geral da fundacéo, Dindoelho, comentando sobre a ideia desta de se
ofundar uma Bienal Naci on &% Nodanecd det 1967, aCo n t
instituicdo divulgou oficialmente a realizacdo da PrBienal™* prevista para 1968 que
terminou ocorrendo somente em 1970.

A mostra foi dividida em duas etapas: a primeira funcionando como selecao
estadual ou regional, em doze cidades do pais, incluindo Beléthg a segunda realizada
em Sao Paulo, a partir das representacdes estaduais, para afunilar a selecdo e indicar
parte da representgéo brasileira para a Xl Bienal de Sdo Paulo, no ano seguinte.

Em Belém, a selecdo local foi definida a partir de uma mostra competitiva,
chamada Exposicéo e Concurso de Artes Plasticas, promovida pelo Governo do Estado
do Para. Foi exibida de 25 a 30 de aio daquele ano no Foyer do Theatro da Paz,
organizada pelo artista Benedicto Mello, entdo Assessor de Relacdes Publicas do
governo estadual. Os dois prémios principais, ofertados pelo governo estadual,
consistiam em viagem a Pr8ienal de Sdo Paulo. Outrs prémios também foram
distribuidos em dinheiro, a partir do patrocinio da Prefeitura Municipal de Belém e das

empresas Belauto e Jonasa.

148 EBSP, PréBienal de S&o Pauleatdlogo de exposicéo realizada em setembro e outubro de 1970, Séo
Paulo: FBSP, 1970, p. 86WS.

4% para aprofundamento sobre o tema, conferRenata Zago,As Bienais Nacionais de Sdo Paulo-197®
Tese apresentada ao Doutorado em Artes Visuais da Unicamp, Campinas (SF)13.

150 | ycilia de Toledo Mezzétero, correspondéncia a Dind Coelho, Sdo Paulo, 18 de novembro de 1965.
WS.

151 FBSP, PréBienal nos anos pares para melhor representacéo, maciespbndéncia enviada a érgdos
diversos, Sao Paulo, 31 de janeiro de 196WS.

152 FBSP, PréBienal de Sdo Paulcatalogo de exposicdo realizada em setembro e outubro de 1970, Séo
Paulo: FBSP, 1970, p. 7880. WS.
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O juri de selecao e premiacao foi composto por cinco nomes: o artista Oswald de
Andrade Filho,*® indicado pela FBSP, os criticos de arte Alair GomeS* e Mario
Barata, indicados pela ABCA; e os arquitetos Luiz Fernando Santos Alencar e Jorge
Derenji, professores da UFPA e convidados pela organizacdo do eveftoForam
apresentadas cinquenta e oito obras ao certame, das gufiram selecionadas vinte e
sete, de catorze artistals®

Os dois prémios principais foram dados as obr&oisomertFiguras 140 e 14}, de
Paulo Chaves Fernandes, eXumucuis(Figuras 98 a 100, de Valdir Sarubbi. Esses
trabalhos serdo comentadorso Capitulo 3. O Prémio Prefeitura de Belém foi dado para
Objeto || de Osmar Pinheiro; o Prémio Belauto foi dividido entreGeométrico ¢ Il, de
Branco de Melo, eLuz, de Rolando Villa;*” e o Prémio Jonasa foi concedido parAnalise
em movimentade Nestor Bastosd ndo se dispde de registros conhecidos de algumas
dessas obras. Houve ainda uma mencédo especial a Ruy Meira, pela qualidade de seus
trabalhos e participacédo na vida artistica region&®

Uma obra conhecida, ainda que ndo premiada, é a escultufditude de mulher
(Figura 126), de Joao Pinto, que hoje esta no acervo do Espaco Cultural Casa das Onze
Janelas. Essa obra indica que no comeco dos anos 1970 Jodo Pinto continuava
investigando a tensdo entre a figuragcdo humana e a Aigguracdo, naescultura, questao
gue aparece em seus trabalhos ja na primeira metade dos anos 1960 (Figuras 50 a 55).

Na base de dadosio Espaco Cultural Casa das Onze Janelas titulo da obra
consta comoEscultura de mulhedatada em 1977. Ja em catalogo de obras d@&mervo da
instituicéo, publicado em 2006, o trabalho aparece sem informacao de titulo e d&fsE
uma monografia académi@ sobre Jo&o Pinto que nos permite identificaes& obra
como sendoAtitude de mulhemparticipante da PréBienal de S&o Paulo em 1970A
referida monografia traz um registro fotografico ca mesma escultura seguido da

| egenda: oDentre as Vv8rias meBsenalde értes, dno « 0

153 José Oswald Anténio de Andrade. Sdo Paulo (SP), 1984Guaruja (SP), 1972.

154 Alair de Oliveira Gomes. Valenca (RJ), 1928 Rio de Janeiro (RJ), 1992.

155 Oswald de Andrade Filho, Relatério de viagem a Belém, enviado a FBSP, sem local e data [19W5.

156 |dem.

157 Rolando Vila Armas. Moya (Peru), 1941.

18 | dem.

159 SECULT/PA, Tracos e transices da arte contempdr@sdaira: Espaco Cultural Casa das Onze Janelas
Belém: SECULT/PA, 2006, p. 124.
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S«o Paul o, onde foi premiado com ¢€e%0e tr
catdlogo da PréBienal de S&o Paulo nos fornece o tituloAtitude de mulher
complementando as informacGes®*

Da Exposicdo e Concurso de Artes Plasticas, em Belgms obras selecionadas
seguiram para a Prd&ienal de Sao Paulo, que ocorreu em setembro e outubro de 1970,
onde foram expostas junto aos trabalhos provenientes de outras cidadegdis. Nessa
mostra, foram submetidas a mais uma selecdo, desta feita para definir os artistas que
fariam parte da representacao brasileira na Xl Bienal de Sao Paulo, no ano seguinte.
Fizeram parte do juri de sele¢cdo cinco nomes: os criticos estrangeirasnds Johnson
Sweeney EUA) e Romero Brest (Argentina), os criticos nacionais Marc Berkowitz (Rio
de Janeiro) e Hugo Auler (Brasilia), todos indicados peleBSP, e, por fim, a critica
Lisetta Levy (S&do Paulo), eleita pelos artistds?

Seguindo oregulamento, foram selecionados vinte e cinco artistas na HBi&nal
de Sao Paulo, incluindo Valdir Sarubbi; o juri indicou ainda mais cinco nomes, incluindo
Branco de Melo, sugestédo que foi aceita pela organizacédo do evelitdAssim, Branco de
Melo e Valdir Sarubbi desbancaram nomes locais ja consagrados, como Jodo Pinto e
Ruy Meira, além de artistas de outras regides, que vinham se afirmando nacionalmente
no periodo, como Bernardo Caro, Cybéle Varela, Danubio Goncalves, Jodo Osoério
Brzezinski, Maria HelenaAndrés, Teresinha Soares, entre outros.

Os dois artistas paraenses receberam certa quantia em dinheiro para aprofundar
suas pesquisas artisticas e apresentarem, em 1971, trabalhos inéditos, conforme definia o

regulamento!®* Por ora, examinemos os trabalhode Branco de Melo.

160 Yeda Lobato Potiguar, A obra do escultor paraense Jodo, Firdbalho de Conclusdo de Curso
apresentado ° Licenciatura em Educa-«o0 Art2stica d
MEP.

161 EBSP, PréBienal de Sdo Pauleatalogo de exposicédo realizada em setembro e outubro de 1970, Séo

Paulo: FBSP, 1970, p18. WS.

162 |pidem, p. 81.WS.

163 |bidem, p. 82.

184 |bidem, p. 87.
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Branco de Melo: d@sométricosaos_limens'®

O catalogo da PréBienal de S&o Paulo nao informa muita coisa sobf@eométrico |
e Il de Branco de Melo: sequer as medidas das obras, categorizadas apenas como
pinturas.’®® Trés fotografias apresentam mais informagées: uma de 1970, em que o
enquadramento mostra a tridimensionalidade das obras (Figudd); e outras duas mais
recentes (Figuras88 e 89), publicadas em catalogo de exposicao retrospectiva do artista.
Nesse catalogo, as obrasdo apresentadas como colagens, e suas respectivas medidas
constam como 58cm x 58cm e 60cm x 60ctf.

Em entrevista, Branco de Melo relata qu&eomeétrico ¢ Il eram colagens que
agregavam conjuntos de pequenas caixas (semelhantes a caixas de fosforos e de
remédios), e que o impulso para a experimentacao foi dado pelo seu contato com a VIII
Bienal de Sdo Paulo, quando premiado com viagem ao evento, no Il Saldo de Artes
Plasticas daUniversidade do Pard® Nessa mostra de 1965havia concorrido com
pinturas ainda de figuracdo pédampressionista, comoBeco do Carn{figura 90) e Vila da
Barca(Figura 91).

Considerando que as obras foram planejadas para outra edicdo da Bienal de Séo
Paulo, parece l6gico que Branco de Melo tenha partido daquedxperiéncia anterior e
voltado sua producdo a um experimentalismo que, hoje, parece mera ressonancia das
praticas internacionais. Ndo obstante, naquele momento sua incursao experinarioi

bem recebida, premiada e, inclusive, comentada por especialistadara:

o critico Alair Gomes destaca a fuga do convencional, da tradicdo, para a
inovacdo. Os trabalhos apresentados sobrepujaram, em média, 0s que seguiram

a tradicdo, aduziu. E destacou a presenca de dois artistas que fugiram a pintura
académica para sesituarem nesse espirito inovador: Manoel Branco de Melo,
com 0Geom®trico | e I|1106*e Rolando Vil a,

Também é valido apontar que desde o regulamento a mostra solicitava do campo

artistico certo comprometimento com o ideario da experimentacdo egslaovas correntes,

185 para aprofundamento no tema, conferir llton RibeiroAs transformacdes no panorama artistico de Belém:
1960 e as repercussdes nas obras de Valdir Sarubbi e Brandistemée®o apresaada ao Mestrado em

Artes da UFPA, Belém, 2011

166 FBSP, PréBienal de Sdo Pauleatdlogo de exposicédo realizada em setembro e outubro de 1970, Séo
Paulo: FBSP, 1970, p. 14WS.

167 MABE, Branco de Melo: 60 anos de eatélogo de exposigdo realizada de 28 de novembro de 2002 a 28

de fevereiro de 2003, Belém: MABE, 2002, sem nUmero de pagime/ .

168 Conferir Branco de Melo, entrevista em llton Ribeiro, obra citada, p. 125.

o Bi enal de S«o Paul o tsieslteacsh Riowaciato PaiBeldmh2d e 25die mao

de 1970, cad. 1, p. 10AV.

o
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fixando ao | Yri o dever de oOoter em vista a
gue se est«o operando incessant®mente no c a
Selecionado para a representacéo brasileira na XI Bienal de Sdo Paulo, em 1971,

Branco de Melo buscou aprofundar suas experimentacfes artisticas. O catalogo da

mostra nos informa que apresentou quatro obras chamadasmen todas em ot

mi staé e nas di mens»e'$¥ de 60cm x 60cm x 60c
O detalhe de umLumen (Figura 92) publicado em catalogo de retrospectiva,

somad as fotografias de tréd.umen (Figuras 93 a 95) publicadas por llton Ribeiro,

mostram que o artista agregou pequenos fragmentos geométricos de espelho. Passou,

portanto, da colagem em superficie bidimensionalapa o objeto tridimensional, além de

inserir um material industrial e jogar com a luz refletidaEm jornal da época, o mergulho

de Branco de Melo na experimentacdo de materiais e formatos € resumido ao

antagonismo entre figuracao e abstracao.

Mesmo sem abadonar a pintura figurativa, Manoel, em determinada época,
encontrou a pintura abstrata e passou a fazer tentativas. Olhava os trabalhos dos
mais jovens e tirava suas conclusdes, progredindo pouco a pouco, a medida que
aprofundava os estudos sobre o novesto adotado. Sempre fazendo a pintura
figurativa, realizou trabalhos mais avangados, como 0s que inscreveu na-Pré
Bienal de Belém, ambos resultado de um esfor¢co muito grande em aprender,
sozinho e apenas observando, as nuances do abstracionisfo.

Autodidata, Branco de Melo buscava sua formacao e atualizacdo artistica (ou sua
modernizacao internacionalista, poderiamos dizer) por meio do confronto com a obra
dos mais jovens. Naquele momento, por conta da Escola de Arquitetura da UFPA,
aguelageracdo epresentava a O6vanguardad cul tur al
as premiacdes de Osmar Pinheiro no Concurso de Pintura do Banco Lar Brasileiro e
ainda as de Paulo Chaves Fernandes e Valdir Sarubbi, além do préprio Pinheiro, nessa
promocdao local ligada a PréBienal de S&o PauloTambém é importante destacar que a
mat ®r i a contrap»e a pintura figurativa a o0t
a experimentacdo), indicando que, talvez para Branco de Melo (nha condicdo de
entrevistado), a ideologa do abstracionismo universalista, de uma arte abstrata avancada

em relagdo a arte figurativa, ainda era plenamente aceitavel, mesmo que naquele

momento a figuracao tivesse retornado com toda forgm debate internacional.

170 EBSP, PréBienal de Séo Pauleatalogo de exposicédo realizada em setembro e outubro de 1970, Séo
Paulo: FBSP, 1970, p. 87WS.

171 FBSP, XI Bienal de Sao Paulcatalogo de exposigdo realizada de setembro a dezembro de 1971, Séo
Paulo: FBSP, 1971, p. 44WS.

26 A Bi enal anAcRrevindasdo BaeBélé@nmly de outubro de 1970, cad. 2, p. AV.
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Figura 87: Registro em preto e branco de Branco de Mel@eométricoé Il, e visitantes
da Exposicéo e Concurso de Artes Plasticas, 1970.

Fonte: llton Ribeiro, As transformacgdes no panorama artistico de Belém: 1960 e as repercussfésaidis obras de
Sarubbi e Branco de M&@dssertagdo apresentada ao Mestrado em Artes d&PA , Belém, 2011 p. 74.

Figura 88: Registro em preto e branco de detalhe d@eométricoBranco de Melo,
colagem, 58cm x 58cm, 1970.

Fonte: MABE, Branco de Melo: @@os de arteatalogo de exposicao realizada de 28 de novembro de 2002
a 28 de fevereiro de 2003, Belém: MABE, 2002, capa e contracapa/.

Figura 89: Geométricq Branco de Melo, colagem, 58cm x 58cm, 1970.

Fonte: MABE, Branco de Melo: 60 anosude catalogo de exposicao realizada de 28 de novembro de 2002
a 28 de fevereiro de 2003, Belém: MABE, 2002, sem namero de pagihAa/.

Figura 90: Beco do CarmBranco de Melo, 6leo sobre tela, 46cm x 52cm, 1965.

Fonte: MABE, Branco de Melo: 60 anosude catalogo de exposicao realizada de 28 de novembro de 2002
a 28 de fevereiro de 2003, Belém: MABE, 2002, sem numero de pagiAa/.

Figura 91: Vila da BarcaBranco de Melo, dleo sobre tela, 32cm x 37cm, 1965.

Fonte: MABE, Branco de Melo: 60 anosude catédlogo de exposicdo realizada de 28 de novembro de 2002
a 28 de fevereiro de 2003, Belém: MABE, 2002, sem numero de pagiAa/.
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Figura 92: Detalhe de Branco de Melo refletido enhimen cerca de 2002.

Fonte: MABE, Branco de Melo: 60 anos de eatlogo de exposicao realizada de 28 de novembro de 2002
a 28 de fevereiro de 2003, Belém: MABE, 2002, sem numero de pagiAa/.

Figura 93: Detalhe deLumen | Branco de Melo, objeto, 60cm x 60cm x 60cm, 1971.

Fonte: lliton Ribeiro, As transforma¢des no panorama artistico de Belém: 1960 e as repercussfes nas obras de Valdir
Sarubbi e Branco de Mé&issertacdo apresentada ao Mestrado em Artes d&PA , Belém, 2011 p. 101.

Figura 94: Detalhe deLumen I} Branco deMelo, objeto, 60cm x 60cm x 60cm, 1971.

Fonte: llton Ribeiro, As transformagfes no panorama artistico de Belém: 1960 e as repercussdes nas obras de Valdir
Sarubbi e Branco de M&dssertacdo apresentada ao Mestrado em Artes d&PA, Belém, 2011 p. 102.

Figura 95: Detalhe deLumen lll, Branco de Melo, objeto, 60cm x 60cm x 60cm, 1971.

Fonte: llton Ribeiro, As transformacdes no panorama artistico de Belém: 1960 e as repercussdes nas obras de Valdir
Sarubbi e Branco de Mé&ssertacdo apresentada ao Masido em Artes daUFPA, Belém, 2011 p. 102.
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Podemos tentar colocar a posicdo de Branco de Melo em uma perspectiva
nacional. E curioso que, justo na Bienal de Sdo Paulo de 1971, uma critica como Aracy
Amaral'” tenha comentados obr e 00 estado de desl| umbr ame
muitos de nossos artistas jovens 'dAqelat e de
edi -«0 do evento vinha da *xmestra (hiniado em ne g ¢
1969 e em parte mantido em 1971)nas também trazia a experiéncia de regionalizacgéo,
com a PréBienal do ano anterior. Assim, parece Obvio que a representacao brasileira ndo
foi constitu2da pelos artistas mais signifi

sim por artistas maigovens ou vindos de fronteiras como Belém.

(...) esse encantamento com materiais parece mais uma crise, talvez a ser
vencida, que uma vantagem, pois ndo reside ai nhada de conquistado, mas sim,
antes, o jovem abismado com a multiplicidade de materiais fasantes, de
texturas refinadas, de técnicas de que agora langam mé&o com delicia, do cinema
a fotografia e engenhos mecanizados de espécie varia. (...) [Peresfenesses
artistas e em muitos trabalhos, a informagéo, que rocou pelos ouvidos ou
visualmente, transposta como obra as vezes com uma gratuidade que
assombral’®

A gratuidade de wuma produ-«o0 art2stica
praticas internacionalistas (decerto podemos colocatimen nesse pacote), que
assombrou Aracy Amaral, ndo seria a confirmacéo da tese ja tantas vezes colocada (até
por ela mesma) deque as Bienais de Sao Paulo (a0 menos até o final dos anos 1970)
contribuiam antes de tudo para propagar um internacionalismo colonialista entre a
producao artistica brasileira e latinmmericana?

Branco de Melo ja ndo era um jovem artista em 1971971, endo iniciado sua
participacdo no campo artistico em Belém ainda no inicio dos anos 1950. E plausivel
que, diante do contato com um campo artistico (Sado Paulo) que se baseava em valores
distintos do campo em Belém, ele tenha adotado a estratégia de operam diferentes
ideologias artisticas. Sua estratégia flutuava ao sabor das instituicbes e publicos para o

qual direcionava sua obra, a exemplo de outros artistas que atuavam no periodo.

173 Aracy Abreu Amaral. Sdo Paulo (SP), 1930.

Aracy Amaral , 0 Xl Bioemalt - tppoméi ea 6wtk it i @ |Aotessed [ 1 9 7
meio artistico: entre a feijoada-Burguer2? ed., Sdo Paulo: 34, 2013, p. 406.

175 Para uma introducdo @ tema, conferirFrancisco Alambert ePolyana Canhéte,As bienais de S&do Paulo:

da era do museu a era dos curadore2(Dd)Sao Paulo: Boitempo, 2004, p. 124 em diante.

176 Aracy Amaral, obra citada, p. 406.
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2.3. A CONDICAO DA COLONIALIDADE

A HISTORIA DA ARTE OCIDENTAL A PARTIR DE SEUS @GUTROSO

Concepcoetistias em disputa

Os anos 1960 foram o periodo em que o campo artistico em Belém desenvolveu
com intensidade um programa estético voltado ao abstracionismo. Pouco importa se
colocamos seu pontanicial na exposicéo de Estela Campos, em 1957, ou na constituicao
do CAPA, em 1959. O fato € que a arte nafigurativa foi vivenciada na cidade enquanto
projeto coletivo, voltado a integracdo cultural/internacionalizacéo artistica. Espero que
esse fato teha ficado evidente.

Contudo, ndo houve apenas um movimento centrifugo, de Belém em direcdo a
arte internacional. Houve também o inverso: um movimento centripeto, a partir de
centros como Nova lorque e Paris, que buscava espraiar suas ideias e praticaes tpané
las hegemobnicas no debate mundializado. A absor¢cdo que o campo artistico em Belém
fez do abstracionismo foi, ou parece ter sido, uma reacdo diante do quadro
internacionalista posto no periodo.

O critico Paulo Sérgio Duarte certa vez formulou um temo singular para se
referir a um conjunto de artistas brasileirosl 0 s ®c ul o 20: omodernos fo
obra desses artistas ® prenhe das contradi - »e
na periferia do capitalismo global. O textopublicado originalmente em 1998, trata de

uma importante colecao particular de arte modernista no Brasil

Essas obras tomam o partido moderno e trazem a vontade de estar em dia com
0 mundo que veem a distancia ou do qual participam intimamente (...).

As obras da colego sdo um retrato fiel dessa época. Um tempo em que se
acreditava na insergdo da cultura local no sistema do mundo através da busca de
valores universais, de idiomas artisticos que, sem escapar das idiossincrasias de
autor e de sua origem, fossem capazeg dranscender o chéo particular e se
elevar a um ideal de comunicagdo. Estdvamos longe da realidade préatica da
comunicacdo global materializada pelas conquistas tecnolégicas: a midia
eletrdnica, as redes de satélites e de computadores. (...) [As obras aagéo]
parecem trazer consigo a utopia de um iluminismo onde nédo haveria fronteiras
entre os homens com a disseminacao dos valores da arte e da ciéti€ia.

""Paul o S®rgio Duarte,odMo[dE?2 98k, f ema GllCotca de aleeno r ei r a (
Brasil: tematicas contemporariR@sde Janeiro: Funarte, 2006, p. 127.
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Fica evidente, no trecho citado, que Paulo Sérgio Duarte vé essas obras como
partiihando de umamesma base ideoléga; de uma cosmovisdo comum. O estilo, a
cultura visual empregada na formulacdo das obras seria a materializacdo de questdes de
fundo, postas pelo modo como o artista vé sua atividade e a compreende dentro de um
campo de atuacdo.As obras modernistas, portanto, sdo uma das faces visiveis da
ideologia modernista partilhada pelos artistas de uma determinada época e lugar.

N&o pretendo, contudo, adotar uma concepc¢do determinista que vincule as
estruturas econdmicas da sociedade com a prodocdrtistica. Tampoucoquero tratar de
ideologias politicas dos artistas e demais personagens do campo artistico, ou do
oconte%dod narrativo de suas obras de arte.
trato de suas concepcdes e préaticas sobre arte.

Podemos dizer que havia uma variagcdo da ideologia modernista operada em
meados do século 20: o abstracionismo universalista, que pretendia configurar a forma
artistica de uma sociedade nova que se descortinava.absorcdo desse ideario em
diversas parteslo mundo apontava para o desejo de integracdo globalizada e de abolicdo
de fronteiras culturais, mas esse desejo por si s6 ndo era capaz de apagar a grande
di feren-a entre o Ocidente e o0s seus 0 Ou't
Ocidente, como Beém, a ideologia artistica modernista logo se friccionou com as
relac6es de poder em um mundo marcado por assimetrias e pela colonialidade.

Nesse contexto, podemos dizer que o bindmio abertuf@chamentq diante dos
valores artisticos estrangeiros, foi umeondicdo imposta pela colonialidade aos artistas
operando fora dos eixos. A tenséo entre valores artisticos locais e estrangeiros, ou entre
valores de diferentes grupos locais entre si, € uma disputa que diz respeito as concepcdes
de arte vigentes. As prétas no campo artistico, portanto, sdo antes de tudo préticas de
disputa em torno de diferentes concepc¢des, programas e ideologias artisticas.

E evidente que além do abstracionismo modernistaputras ideologias artisticas
circularam em Belém nos anos 1960 A s concep-»es +hedemnpsd 8t i C
experimentais, que comegaram a se consolidar naquela década, de imediato foram
absorvidas na cidade, como veremos no capitulo seguinte. Também ideologias artisticas
figurativas, modernas ou mesm@ré-modernas, continuaram sendo operadas por artistas
locais em suas obras.

Essas variadas concepcdes sobre a pratica artistica, nem sempre excludentes entre
si, circularam mundialmente naquele periodo, e sdo manejadas até hoje, no campo

artistico ou fora dele. Elas de certa forma se cruzaram em Belém, nas décadas de 1960 e
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1970, orientaram a atuacdo dos agentes do campo e foram absorvidas de diferentes
maneiras pelos artistas.

As praticas naefigurativas foram, talvez, as Ultimas correntes artisticas propostas
dentro do predominio da ideologia modernistad se, como muitos pesquisdores,
considerarmos gpop arf 8 c omo uma -ncoodrerrema fe. OFpors i sso tenh
de um ideério ou de uma ideologia do abstracionismo modernista, pois pressuponho que
havia um conjunto de ideias interligadas que habitavam a cosmovisao dos agsentlo
mundo da arte especializada.

Uma dessas ideias era a de Oautonomiad, C C
ideologia modernista pressup6s tanto a autonomia do campo da arte (em relacdo a outras
atividades humanas) quanto a autonomia formal das prdps praticas artisticas (em
relacdo aos temas e conteudos). Fabricee uma especializacdo e uma
institucionalizacdo sem precedentes em outras épocas e sociedades, e a conquista de
autonomia formal levou progressivamente dos temas importantes aos banait a
esgarcamento de limites com a recusa de qualquer tema exterior as préprias formas.

A autonomia modernista foi absorvida em Belém, mas, ideia fora do lugar, foi
submetida a ajustes e adequacdes intrigantes. Nao foi vivenciada (a excecdo de Ruy
Meira) como uma ruptura com a arte figurativa, tal como rezava a cartilha modernista
internacional. E bem verdade que, no eixo Rio de Janei®40 Paulo como no eixo Nova
lorque-Paris, muitos artistas aderiram a arte nafigurativa por pouco tempo,
configurando apaas uma fase de sua obra. Mas, em Belém, a situacao parece ter tido
outro aspecto: a abstracdo ndo demarcou uma fase, mas uma estratégia, uma opgao a que
se recorria simultaneamente a opcéo por praticas figurativas.

Como visto, ha inimeros exemplos de adtas que desenvolveram uma producéo
desse tipo, a0 mesmo tempo abstracionistas e figurativos: Benedicto Mello, Branco de
Melo, Luigi Giandolfo, Mario Pinto Guimarades, Nestor Bastos, entre outros. Criticos de
arte atuantes no Rio de Janeiro, como Harry Laus Quirino Campofiorito, se
surpreenderam (negativamente) com o ecletismo de poéticas apresentadas pelos artistas
locais nos saldes promovidos pela UFPA?

Também agentes locais de grande importancia, como Benedito Nunes, parecem

ter tido estranhamento senlbante diante das oscilacdes entre figuragcdo e abstracdo na

“Harry Laus, 00 | 3omél doBrasiRio da jargeirot QY deandvembro de 1963, cad. B,
p.4.HD; QuirnoCampof i ori to, o0l Sal «o de ArteAPmllingisdoPartdas da Un
Belém, 10 de novembro de 1963, cad. 1, p. AV .
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obra dos artistas em Belém. Na subsecéo 2.2, comentei sobre como o filésofo pode ter
contribuido para a recusa das obras de Rego inscritas no Il Saldo de Artes Plasticas da
Universidade do Paraem 1965.

Esses exemplos dédo a medida de como foram vivenciadas as disputas no campo

artistico local, em torno de concepcdes e ideologias artisticas conflitantes.

Narrativas de atraso epistemolégico

Quando direcionamos nosso foco de pesquisa para os rastrde discursos e
praticas do campo artistico em Belém, é possivel distinguir alguns padrdes. Um deles diz
respeito -~ i dei a de Q§uwivenciado tpelaaasteoloca pm relac@donao | - g
producao de outras cidades.

Essa ideia de atraso pode ser vitada em muitos momentos e com conteddos
distintos, mas me parece mais presente nos discursos e préticas relacionados as correntes
abstracionistas. Entre o final dos anos 1950 e o comec¢o dos anos 1970, o atraso foi um
topico recorrente, especialmente parse referir a producao figurativa local, quando
comparada a producao nadigurativa internacionalista.

Predomi nou, em geral, a | eitura de que
centros mai s 0adi antados?d ou Oavan- asaosod.
forneceriam boas estratégias para investigar esse Iéxico. A ideia de atraso epistemoldgico
surge de uma constatacao inevitavel: a producéo artistica em Belém é muito dispar da
producédo conhecida e legitimada de outros centros. Essa disparidade, porémni&ndida
como aspecto a ser superado, e superado precisamente pela absor¢cdo ou imitacao
daqueles centros de algum modo hegemonicos.

N&o admira que, quando da criagdo do CAPA em 1959, um jornal local tenha
apontado que o0 abstracioeveimocisemgmai aaGnae o nl|

de naquele momento |8 estar consolidado em

Se em centros de cultura mais avancada a escola abstracionista seja, hoje, aceita
como definicdo consumada, embora continue sendo discutida pela critiean
nossa terra tratese de uma novidade revolucionaria, a qual, por certo,
provocara reacdes imprevisiveis por parte do publico ainda subjugado as
paisagens e as figuras humanas que nao forcam o pensamento nem obrigam a
interpretacdest’

oPintores paraenses s egQ Eibaral8eléens2d del setemarb det1958,cdd.olni st a
p.7.AV.
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Naquele mesmo ano, as vésperas da inauguracdo da exposicao individual de
Rego, outro jornal ndo hesitou em afirmar que Rego e um grupo de artistas locais
vinham se dedicando ~ d&Cpnmonvimosrna sulmsecéosantesior,a n
em 1961 um dos principais irglectuais no campo artistico em Belém, Frederico Barata,

apresentando exposicéao individual de Paolo Ricci, ndo escapou de mencionar que este

- adac

artista, of i el " sua ®pocabo, em breve poder.i

pi nt B'decgdde,deixando implicito o atraso ch arte figurativa de Ricci en relacédo
a arte naofigurativa de outros artistas do momento.
Quase una década mais tarde, em 1970, um critico e professor carioca como

Mario Barata, participando como jari em mostra competitiva locla chegou a comentar

gue era perceptzvel (e el ogi 8vel) 00 cont2znuo

com as correntes mais modet’lhas da est®tica co

OFicar em di ad, superar o0 at r asadisticoa i

nt er

dentro de wuma | inha O6evolutivad, t«o t2pica

frequente em Belém. E empurrava o campo artistico local para uma postura ambigua
diante das correntes internacionalistas: em geral subserviente, algumas vezes
transgressora, e sO excepcionalmente alcancando solucdes inovadoras.

Evidente que, em alguns momentos, 0S personagens envolvidos no campo
artistico estiveramcientesde que o atraso da arte em Belém estava condicionado pela
prépria conjuntura social em que a cidade estava imersa. Essa conjuntura, hoje, pode ser
mais facilmente nomeada como uma situacédo de colonialidade, mas nos idos de 1960 e
1970 nao havia muita clagza a respeito dessa questao.

Comentando sobre o | Saldao de Artes Plasticas da Universidade do Para, em

1963, os cr2ticos Harry Laus e Quirino Campof

em Belém como uma condicionante imposta pela conjuntura da regidntendida como

obstaculo ao desenvolvimento artistico local. A narrativa de atraso ainda esta implicita,

mas este atraso passa a ser visto de modo mais complexo e vinculado a causas concretas.

o Mostra de pi nt APmvingiddo ParBelém, d5de sutukaadde 1959, cad. 2, p. AV .

181 Frederico Barata, texto de apresentagdo a exposicao individual de Paolo Ricci em 1961, repudhticam
Paolo Ricci, 40 anos de pintura: 198I9Q catdlogo de exposicao realizada de 14 a 30 de novembro de 1990,
Bel ®m: Museu da UFPA, 1990, sem nMimero de p8gina.
B2Mari o Barata, OExposi-«o de AdProvireia dofPar8etéi,i26 desnaim o
de 1970, cad. 1, p. 5AV.
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Laus e Campofiorito se depararam com um evento em que predgraram obras de

gual i dade oO6inferiord ao n2$®Paud.as obras no
Para Harry Laus, 0O sal«o se caracteri zol

tanto primarios, resultantes da falta de informacéao artistica a que a regido esta saujéit

J8 Quirino Campofiorito constatou: 00 noss

sempre sofreram de isolamento do centro do pais, onde se faz mais viva a atividade

art2stica pelos est2mu®os v8rios de que se
Depois, ja em 1966,Quirino Campofiorito comentou a respeito dos progressos

feitos no Rio de Janeiro pelos dois bolsistas da UFPA, enviados para estudos na cidade

como prémio recebido no Il Saldo de Artes Plasticas, de 1965. O critico e jornalista

informou que Arnaldo Vieira e Elber Duarte estavam estudando gravura no MAM Rio,

sob a direcdo de Anna Letycia®® e publicou ainda uma obra de cada (Figuras 96 e 97),

notadamente obras nadigurativas. Campofiorito indicou os progressos de Arnaldo

Vieira, cuj os tr abal heaciio nos melos antistiood els Ricedet a n d
Janeiro, tanto que foi convidado®@ttdoxdpor n
matéria € sintomatico Oarte moderna paraensefigyratvaal i d:

dos jovens estudantes com o rétulo da modernizac&altural.

Mas seria necessario o decorrer dos anos 1970, com a virada epistémica
vivenciada no mundo todo!®” e especialmente com as lutas politicas e movimentos
intelectuais pela descolonizacdo, para que a situacdo de colonialidade passasse a ser
posta em »eque no campo artistico em Belém. Até entdo, predominou uma ideologia
artistica modernista, que se voltava para o decalque das correntes artisticas
internacionalistas e hegemonicas.

O0Atrasod e O6isolamentod s«o0 a f axessanega
i deol ogia art2stica modernista: a Ovanguar (
do eixo europeunorte-americano, ou, ainda, a partir de periferias das periferias, estaria

condenada quase definitivamente a uma posi¢cdo de retaguarda cuwdtumlNo capitulo

BHarry Laus, 00 | Jomél dodBrasiRio da Jareirot @Y deanévembro de 1963, cad. B,

p. 4. HD. Republicado em o0Cronista do ©6Jor naslPlasticas, Br as i
real i zado ApPmilinaia dd PgrRelém, 09 de novembro de 1963, cad. 1, p. AV.

BQuirino Campofiorito, o0l Sal «o deAPRovindasdo PatBEl&m, i c as
10 de novembro de 1963, cad. 1, p. AV.

185 Anna Letycia Quadros. Teresopolis (RJ), 19289 Rio de Janeiro (RJ), 2018.

BQuirino Campofiorito, AoPovinciadorRarietém, 26 dejuaho decl9d6s, eadl.,

3,p. 2.AV.

187 Essa tese é defendida por Pedro Dolabela Chagasl 9 7 0 6 : ar t, BeloeHoripoate: $JEMBe nt o
2018.
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seguinte, discuto com maior profundidade o conceito de vanguarda nos anos 1960 e
1970, e suas implicagdes no campo artistico em Belém.

A questao que quero colocar é até que ponto ndo devemos entender o atraso (real
ou imaginado) do campo atistico em Belém, ou, ao menos, a formulagdo de narrativas
sobre esse atraso, como indicio das disputas entre ideologias artisticas diferentes. As
narrativas desse atraso serviriam para legitimar certas praticas artisticas e desestimular
outras. Do ponto ce vista de uma colonialidade do conhecimento, essas narrativas
também contribuiriam paraapagar, invisibilizar ou tornar ilegiveis as especificidades do
desenvolvimento artistico local, lidas a partir de uma grade estrangeira. Nas palavras de

Nicos Hadjinicolaou:

(...) esses sistemas relativamente coerentes que sdo as ideologias estéticas
contém a justificativa mais consciente dos critérios com o0s quais a arte é
julgada, aplaudida ou denegrida por aqueles que participam, conscientemente
ou ndo, dessaou daquela ideologia estética (publicos, aficionados, criticos de
arte, historiadores da arte, artistas, aparatos culturais ettd.

188 9 ( ée$os sistemas relativamente coherentes que son las ideologias estéticas contienen la justificacion mas conscien
de los criterios condog el arte es juzgado, aplaudido o denigrado por aquellos que participan, conscientemente o no,

en tal o cual ideologia estética (publicos, aficionados, criticos de arte, historiadores de arte, artistaseaparatos cultural
etc.p .Nicos Hadjinicolaou, La produccion artistica frente a sus signific@tteede do México: Siglo

Veintiuno, 1981, p. 27 [traducdo nossa].
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Figura 96: Registro em preto e branco de obra de Arnaldo Vieira ou Elber Duarte, 1966.

Fonte: Quirino Campofiorit oAProviciade Pandeldne 26nda junpcade 2966 s e 0 ,
cad. 3, p. 2AV.

Figura 97: Registro em preto e branco de obra de Arnaldo Vieira ou Elber Duarte, 1966.

Fonte: Quirino Campofi ori t o AProvikciade Pandeldne 26rda junbcade 2966, s e 6
cad. 3, p. 2AV.
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Interpretacbes incompletas ou equivocadas

O debate sobre o abstracionismo parece ter sido mal compreendido em Belém. Se
€ importante ndo adotar a formula de um atraso epistemologico naturalizado, que ignora
a condicdo de colonialidade do campo artistico em um local como Belém, também &
imprescindiv e | n«o Odourar a p2lul ad, fal seando o
colonialidade. Nao € possivel, portanto, ignorar que a ado¢ao do abstracionismo entre os
artistas locais se deu num descompasso profuneim relacdo @ debate internacional.
A excecdo deEstela Campos, que teve contato intenso com o campo artistico no
Rio de Janeiro e circulou por cidades na Europa, os artistas em Belém que aderiram as
praticas abstracionistas ndo demonstraram ter muita clareza sobre o assuntsingular,
por exemplo, o fato de que uma das primeiras obras abstracionistas discutidas pelo
CAPA, uma pintura de Benjamin Silva (Figura 07) trazida a Belém por Benedicto Mello,
em 1958, mencionada por Red® e por Acéacio Sobral® seja na realidade uma obra
figurativa. Duas figuras humanas estilizadas, talvez um adulto e uma crianga, séo
identificaveis no centro do quadro, que utiliza uma solugéo formal derivada do cubismo,
com a fragmentacéo e justaposicao espacial dos planos.
Tal fato ndo passou despercebido para uma pesquisadatl@brucada sobre o
CAPA, como J¥nia Braga, para quem houve, em
equivocada, [a0 menos] uma nocao incompleta do conceito de abstracao tido naquele
moment o Mmiraigal comenta que a obra de Benjanm
el ementos transformadores suficientes para a
abstra-«o como depura-«o deve ter si®o o par©
Essa analise, de uma interpretacdo incompleta ou equivocada dos artistas locais
em relac® ao repertorio tedrico sobre o abstracionismo, encontra eco na critica de

Eliston Altman, no contexto imediato da 22 Exposicao de Arte Abstrata do Para.

De um modo geral, a exposi¢céo agradou ao espectador e chegou a convencer o
critico cansado das imbedilades costumeiras nesta provincia setentrional, onde
0s movimentos de vanguarda sé encontram guarida no meio do publico de
escol. Mas, junto a todos os seus méritos e virtudes, a exposicdo veio denunciar

Jos® de Moraes Rego, 0Col oni aO iEsatdwm do ParBeémrlslde e pr ovi
dezembro de 1979, cad. 2, p. AV.

190 Acacio Sobral, Momentos iniciais do abstracionismo no Balém: IAP, 2002, p. 50.

191 Jania de Barros Braga,0O Clube de Artes Plasticas da Amazbrigperimentacdo abstrata e as transformacdes

na pintura de seus artis@ssertacao apresentada allestrado em Artes Visuais da UFRJ, Rio de Janeiro,

2003, p. 106.

192 |hidem, p. 108.
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uma coisa de que ha muito eu desconfiava: somentég pintores, entre nds, tém
consciéncia do que seja abstracionismo: [José de] Moraes Rego, [Roberto] De
La Rocque Soares e Eduardo Abdelnor. Os outros ainda estdo tateando,
construindo uma obra afigurativa, mas que nédo chega a ser abstracionita.

Os outros seis artistas participantes da mostra eram Alvaro Amorim, Concy
Cutrim, Herbert Camara, Joao Pinto, Lobato da Costa e Luigi Giandolfo.

Naquele periodo, o personagem local que parecia ter maior consciéncia das ideias
internacionais sobre a arte n&bégurativa era Francisco Paulo Mendes. Apresentando a
exposi-«o individual de Rego em 1959, por e
do figurativo e do néaofigurativo ocupa, em nossos dias, o centro vital da arte
cont emp dTCanneba®m apontou nesse texto gque o t
um equivoco. E mais:

A pintura age apenas como pintura e com 0s seus proprios meios, independente,
liberta para sempre de toda impureza dos elementos estranhos. Esta pureza
aproxima a pintura da muasica e da arquitetura, as duas artes que repudiam as
formas intermedidrias de comunicacdo e realizasse num apelo direto a
inteligéncia e ao sentimento. Dai as duas tendéncias mestras da pintura abstrata:
0 musicismo coloristico de Kandinsky e odeal arquiteténico de Mondrian!®®

Mendes demonstrava compreensdo nao somente sobre os conflitos entre arte
figurativa e nacfigurativa, mas também sobre as disputas entre as correntes internas
desta ultima. Além de apresentar exposicdes abstracionistasiunduais e coletivas na
cidade, ele também era um palestrante rotineiro em programacdes relacionadas as artes
plasticas, como dito na secdo 1.1.3. Um dos textos referentes a uma de suas palestras,

1959, fornece alguns indicios sobre seu pensamento:

Uma extraordinéaria licdo plastica recebe de toda essa pintura do século XIX a
pintura do século XX. E o Romantismo, Impressionismo e Expressionismo de
Van Gogh e de Gauguin, com suas reacdes, oponde uns aos outros,
oferecem, ao olhar do observador atento e anp, claras manifestaces de um
movimento dialético da pintura contemporanea que, através desse movimento,
apresentarg, também, uma nitida linha de evolugdo que conduz o pintor da
convencdo a natureza, do pensamento a sensacdo e o afasta de uma beleza
concebida idealmente e o arrasta para a poesia da realidade. No século XX, o
movimento dialético da pintura contemporanea continuara mais vivo ainda na
exuberante variedade de tendéncias que constituirdo, em sua maioria, a famosa
Escola de Parig®

MEl i ston Al tman, 00O si gniHFolhadaNogeBettm, 02 de julbcsde 1961AV.ab st r a
%4 Francisco Paulo Mendes, texto de apresentacéRego: exposicaopiietura abstratdmpresso de exposicéo
realizada de 17 a 30 de outubro de 1959, Bel ®m: Cl
MEP.

195 1dem.

¥Erancisco Paulo Mendes, OA pintura franc@amigocont e
Chico, faedor de poet&elém: SECULT/PA, 2001, p. 187.
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Asi deias de um Omovimento dial ® i cod e
dao a entender que Francisco Paulo Mendes operava nos termos da ideologia artistica
modernista. Esse movimento dialético, de ismos e vanguardas, voltado ao
aperfeicoamento e evolugd da pratica artistica, € também um mecanismo para firmar o
lugar das sociedades ocidentai® 0 eixo europeunorte-americano d destacado como
estagio mais avancado da histéria humana. Muito ja foi dito sobre esse tipo de
construcdo ideoldgica. Quero retorar ao texto de Francisco Paulo Mendes, e as
consideracdes que faz a respeito sl@bstracionigas, que estariam enredados em um

7

oextremado i deal de pureza pict-ricoo.

Essa pintura € a arte de um ser privilegiado, o artista, completamente consciente
de seugpoderes e inteiramente livre para exerdés. Sua personalidade expande
se em todas as direcdes e afirns@ cada vez mais numa sede inestancavel de
originalidade e numa pluralidade inconcebivel de estilos, o que €, alias, uma das
caracteristicas fundamenia da arte de hojé?’

A narrativa triunfalista e romanticaescamoteia que o movimento dialético na arte
ocidental € uma disputa entre diferentes ideologias artisticas, e que a linha evolutiva
culminando no abstracionismo € uma interpretagcdmodernista sobre a histéria da arte.
Mais: essa interpretacdo euroentrada ignora a relagéo colonialista que essas ideologias
artisticas dominantes condicionam nos Outros do Ocidente, como Belém.

Um texto de Walter Zanini, publicado em 1967 na revistxXX® Siéclefornece um
contraponto interessante. Zanini buscava apresentar a arte abstracionista dos paises
latino-americanos ao publico francés. Seu texto colocaje inicio, as correntes
abstracionistas nesses paises como uma abertura universaligiZe rompeu com 0S

regionalismos existentes.

No curso dos Ultimos 20 anos, a América Latina viveu a aventura da arte
abstrata em estreita conexdo com outras partes do mundo. Disseminados,
sobretudo, a partir do fim da década de 1940, o Construtivismo, a Geometria
Lirica e, mais tarde, o Expressionismo Abstrato representaram em diversos
paises, com mais amplitude e intensidade do que em outras situacdes anteriores
de renovacdo, uma etapa de abertura aos problemas universais e, por
conseguinte, de ruptura com linguages mais ou menos regionalistas e, por
vezes, estratificadas®

A principio, o texto de Zanini parece partilhar dos valores da ideologia do
modernismo universalista, opondo o abstracionismo as especificidades da arte local, em

seus regionalismos mais ou m&s ensimesmados. Porém, o pesquisador logo passa a um

197 |bidem, p. 188.
BWwal ter Zanini, OA arte abstrata naWaten@aninicescritlrast i

criticasSao Paulo: Annablume; MAC USP, 2013, p. 315.

de
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tom mais ponderado e critico, que busca dar conta de uma visdo do abstracionismo a

partir da América Latina, com todas as suas contradi¢des.

Porém, em contrapartida,[as correntes abstracionistasfrouxeram o mal da
imitacdo e de uma subordinacdo aos estilos internacionais que frequentemente
ndo fizeram além de substituir um provincianismo por outro. Contudo, certo
namero de paises (...) soube adaptar essas influéncias a sua propria
personalidade ea realidade vivida, assim como a espiritualidade, afirmando
uma condicdo propriamente american&®®

Se a expansao do abstracionismo europeu e neamericano configurou, em
muitas cidades ocidentalizadas a margem do capitalismo global, situacdes de
imperialismo ou colonialismo artistico, ela também foi, em tantas dessas cidades, o
estopim para producfes auténticas e comprometidas com o préprio local. Belém parece
ter experimentado esses dois momentos.

Em uma etapa inicial, estudada neste capitulohouve um forte desejo de
modernizacao e integracdo cultural no campo artistico na cidadeod®e-se dizer que esse
desejo fomentou uma abertura quase irrestrita ao estrangeiro, ocasiwha certa ruptura
com a heranca cultural local.Lembremos acriagdo do CAPA em 19® e a guinada
coletiva ao abstracionismo, que se desdobraria ha presenca marcante dos abstracionistas
locais nas duas edi¢cdes dsaldo da Universidade do Para(1963 e 1965).A0 mesmo
tempo, essa guinada forcou o abandono de muitos programas artisticos que vinham
sendo desenvolvidos, voltados a regidsua realidadee representacao

As duas edicbes ddsaldo de Artes Plasticgssomadas ainda a | Cultural Belém
(1968), a PreBienal Nacional de Sao Paulo (1970) e a | Bienal Amazbnica de Artes
Visuais (1972), podem ser entendidas como uma fase em que o desejo de integrim¢ao
levado a institucionalizacdo do campo artistico, com as esferas governamentais
assumindo a tarefa de estturar o campo e legitimar valores novos e internacionalistas.

Por fim, em um terceiro momento, o desejo de integragdo, ja vivenciado como
abertura e ja tendo fomentado um campo artistico mais bem estruturado,dava uma
postura critica, de valorizacdo eatomada da heranca cultural localgntdo posta em
equidade com as correntes internacionaiblessemomento surgram programas estétics
gue justapuseran as tendéncias internacionais as culturas visuais indigenas ou, ainda, as
culturas visuais suburbanas eibeirinhas. Os exemplos mais significativos dessa

producao, ras década de 1970 e1980,serdo analisados n®arte 1l desta tese.

19 1dem.
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Globalizacao e autocolonialidade

As relacdes do campo artistico em Belém com as tendéncias e ideologias artisticas
internacionais indicam que é necessario pensar a historia da arte do século 20 a partir dos
estudos sobre globalizacdoOs processos delobalizacdo podem ser definidbs 6como
conjuntos de relacbes sociais que se traduzem na intensificacdo das interacbes
transnacionais, sejam elas praticas interestatais, praticas capitalistas globais ou praticas
sociais e culturais transnacionafs®® Essas relacdes sauerarquicas baseadas em trocas
desiguai s entre oOentidades ou fen!menos d o mi
domi na@8Asglobaliza-«o, portanto, deve ser per
campo de conflitos entre grupos sociais, Estados e interesses hegemonicosympolado,
€ grupos sociai s, Estados # interesses subalt
O fenbmenotransnacionalda arte especializada nséculo 20, seja no paradigma
moderno ou no paradigma contemporaned? deve ser entendido no conjunto dessas
relacbes desiguais de pler entre agentes em diversas partes do mundo. E esse conjunto
de relagbes, que configuram o processo das globalizacbes atuais, impde novas

A

experi®°ncias quanto s no-»es de O6global 6 e o6

O global e o local sdo socialmente produzidos no interior dosrqressos de
globalizacgéo. (...) Eis a minha definicdo de modo de producéo de globalizacéo:
€ o0 conjunto de trocas desiguais pelo qual um determinado artefato, condigéo,
entidade ou identidade local estende a sua influéncia para além das fronteiras
nacionais e, ao fazéo, desenvolve a capacidade de designar como local outro
artefato, condicéo, entidade ou identidade riva®

No processo de globalizacdo, especialmente no que diz respeito as praticas
culturais, alguns fenémenos locaiém geral de grupos em posicdo dominante) se tornam
globalizados, o que em contrapartida torna outros fenémenos locais (em geral de grupos
em posgao subalterna) localizados, reinculados ao seu local de uma maneira ainda néo
experimentada pelos mesmos.

Boaventura de Sousa Santos identifica e descreve quatro formas de globalizag&o:

localismo globalizado, globalismo localizado, cosmopolitismo e paménio comum da

WBopaventura de Sousa Santos, 00s processos daA globaliz
globalizacédo e as ciéncias s@dad., Sdo Paulo: Cortez, 2002, p. 85.
201 1dem.

202 |pidem, p. 27.

203 Nathalie Heinich, El paradigma del arte contemparaastructuras de uma revolucion artistacaicio ao
espanhol de Agustin Temes e Etienne Barr, Madrid: Casimiro, 2017.

204 Boaventura de Sousa Santos, obra citada, p. 63.
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humanidade?®® Os trés primeiros sdo Uteis para discutir as relagdes vivenciadas nos
campos artisticos especializados.

Os localismos globalizados e os globalismos localizados seriam, de certa maneira,

as duas faces de um mesmo processo, caheir ado como o0gl obali za-
gue seria a o0gl obal i z°40 balismoaghalizadd ¢ossista non e o |
oprocesso pelo qual determinado fen!meno |

atividade mundial das multinacionais, a transfanacéo da lingua inglesa ertingua franca

a globalizacdo dofast fooca mer i cano ou da s etc. Polesiamosa p 0 |
perguntar se as tendéncias abstracionistas, geométricas ou informais, especialmente o
expressionismo abstrato estaduniden$&néo teriam sido um localismo globalizado.

O globalismo | ocali zado, por sua awvez,
condicdes locais produzido pelas praticas e imperativos transnacionais que decorrem dos
localismos globalizados. Para responder a esses imperativos transnacionais, as condicées
locais sé&o desintegradas, desestruturadas e, eventualmente, reestruturamas $orma de
i ncl us«o % Ebtra lot exemplasbde globalismos localizados apontados por
Boaventura de Sousa Santos, a maioria diz respeito a relacdes polidconémicas, com
exce-«o do oOouso tur2zstico de t e s eligiososs hi s
artesanato e %% ¢oohavident |dimangd® nadltural. Cabe pensar se a
experiéncia das tendéncias artisticas internacionais em cidades como Belém ndo seria um
tipo de globalismo localizado, que é capaz de disseminar valores e praticdsaageiros e
docalizardos valores e praticas artisticautoctones promovendo sua subalternizacao

Boaventura de Sousa Santos fala, ainda, de uma globalizac&o cotitesgemonica,
centrada em aliancas translocais e globais de diversas lutaséaticas de resisténcia ante a
globalizacdo hegemdnica. O cosmopolitismo seria uma dessas formas de globalizacéo

contra-hegemonica

Trata da organizagdo transnacional da resisténcia de Estadwsdo, regides,
classes ou grupos sociais vitimizados pelas ¢as desiguais de que se alimentam
os localismos globalizados e os globalismos localizados, usando em seu
beneficio as possibilidades de interagdo transnacional criadas pelo sistema
mundial em transi¢éo, incluindo as que decorrem da revolugdo nas tecnolagia

205 |hidem, p. 6571.

206 |pidem, p. 72 em diante.

207 |pidem, p. 65.

208 Conferir, entre ouros, Serge Guilbault,How New York stole the idea of modern art: abstract expressionism,
freedom and the Cold Waaducéo ao inglés de Arthur Goldhammer, Chicago: University of Chicago,

1983.

29 Boaventura de Sousa Santos, obra citada, p. 66.

219 |dem.
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de informag&o e de comunicag&o. A resisténcia consiste em transformar trocas
desiguais em trocas de autoridade partilhada, e tradse em lutas contra a
exclusdo, a inclusdo subalterna, a dependéncia, a desintegracdo, a despromocao.
As atividades cosmoptitas incluem, entre muitas outras: (...) movimentos
literarios, artisticos e cientificos na periferia do sistema mundial em busca de
valores culturais alternativos, ndo imperialistas, contdaegemonicos,
empenhados em estudos sob perspectivas {gofoniais ou subalternag!?

O fendbmeno da arte especializada em Belém deve ser analisado a partir da tenséo
entre processos de globalizacdo hegemonicos e co#iteyemonicos. Evidentemente, ha
0 risco do anacronismo ao se investigar processos artisticos vivenciadoge 0s anos
1950 e1970 utilizando categoriaspensadagara refletir sobre as trés Ultimas décadas do
século 20 E preciso abrir um paréntese para tratar dessa quest&o.
Usualmente, se entende que houve mais de um processo de globalizacdo ou
mundializacdo nos ultimos séculos. Entretanto, o processo atual guardaria caracteristicas
e intensidade distintas. Essa globalizacdo atual € demarcada, em geral, a partir do final
dad®cada de 1960. Ela estaria diretamente Vvini«
mundi al modernod6 para um O0sistema mundi al em
de Sousa Santos, ou, ainda, relacionada com a virada epistémica mundialgue
coincide com a corsolidacdo do que se convencionochamard e 6 art e contempor C
O abstracionismo d e as demais correntes artisticas modernistas, situadas na
primeira metade do século 2@ seria anterior a essa Ultima globalizacdo. O fenbmeno
artistico especializadaomo um todo, vivenciado no Brasil e em outros paises a partir de
uma relacdo de colonialidade,foi, de certo modo, sempre o resultado de uma
6globaliza-«o0o <cultural 6, fabricada e exporta
contexto do imperialismo. Caberiaentdo pensar até que ponto se pode analisar as
transformacdesno campo artistico em Belém, nos anos 1950 e 1960, a partir das nocdes
de localismo globalizado, globalismo localizado e cosmopolitismo.
Sou tentado a afirmar que, no que diz respeito & adesao abstracionismo, o
campo local vivenciou um processo de globalizacdo hegemodnica. Por outro lado, a
guestdo da resisténcia a globalizacdo hegemodnica, ao imperialismo cultural, ao
colonialismo e neocolonialismo, ainda ndo estava posta para o debate intélet da
cidade, pois essas caracteristicas das relagdes transnacionais sO se tornariam evidentes a
partir dos anos 1970. E, de todo modo, a adesdo ao abstracionismo marcava, também,

um outro tipo de cosmopolitismo, distinto daquele apontado por Boaventurde Sousa

211 |bidem, p. 67.
212pedro Dolabela Chagasp 1 9 70 6 :  a r t Belo Eloriyoeter SFM@®,2018. 0



237

Santos. Com a participacdo nas ideias e praticas artisticas internacionais mais em voga,

6avan-adasad, 0sS intelectuai s e artistas

cultural cosmopolita, bem ao gosto d ideologia universalista do modernisra. Até que

ponto poderiamos categorizar esse processo como um localismo globalizado?

O caso é diferente a partir do final dos anos 1960, quando o campo artistico em

Belém utiliza uma estratégia dupla, por um lado aderindo as tendéncias

internacionalistas,por outro lado retomando e afirmando valores culturais identitarios e

localistas,

como forma de resisténcia mais ou menos bawmcedida diante da

globalizacdo hegemobnica& tema que sera explorado nos capitulos seguintes. Certamente,

houve uma mudanca de metalidade entre as geracdes que atuavam no final dos anos

1950 e no final dos anos 1960, ocasionada pelas transformacgdes conjunturais vivenciadas

no mundo todo, em diversas dimensdes da vida humana. Em todo caso, mesmo essas

praticas dos anos 1970, em Belémao podem ser entendidas integralmente como corira

hegeménicas e cosmopolitas (no sentido de Boaventura de Sousa Santos).

Aparentemente, algumas obras e artistas atingiram graus distintos de posicionamento

contra-hegemonico, mas, em geral, atuando dentrdas instancias de um globalismo

localizado: trabalhando com os valores e praticas ditados pela arte transnacional.

Nao parece ter havido, no campo artistico em Belém entre os anos 1960 e 1970,

algo como a vivéncia de uma pratica cosmopolita de resisténci globalizacao

en

hegembnicaddent r o de wuma corrente art2stica que

c o | o AYiNadsas duas décadas, o campo local foi capaz apenas de lancar as primeiras

7

sementes para praticas artisticas corndn@gemonicas 8 se € possivel que a arte

contemporéanea possua alguma dimensao nesse sentido.

Seria preciso enfrentar uma questdo tedrica aingeouco formulada, para tratar

das relacdes entre global e local, globalizacdo hegemdnica e cohggemoOnica, a partir

do processo histdrico vivenciado no campo artistico em Belém. A questdo a que me

refiro é a da autocolonialidadeque pode ser pensada como:

nogdo que nos permite entender um processo complexo e emaranhado, através
do qual a pessoa autocolonizada dei xa
lado, seu irmédo, seu colega, seu vizinho e supersat i za o Ooutroo
colocao sobre si, na configuragdo politica (poder), na configuracdo epistémica
(saber), na configuracéo ética (ser), na configuracdo praxiolégica (fazer) e na
configuracdo cosmogdnica (visdo da vida e do mundo). O que tem valéro

213 Terry Smith, ¢Que és el arte contemporatrad@cdo ao espanhol de Hugo Salas, Buenos Aires: Siglo
Veintiuno, 2012, p. 193217.
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externo 7 sua comuni dade, o Ooutroéod, 0O es
praticada por uma pessoa que verticaliza sua vida, se autocoloniza.

E evidente que tratamos aqui da autocolonialidade ndo como uma condi¢do ou
caracteristica essencialista daaijeitos subalternizados, mas como uma posicabante
de questBes ou conjunturas especificas, como o campo artistifalvez seja possivel
afirmar que havia uma autocolonialidade operando em muitos dos agentes do campo
artistico local quando, nos processos de globalizacdo hegemoéniestes se relacionaram
com as ideologias artisticas estrangeirague aportaram em Belém nas décadas aqui
estudadas.A adesédo as ideologias e praticas artisticas estrangeiras nao seria o indicio
de mais um ds mecanismos da colonialidade? Aqui, 0 mecanismoede ser pensado

nos seguintes termos:

Uma das maneiras[da acdo colonizadora] mais bemsucedidas, até hoje
aplicada, é espalhar e promover uma cultura inspiradora e tentadora, uma
cultura que fascina e sedy uma cultura deslumbrante, através da qual se cria
uma veneracéo e idolatria em torno de sua cultura colonialista, promovendo nos
sujeitos colonizados e subalternizados uma profunda aspiragdo a esta, um
imenso desejo de imitda, a tal ponto que muitos &tinos hoje querem ser ou se
sentem europeus ou nortamericanos e nao se sentem latiramericanos. Nesse
sentido, [Anibal] Quijano considera que a seduc¢éo foi a principal arma do poder
colonial, inclusive os colonizados estavam dispostos a assumir a cudtu
europeia, a fim de participar do poder colonial, sua principal aspiracéo.
Consequentemente, o EUAcentrismo e o0 Eurocentrismo ndo constituem
configuracbes epistémicas apenas de nceemericanos ou europeus, mas sao
imaginarios e representacdes de sujeit@ducados e configurados a imagem e
semelhanga de sua influénci&?

Uma das di mens»es da <colonialidade, port a

vontade, o pensamento, as aspiracdes, sonhos, anseios e desejos dos subalternos

214 o( é )ocién que nos permite comprender un proceso complejo y entrafiado mediante el cual la persona

autocol oni zada no |l ogra reconocer al 0ot sobrévalajauak est § a
6otrod de ©O6arribad, l o ubica encima suyo, en | a config
configuracidn ética (ser), en la configuracion praxiolégica (hacer) y en la configuracion cosmogonicka (yision de la

del mundo) . Lo que tiene valor es | o externo a su <co

practicada por una persona que verticaliza su vida, se aufoddtoiazisabel Arias;Zaira Pedrozo Conedo;

Alexander Ortiz Ocafia, Decolonialidad de la educacion: emergencia/urgencia de una pedagogiaSdetalonial

Marta: Universidad del Magdalena, 2018, p. 36.

215 gUna de las formas [de la accién colonizante] mas exitosas, incluso aplicada en nuestros digs|geongiste en

promover una cultura sugerente y tentadora, una cultura que fascina y seduce, una cultura hechicera, a través de la cual
se crea una veneracion e idolatria alrededor de su cultura colonialista, potenciando en los sujetos colonizados y
subaltermiados una profunda aspiracion a ésta, un deseo inmenso de imitarla, a tal punto que muchos latinos hoy
quieren ser 0 se sienten europeos 0 norteamericanos y no se sienten latinoamericanos. En este sentido, [Anibal] Quijan
considera que la seduccion fpenleipal arma del poder colonial, incluso el colonizado estaba dispuesto a asumir la
cultura europea, para poder participar en el poder colonial, su principal aspiracion. Por consiguiente, el USAcentrismo y
el eurocentrismo, no constituyen configusaemsimicas solamente de los norteamericanos o europeos, sino que son
imaginarios y representaciones de los sujetos educados y configurados a imagen y sémjganza de buiird e m, p.
30-31.
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col oni Z°alel m&d a perpetuar a estrutura colonial. Cabe perguntar se a arte
especializada (classica, e posteriormente moderna e contemporanea) ndo cumpriu
diversas vezes esse papel, desde os primeiros séculos da colonizacéao.

Essaarte especializada, fenbmeno tranacional fabricado a partir de paises da
Europa (e depois EUA), pode e deve ser pensada a partir de seu componente de
colonialidade, um localismo globalizado que modifica as praticas culturais de outros
paises e cidades em uma chave imperialista. Ao mesr®npo, € evidente que a arte
especializada foi muitas vezes o terreno de gestacdo de ideias e praticas contra
hegemadnicas e anticolonialistas. Dai a dificuldade de situar 0s processos vivenciados em
Belém dentro de categorias estanques. necessario aprofodar a investigacdo sobre as
relagBes de Belém com a arte internacionalista, incluindo a$ préaticasde resisténcia em
diversos graus, para compreender de que maneira a globalizacdo e a autocolonialidade

podem ser conceitos Uteis para o estudo do tema.

216 §( € jpcto de fascinar la voluntad, el pensar, las aspsacuefios, anhelos y deseos de los subalternos
colonizadds Ibidem, p. 31.
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3. EXPERIMENTACAO, ENGAJAMENTO

INTEGRACAO CULTURAL E NOVAS PRATICAS ARTISTICAS

1970: o novo e o velho

O ano de 1970 princippbu em Belém de uma maneira um tanto turbulenta. Na
semana dos festejos do 354° aniversario de fundacdo oficial da cidade, um episédio
incomum: tremor de terra assustou os belenenses durante a madrugada. Desacostumada
a vivenciar acontecimentos desse tipo, populacdo da cidade ficou espantada com o
fendbmeno, que gerou boatos e ndo passou despercebido pelos jorhdsitretanto,
comparado com grandes terremotos que ocorrem em outras regides do planeta, aquele
sismo ndo passou de mais um tremor corrigueiro eternacionalmente irrelevante.

Alguns dias antes os jornais locais também noticiaram outro fato notavel: a morte
de Lednidas Monte, reconhecido artista radicado em Belém desde 1927. Diversas
personalidades politicas, intelectuais e artisticas estiveram prges em seu funerdl.
Lebnidas Monte teve uma intensa participacdo no campo artistico de Belém, inclusive
ensinando pintura para futuros artistas. Sua fatura pictérica esteve bastante ligada a
preceitos do impressionismo e de tendéncias modernistas emagiedao a toa, um estudo
sobre o tema destaca recorrentemente a relevancia de Lednidas Monte para a
consolidagdo da pintura modernista no campo artistico local.

A morte do grande pintor modernista é emblemética, pois indicava que a
figuracdo posimpressimista em Belém estava envelhecendo a passos largos, no meio de
uma década de 1960 de profunda revolugcdo comportamental da juventude em todo o
mundo. Me parece uma boa metafora para falar do momento de ruptura com um
determinado tipo de producéo artisticae m Bel ®m, um dos O6finai s¢

(incluida ai a autonomia abstracionista) talvez tenha sido a morte de Lebnidas Monte.

'oBel ®m f oi para as r uas APrdavinciana Har8elgng ti3ade janeim me 1970, mo 0 ,
cad. 1, p. 8AV.

20Grande acompanhament o nos ARionieciadoi PgrBetém, 04 dejaneirodda s Mo n
1970, cad. 1, p. 10AV.

3 Edison Farias,Calor, chuva, tela e canivete: a pintura no tempo do modernismo, desBalpnesentada ao
Doutorado em Artesda USP, S&o Paulo, 2003.
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Ja aquele pequeno abalo sismi@excepcional em uma escala local, mediocre em
uma escala globab talvez seja outra boa meféra para tratar das mudancas que os anos
1970 trardo ao campo artistico em Belém. Um cenario de turbuléncias e choques, de
modificagdes muito importantes para seus protagonistas, mas que aos poucos foram
soterradas e esquecidas diante do peso da historiogf i a da ©6arte brasil ei
falta de memaria que o campo artistico em Belém demonstra possuir.

No ano de 1970foram realizadastrés significativas mostras competitivas em
Belém: o Concurso de Pintura do Banco Lar Brasileiro, a Exposicdo e Camso de Artes
Plasticas (vinculada a Pr88ienal de S&o Paulo) e a exposicao Jovens Artistas Plasticos
do Pard. Por meio da segunda, o campo artistico local selecionou e enviou para
participacdo na PréBienal de Sdo Paulo nada menos que catorze artistae que parece
ter sido a maior presenca paraense em exposi¢cao nacional nos anos 1960 e 1970.

Havia um sentimento geral de mudancas em andamento no campo artistico, com
a consolida-«0 e | egmdademan a0 ddhcs pargBds ch%6 @.p -
tangenciava, também, as profundas mudancas comportamentais e tecnoldgicas
experimentadas internacionalmente. E, para alguns estudiosos, o periodo chega a firmar
uma transformacao epistémica mundidl.

Além de tudo, havia ainda as transformacdes sociais e palés no pais, que
envolviam o recrudescimento do governo militar e, em especial, as ofensivas de
0i ntegra-«o econtmicad da Amaz'nia (e de B e
metropoles brasileiras nessa regido), que era cada vez mais o alvo de discursoss a;06e
politicas publicas, nacionais e internacionais, de grande impacth tema que sera
retomado no proximo capitulo.

A Exposicao e Concurso de Artes Plasticasdlecdo local para a PrBienal de Séo
Paulo) sugere uma grande adesdo as correntes internacigtas mais progressistas (ja
chamadas moeerdmpasd e hoj e agrupadas C 0mo 6ar
motivada pelo impacto do crescente contato com campos artisticos do eixo Rio de
Janeiro-Sao Paulo, com destaque para a | Cultural Belém, em 1968.0Emomento em
que as ideias de arte ambiental, objeto e instalagdo artistica parecem definitivamente
absorvidas pelo campo artistico local.

Alair Gomes, membro do juri da Exposicdo e Concurso de Artes Plasticas

destacou o0a fuga do c¢compwaeraciaonialigv adacotor, a dnio-t«

4 Conferir, por exemplo, Pedro Dolabela Chagas) 1 970 6 : a r t Belo Elorizpeter JFM®,2018. 0
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presenca de dois artistas que fugiram a pintura académica para se situarem nesse espirito
i nov a’dBoancé de Melo e Rolando Villa. J& vimos o exemplo d&eométricale
Branco de Melo, depois desdobrado nokimen A Ata de reunido do jari menciona,
t amb®m, um trabal ho apresentado e nGahi-ant o
Orl ando6, aceito com a condi-«o0o de que® foss
Um dos integrantes, o entdo estudante de arquitetura Bichara l3&’ possui o Certificado
de participacdo da equipe no evento, que informa o titulo do projet® a i dBn®g u a
entrevista, Bichara Gaby me relatou que a obra seria uma instalacdo de grandes
dimensdes feita a partir de embalagens descartadas, e que ndoaleagser montada.

Coisomen(Paulo Chaves Fernandesge Xumucuis(Valdir Sarubbi), as grandes
premiadas,sdo obras exemplares do dialogo com esses conceitos e tendéncias. Ambas
lidavam com as categorias e conceitos vindos da arte ambiental e da instalacéo artistica,
como a participacdo do publico, por exemplo. Enquanto abordagem tematidapisomem
parece terenveredado para um debate sobre a conjuntura politica nacional (a censura),
enguanto Xumucuisbuscou conteudos de referéncia regional, mais ludicos. Ambas, no
entanto, sdo obras que exemplificam os diferentes niveis de engajamento politico aos
quais as préicas artisticas constantemente estiveram vinculadas naquela década. A
autonomia formal e temética foi progressivamente substituida por uma experimentacao
com nitida vinculacao as outras esferas da vida social.

Assimilada do sistema global de arte, a ideigue sintetiza esse engajamento dos
artistas ® a de ©O6vanguardad ou Oneovangua
surgidas na Europa do comeco do século 20. Nos termos de Burger, estudioso dessas

vanguardas histéricas europeias:

SO depois de a arte, nesteticismo, ter se livrado inteiramente de todos os lagos

com a pr8xis vital ® gque o0 est®tico pode
por outro lado, tornou reconhecivel a outra face da autonomia, a
inconsequéncia social. O protesto vanguardista, cugdjetivo é reconduzir a arte

a praxis vital, revela a conexao entre autonomia e inconsequénéia.

Uma das questdes que sedimentou esse engajamento foi, é claro, a politica. Nao
apenas no contexto de um governo militar e autoritario, mas especialmente dija a

partir da questdo amazonic#® solo comum partilhado pelos artistas em Belém.

0Bi enal de S«o Paul o sel ecABPBrovimciatdo RgtBelénh D4 25de maor t | st |
de 1970, cad. 1, p10.AV.

®Ata de reuni«o do j%ri de sele-«o0 e premia-«o da o0
de maio de 1970, p. 3WS.

" Bichara Lopes Gaby. Belém (PA), 1948.

8 Peter Birger,Teoria da vanguardaaducao de José Pedro Antunes, S&aulo: Cosac Naify, 2008, p. 58.
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Figura 98: Detalhe de Xumucuisna XI Bienal de S&o Paulp Valdir Sarubbi técnica
mista, dimensodes variadasl1971.

Fonte:F|l 8vi o de Aquino, 0Bi enalManchketn &3] ancs20,Riv dedansiro:d o pr
Bloch, 18 de setembro de 1971, p. 6BID .

Figura 99: Valdir Sarubbi e detalhe d&Xumucuisa Xl Bienal de Sao Paulo, 1971.
Fonte: Rosana Bitar,SarubhjBelém: Estacon, 2002, p. 31.

Figura 100 Valdir Sarubbi e detalhe d&Xumucuisia XI Bienal de Sao Paulo, 1971.
Fonte: Rosana Bitar,Sarubhi Belém: Estacon, 2002, p. 25.
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Em 1971, na Xl Bienal de Sao Paulo, participacdo de Branco de Melol{Umen
Figuras 92 a 95) e Valdir SarubbiXumucuis Figuras 98 a 100) é interessante para
comparar diferentes posturas de autonomia, experimentacdo e engajamento politiés.
obras de Branco de Melo primavam por uma invesgfacao em torno do espaco e da luz,
por meio do uso de fragmentos de espelhos, em um didlogo com movimentos cujo pano
de fundo era a ideologia artistica modernista: concretismo, cinetismap art Ja a obra de
Sarubbi caminhou tanto em direcdo ao programaeduma arte ambiental e supraensorial
(gestado nas vanguardas pésodernas vindas no neoconcretismo), quanto em direcao
ao debate identitario amaz6nico, de origem modernista e mesmo anterior.

E interessante consultar o que a critica de arte Aracy Amarascgeveu sobre a
representacao brasileira dessa edicdo da bienal. Amaral se impressionou negativamente
com 0o estado de desl umbramento em que est«o
diante de novos mat'®Em representacie® deaostrost paises, iox a s 6 .

artistas conseguiam garantir a pesquisa estética sem abdicar de técnicas tradicionais.

Para o artista brasileiro, contudo, esse encantamento com materiais parece mais
uma crise, talvez a ser vencida, que uma vantagepois ndo reside ai nada de
conquistado, mas sim, antes, o jovem abismado com a multiplicidade de
materiais fascinantes, de texturas refinadas, de técnicas de que agora lancam
mao com delicia, do cinema a fotografia e engenhos mecanizados de espécie
véria. (...) Percebese, (...) nesses artistas e em muitos trabalhos, a informacéo,
gue rogou pelos ouvidos ou visualmente, transposta como obra as vezes com
uma gratuidade que assombrg.

As palavras de Aracy Amaral sobre a informacéo internacionalista parecenuito
acertadas quando aplicadas a producédo em geral, em Belém, naquela primeira metade da
d®cada de 1970. Mui t os artistas se  an-aram
necessaria densidade de um processo de investigacdo ou reflexdo. Entretanto, talvez a
critica de Amaral ndo seja completamente justa se direcionada a Sarubbi (nome que ela
nao menciona, € bom que se diga)Xumucuis longe de ter significado apenas uma
ovol Yapi a pel o mat medium| & m dexalitmendao® d&e sua i
paree ter sido uma Vi gor os a i nvestiga-«o sob

amazonica, posta em equidade com programas artisticos de vanguarda.

% Sobre a participacdo desses dois artistas nessa referida bienal, confesit Ribeiro, As transformacdes no

panorama artistico de Belém: 1960 e as repercussfes nas obras de Valdir Sarubbi e Bissertdeablelo

apresentada ao Mestrado em Artes da UFPA, Belém, 2011.

YAracy Amar al, 0 XI Boenat :tppoméi eabwmiastipal Ated 6 [ 197 1]
meio artistico: entre a feijoada-Buvguer: artigos e ensaios ¢1981) 22 ed., Sao Paulo34, 2013, p. 406.

11dem.

12 |bidem, p. 408.
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Valdir Sarubbi, XI Bienal de Séo Paulo (1971)

Entre os anos 1960 e 1970, o campo artistico em Belém esteve, anuitezes, com
os olhos voltados a Bienal de S&o Pauld de resto, como na maioria dos campos
art2zsticos no pa?2s, dos mai s 6centraiso
consolidada como uma grande mostra internacional, atraiu e repeliu artistastensificou
e velou debates, estimulou,dambém negligenciou tendénciask para ela quase sempre
convergia o desejo de integracao cultural vivenciado pelos artistas em Belém.

Entretanto, h4 uma diferenca salutar entre as propostas apresentadas nas edi¢cdes
da Bienal de Sdo Paulo por Ruy Meira (1967) e Valdir Sarubbi (1971), apesar do curto
periodo que separa as duas. Se a sdrmntacadFiguras 31 a 35) de Meira explorava a
autonomia formal abstracionista, a obraXumucuis(Figuras 98 a 100) de Sarubbi
propunha um engajamento regional um tanto explicito.

Xumucuisfoi primeiro apresentada em 1970, na Exposicdo e Concurso de Artes
Plasticas promovida em Belém, que selecionou a regentacédo local para participar da
Pré-Bienal de Sdo Paulo, naquele mesmo ano. Em S&o PaukKumucuisfoi novamente
selecionada, indicada para a representacdo brasileira na XI Bienal de Sdo Paulo, em
1971. Era 0 momento em que o abstracionismo modernist@ estava plenamente
consolidado em Belém e, no ambito internacional, suas possibilidades se esgotavam e
vinha sendo suplantado por novas tendéncid@sfigurativas, conceituais e, no geral, ditas
Op-msder nasa.

Xumucuisfoi, talvez, o primeiro passo signitativo de uma nova postura de
integracao cultural no campo artistico em Belém. Diferente da abertura universalista do
abstracionismo e de sua ideologia, a obra de Sarubbi parecia afirmar uma abertura
critica, que ndo desconsiderava nem a informacao intexcional e nem as especificidades
do local em que era gestada.

Em que consiste essa obra? Quando recebeu o primeiro prémio na Exposi¢cédo e
Concurso de Artes Plasticas, 1970, Sarubbi foi entrevistado em jornal e descreveu a obra

da seguinte maneira:

Trata-se de cinco caixas, levissimas, de tamanhos variados de 170cm a 80cm,
recobertas de franjas de papel de seda nas cores branco e vermelho. Elas estéo
compostas sobre uma levissima armacdo de arame onde parecem flutuar,
completamente soltas. A pessoa que chedave apanhar uma das caixas e gira

la lentamente. Ao dar a volta, a caixa emite um som muito lirico, de agua
escorrendo. (...) O revestimento de papel de seda franjado, além de lembrar
tradicbes populares é muito agradavel ao tato. (...) Acho muito importge
dentro da arte atual a participacdo da pessoa que vé a obra de arte, com ela. No
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meu trabalho a participacdo € quase total, através da audicdo, da visdo e do
tato.®

Em 1971, na Xl Bienal de Sdo Paulo, as cinco caixas se multiplicaram em vinte e
cinco pecas, na obraXumucuis I} como nos informa o catdlogo da mostr& A
participacdo do publico no manuseio da obra era orientada por um cartaz com 0s
di zer es: OEstas caixas s«0 sonadepmtacaPegar a ouvi
junto ao o u v i ‘d @sdobjetos fizeram tanto sucesso na Xl Bienal de Sdo Paulo, que
Saubbi precisou recobrlos com plastico (Figura 9), para evitar a rapida degradacao da
obra mas garantir o manuseio pelo public8.

Xumucuisaliava elementos do programa formuladgor Hélio Oiticica nos anos
1960 (arte ambiental, publico participador, obra supisensorial}’ com elementos em
dialogo com culturas visuais locais (as fitas de festas religiosas sincréticas como a
Marujada, por exemplo, realizada em Braganca, cidade natdé¢ Sarubbi). Havia também
a refer°ncia a um t i p‘aa rdgéo, possivélnmeqtel dedodgent a b o ¢ |
ind2gena, conheci ddechaovBbasEmMmM temboddaul974,
um pouco mais o processo de fabricacdo dos objetos da obra:

As caixas sdo construidas do caule de uma palmeira chamada buriti, muito
comum no norte do Brasil que, além de elemento acustico é também isolante
térmico. Dentro da caixa ha todo um emaranhado de grades e crivos, feitos com
talas de casca de buriti, formaal labirintos e corredores. Dentro dessas caixas eu
coloco sementes naturais de arvores da Amazobnia, de diversas qualidades,
tamanhos, texturas e pesos diferentes. Quando essas sementes escorrem através
dos engradados do labirinto, ajudados pela acustica dariti, ouve-se 0os sons

[de aguas]®

O t2tulo da obra tamb®m remete a culturas
bor bul H&Xumuaiis,@ém disso, é (ou era) o nome de um rio em Braganga, com o
gual Sarubbi conviveu na infanci&! A relagdo de Sarubbi e dXumucuisom as imagens

da Amazodnia fabricadas e postas em circulacdo no campo artistico em Belém, nos anos

Bvaldir Sarubbi, entrevi st adoA Ravincia dnParBelém,.G@e88dem Tom M
junho de 1970, cad. 3, p. 10AV.

14 FBSP, XI Bienal de Sao Pauloatadlogo de exposicdo realizada de setembaodezembro de 1971, Sao

Paulo: FBSP, 1971, p. 48WS.

9Cai xas sonoras tamb®m s « oCoreiopglomPoyPar® Alegee, 1¥ tle olitibm n a | : Par
de 1971.WS.
18 1 dem.

17 Conferir Hélio Oiticica, Aspiro ao grande labirinRio de Janeiro: Rocco, 1986.

18 Valdir Sarubbi, entrevistado em Lana, obra citada, p. 10.

19 Valdir Sarubbi, texto de apresentacdoExposicdo de Valdir Sarubi Medginmpresso de exposigdo
realizada de 14 de junho a 14 de julho de 1974, Museu de Arte e de Cultiapular, Cuiaba: UFMT,
1974. Pasta OMAM.dir Sarubbid.

20 1dem.

21 valdir Sarubbi, entrevistado em Lana, obra citada, p. 10.
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1970, sera melho explorada na secdo £2.1. Por enquanto quero me ater a suas
caracter2sticas de uma arte de O6vanguardabo

Sarubbi demonstrava, j4 em 1970, que a ideia de uma vanguarda nas artes
plasticas, no eixo Rio de Janeir®do Paulo ou em Belém, estava plenamente assimilada
pelo campo artistico local.Xumucuis em estreito didlogo com as praticas artisticas dos
anos 1960, ajudava a situb na posicado de artista de vanguarda. Mas ele via essa ideia
com certo distanciamento dtico.

Sarubbi afirmou que para ele era mais i
guem ol ha a obra do artistadé, do que %bse s
Com isso, ele parecia querer dizer qgue 0 engajamento em uma vanguarda era secundario
em rela-«0 ao engajamento com seu p¥%blico,
qgue el e v°, gue e lZPara ®anibe nagugleineomento,e artistaerai a 6 .
oum cronista do seu?Adesopnfianca enmdrelacé® asutendénsma r 6 .
internacionalistas (de vanguarda) se somava a percepcdo da velocidade com que essas
tendéncias se tornavam obsoletas.

Os meios de comunicacao sao rapidissimos e as tendéncias das artes correm o
mundo com uma velocidade incrivel. Estdo se fazendo coisasvas em cada
minuto que passa. (...) Estar na vanguarda hoje pode ser estar por tras dentro de
poucos minutos. N8o me preocupo muito com a vanguarda. Me preocupo sim
com a sinceridade do meu trabalh&

Essa postura indica uma abertura bem mais situada emm chéo real, da vivéncia
concreta e especifica de um lugar, do que a abertura ao abstracionismo, expressionista ou
construtivo 8 que negou (ou quis negar) os tracos locais em prol de uma linguagem
supostamente universal. Ainda na primeira metade dos and970 Sarubbi retoma, em
texto, a relagédo entre as correntes internacionais e os diferentes contextos em que elas
podiam germinar e ser desdobradas.

Creio que numa terra subdesenvolvida como a minha, é muito valida a
utilizagdo de elementos nativos para ariecdo de uma arte de vanguarda.
Embora os meios de comunicagdo tragam com uma rapidez consideravel a
todas as cidades as tendéncias mais modernas da arte, ndo se pode negar que 0s
condicionamentos regionais influem de maneira irrefutdvel e inegavel o ata

gue se propor fazer uma arte atual sérfé.

22 valdir Sarubbi entrevistado em Lana, obra citada, p. 10.

Z|dem.

24 1dem.

% |dem.

% Valdir Sarubbi, texto de apresentacdoExposicdo de Valdir Sarubi Medginmpresso de exposicdo
realizada de 14 de junho a 14 de julho de 1974, Museu de Arte e de Cultura Popular, Cuiaba: UFMT,
1974. Pasta oOMAM.dir Sarubbi 6.
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Quando comparamosXumucuisde Sarubbi, com a sériémantacdpde Ruy Meira,
essas diferencas de postura se tornam evidentes, mesmo que elas tenham uma distancia
de apenas quatro anos entre suas respectivas feituras. E a diferenca permanece até
mesmo se compararmoXumucuiscom outras obras do periodo, como é o casta série
Lumen de Branco de Melo, igualmente exposta na Xl Bienal de Sado Paulo, em 1971.

As obras da séridumense mantiveram dentro da ideia de autonomia formal e
experimentacao artistica: Branco de Melo criou caixas tridimensionais, cujas superficies
eram recobertas por fragmentos de material espelhado, que pressupunham uma relacéo
ativa com o espectador, conforme discutido na se¢cad22Valdir Sarubbi, emXumucuis
também enveredou pela experimentacdo de suportes e pela relacdo com o publico.
Ambas, Xumucuise a sérieLumen podem ser tributadas, com maior ou menor esforco,
ao rastro tedrico das neovanguardas (brasileiras e estrangeiras) dos anos 1960.

Mas Xumucuisdeu um salto que ndo estava presente em nenhum dodmen
Mesmo sem recorrer a nova figacdo dapop artou dos artistas do eixo Rio de Janeiro
Sao Paulo,Xumucuisndo deixou de articular simbolos vinculados a realidade regional
em gue estava inserido. Sarubbi recorreu, com éxito, a estratégia de informar sua obra a
partir de repertérios tand internacionalistas quanto regionalistas. E visivel o dialogo que
promove ao justapor os desdobramentos tedrigwaticos do neoconcretismo, e de outras
correntes artisticas, a um dado local, da especificidade amazonica.

Esse dialogo também era visivel eseus desenhos da época (Figura85 a 198,
gue inclusive foram expostos junto conXumucuis na Exposi¢cdo e Concurso de Artes
Plasticas em Belém Essas obras traziam um debate a partir de duas visualidades
geométricas, a da arte construtiva e a dos padsd&onograficos indigenas. O projeto
desenvolvido por Sarubbi nessa direcdo, que se tornou a sévleditacdo labirinticaé
analisado com maiores detalhes na se¢ao 4.2.1.

Por enquanto, cumpre apontar apenas uma espécie de estratégia adotada por
Valdir Sarubbi, que talvez seja exemplar sobre a condigdo do artista em Belém nos anos
1960 e 1970 uma condi¢do de colonialidade. Em uma matéria jornalistica realizada no
contexto da Bienal de Sao Paulo, Valdir Sarubbi aparece como um profundo interessado
em desenlo , |l i nguagem que seria O0seu forteo, al ®m

a advocacia e ingressou no curso de Arquitetufa.

270Cai xas sonsxasekpmb®ms n aColeio dBRoeorm IAlegreP18 deSodtybro
de 1971.WS.
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E, possivelmente, por meio do desenho que Sarubbi primeiro formula seu projeto
regional e internacionalista. Mas, se no contexttocal (Belém) o desenho e a pintura
eram linguagens ainda predominantes, no contexto do eixo Rio de JaneB&o Paulo,
onde se fortaleciam as neovanguardas, o desenho era uma linguagem pouco visada,

preterida por tendéncias mais recentes.

Sendo a Bienal umfestival, eu considero o meu trabalho de maneira séria, mas
vi que um simples desenho ndo teria jamais 0 mesmo impacto que um trabalho
semelhante [aXumucui$alcancaria; (...) é claro que um cara ja consagrado nao
precisa causar impacto para semotado: mas por outro lado, preocupeine
também com a popularizagdo da minha obra (..%.

Parece evidente que Sarubbi faz op¢des conscientes, estratégicas, de modo a
posicionar sua obra em relagédo ao circuito para onde ela se destingvam Xumucuiso
artista também participou do XXI Saldo Nacional de Arte Moderna, no Rio de Janeiro.

Depois de Xumucuis Sarubbi ainda desenvolveu outras obras ambientais, nas bienais
daquela primeira metade dos anos 1978p0s isso, a proposta de obras participativas e
suprasensoriais ndo foi levada adianteFoi ao desenho, a pintura e a gravura que
Sarubbi se édicou 0 ainda dentro de um programa regionahternacionalista, mas ja
distante de uma posicdo de vanguarda nas artes plasticas.

Com o grande éxito deXumucuisno eixo Rio de JaneireSao Paulo, Sarubbi
apontou ao campo artistico em Belém duas linhas deatsalho: por um lado, o uso
estratégico das correntes internacionalistas vigentes, que ja vinha sendo feito desde o
abstracionismo da d®cada anterior; e, por
amaznicad, suas her an- aespoliicasc t urai s e condi

Se a producédo do eixo Rio de JaneifS« 0 Paul o promovi a um:
posi -«o0o em rela-«o0o a pr ob |?®«comosliagposticcu Hélic o s |,
Oiticica em 1967, essa tomada de posicaem Belém, significou um mergulho nas
contradi¢cdes regionais acentuadas por um mundo em acelerada transformacgédo. O
campo local tomava consciéncia das assimetrias em que estava imerso, e da

colonialidade que o condicionava.

28 1dem.
®H®l i o Oiticica, OEsquema geral da Nova Objetivida
(orgs.),Escritos de artistas: anos 602#@d., Rio c& Janeiro: Jorge Zahar, 2009, p. 16865.
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3.1. EXTREMO NORTE DO SUL GLOBAL :

FORMULA COES SOBRE O ISOLAMENTO

Uma dupla distancia

Talvez seja necessério construir uma teoria das distancias capaz de permitir a
abordagem das relacdes globais entre os diferentes campos artisticos. Uma teoria capaz
de absorver ideias como a hierarquizagao entre centros, semiperiferias e periferias, na
divisdo internacional do trabalho estabelecida no queguns pesquisadoreshamam de
sistema mundial®*® Quais as consequéncias da distancia que certos campos artisticos
experimentam em relacdo aos centros econdmicos do capitalismo glob@lrantos graus
dessadistancia podem ser mensurados?

Durante boa parte do século 20, houve a percepc¢ao, entre a intelectualidade local,
de que Bel ®m se situava no ©O6extremo nortedo d
rela-«o entre posi-»es gemngra®f icawdg,urmds tAampE®
isolamento formulava uma face negativa (a distancia fisica e cultural), mas também uma
positiva d pois fortaleceu marcacgdes identitarias.

Por sua vez, também no século 20, a intelectualidade no eixo Rio de Jane@n
Paulo, acompanhando um movimento teérico global, passou a formular a percepcéo de
um O6sul gl obal 8 subdesenvolvido que se opunh
polos dos mesmos processos imperialista e capitalista. A mesma dinamica de distancia e
diferencaé formulada, a partir de outras bases e sobre outras relacdes.

Assi m, O campo art2zstico em Bel ®&m pode s
di st ©nci ad: se situa, preci samente, no extrem
Vale dizer que essa parecesisuma percep¢do muito particular do século 20, com a
guebra da economia da borracha local nos anos 1910 e a progressiva substituicdo da
navegacao e das ferrovias pelos transportes aéreo e rodoviario. Até entdo, o campo
artistico em Belém néoera lido como isolado, tendo sido uma cidade econdmica e
culturalmente bastante desenvolvida no contexto colonial, imperial e da primeira

republica no Brasil.

®Boaventura de Sousa Santos, 00s processos daA globaliz
globalizacédo e as ciéncias s@iad., Sdo Paulo: Cortez, 2002, p. 2B02.
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Essa dupla distancia trazida pelo século 20 parece ter se tornado uma ideia
evidente para o campo artistico erBelém. A intensificacdo do contato com o eixo Rio
de JaneireSao Paulo e com o sistema das artes global deixou nitida a diferenca entre as
producdes artistica® diferenca percebida como defasagem local.

Para investigar o desenvolvimento da producao artiisa local, € necessario dar
conta dessa dupla distancia. Por um lado, essa ideia levava a uma percepcédo de que o
campo artistico em Belém estaria a reboque do sudeste do pais. Por outro lado, ajudava a
afirmar uma identidade regional, ja que a experiéncical estaria além (ou aquém) de
uma identidade brasileira, sempre em formulacdo no sécu®®. Em contraste com uma
barte brasileirad que se pen-SéWaulo,ssurgmaar t i r
proposi-«o de uma Oart e aesapehsava & @adir,de aenirosn a /£
urbanos regionais, como Belém e Manaus.

A dupla distancia parece pressupor a afirmacdo de uma diferenca localista (a
especificidade amazénica) e, a0 mesmo tempo, a necessidade de uma integracdo as
praticasinternacionalistas. O projeto de integracao cultural por meio do campo artistico
significava se alinhar aos valores e préaticas das neovanguardas artisticas dos anos 1960.

A posicdo de vanguarda, na producdo artistica brasileira dos anos 1960, deve
necessaamente ser lida de maneira distinta das vanguardas histéricas e mesmo das
neovanguardas do eixo europenorte-americano. Por um lado, ainda que as vanguardas
brasileiras dos anos 1960 t enhmondéd rf'madodo el
debate, € eidente que a ideia de vanguarda provinha da ideologia modernista,
potencializando a ideia de autonomia das linguagens artisticas em relacdo aos outros
campos da atividade humana. Tamb®m produzi
novo?o, um O6relgamiedaddee dsiengabor ado no par ac
desdobrado no paradigma contemporaneo.

Entretanto, a ideia de vanguarda, no Brasil dos anos 1960, também guardou uma
diferenca ampla em relagdo a ideologia modernista. Rompendo (em parte) com uma
visdo universalista sobre arte, as vanguardas brasileiras buscaram tomar consciéncia da
realidade local, e promover o engajamento artistico com essa realidade. Nao a toa, Hélio

Oiticica formulou em 1967 a frase s2ntese,

S8Conferir, por exempl o, M8ri o-mPaadrmaa, H®AlH toe Oa mb ice n
Gléria Ferreira (org.), Critica de arte no Brasil: tematicas contemporfditede Janeiro: Funarte, 2006, p.
143-145.
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adver si dad#E dantifiemenmd uina das caracteristicas dessa vanguarda a
otomada de posi-«o0o em rela-«o & problemas pol

A posicao de vanguarda, entdo, era também uma tentativa de compreensao da
realidade subdesenvolvia advinda dos processos de colonizacdo (e colonialidade),
problematizada nas proprias praticas artisticas em suas especificidades. A partir dai se
pode compreender o interesse de artistas como Claudio Tozzi, Rubens Gerchifhan
Waldemar Cordeirc® pela comunicacdo de massa e sua visualidade. Ou o olhar
decolonial (antes do termo) de Hélio Oiticica para a cultura visual das favelas cariocas.

E, por que ndo?, o interesse também decolonial de Valdir Sarubbi pelas culturas visuais
Opopul aresida na Amaz!n

Esse engajamento com a realidade social e politica, ex#distica, marca uma
parcela consideravel da arte produzida a partir dos anos 1960. Essa abertura de certa
maneira rompeu, ou ao menos problematizou, a ideia de autonomia que a ideologia do
abstacionismo modernista havia tornado hegeménica nos anos 1950, no pais. Porém, as
investigacOes sobre as linguagens artisticas, as experimentacdes de suas especificidades,
continuaram sendo empreendidas pelos artistas, inclusive (ou principalmente) porsias
alinhados a vanguarda.

Se delineou, entdo, um contexto de experimentacdo e engajamento, em que a
producdo artistica especializada buscava dar conta de suas questdes internas e,
simultaneamente, de uma reflexdo sobre a sociedade em que se inseria. B&oado
campo artistico em Belém, a contribuicdo mais importante desse contexto diz respeito a
um comprometi mento com a 6quest«o amaz!nicabd,
Il desta tese.

A producdo de uma arte de vanguarda em Belém aponta duas possibitids de
investigacdo. Primeiro, € necessario tratar das contribuicbes da producao local, cujo
rastro é praticamente inexistente, por conta da precariedade institucional do campo
artistico em Belém. A maior parte das obras experimentais do periodo entre 8861972,
produzida na cidade, ndo foi colecionada pelas instituicdes publicas. Parece ter havido
uma preferéncia muito nitida por obras mais convencionais, ainda que provenientes dos

mesmos artistas que faziam arte de vanguarda. Entdo, estudar as obragragetos

2H®l i o Oiticica, Nomsagu®bnaetdgeriadladeasd [ 1967], em Cecil i a
(orgs.),Escritos de artistas: anos 602#@&d., Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009, p. 168.

%3 |bidem, p. 163-165.

34 Rubens Herschmann. Rio de Janeiro (RJ), 1942Sao Paulo (SP), 2008.

% Roma (Italia), 19258 Sao Paulo (SP), 1973.
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artisticos de vanguarda gestados em Belém, por meio da documentacao possivel, € uma
maneira de suprir uma grande lacuna.

Investigar a arte de vanguarda na cidade é também uma maneira de verificar
como esse periodo transicional, da passagem da artederna a arte contemporanea, foi
vivenciado em um campo artistico sob a dupla distancia da colonialidade. Como o
choque entre esses dois paradigmas, moderno e contemporaneo, foi sentido e absorvido
na periferia da periferia global?

A experimentacdo anqto procedimento consolidado

Se considerarmos a primeira exposicao de Estela Campos em Belém (1957) como
a introducdo do abstracionismo no campo artistico da cidade, poderemos dizer que a
participacdo de Ruy Meira na IX Bienal de Sdo Paulo (1967), com s€rie Imantacdo
(Figuras 31 a 35), constitui o desdobramento de uma década de pesquisas artisticas nao
figurativas na cidade. Essa década (194B67) talvez demarque a consolidacdo das
ideias de autonomia e experimentacao artistica em Belém, a ruptura (@eso da cidade,
sempre instavel, movedica) com um modelo de artes plasticas que persistia pouco
modificado h& pelo menos meio século.

As ideias de autonomia artistica (primeiro da arte enquanto atividade especifica,
depois, priorizando o esteticismo ou aautonomia da forma diante dos temas e
conteudos) pavimentaram o caminho para consolidar a ideia de experimentacéo artistica.

O conceito de experimentacdo trouxe o desenvolvimento de percursos e poéticas
individuais, dali por diante ndo mais vinculados a ungrupo, estilo ou categoria (como

0cl 8ssicosd e Omodernos?®o, ainda vigente n.
conceito possibilitou o surgimento e desen
contempor®©neosd em Bel ®m,as.com po®ticas d2sp

O conceito de experimentagdo era ja perceptivel na obra de Estela Campos, e
também pode ser visto nas poéticas desenvolvidas por Ruy Meira ou Luigi Giandolfo,
entre outros, ainda na década de 1960. Estela Campos adentrou cada vez mais por um
abstraciorismo inteiramente pessoal, aos poucos também incorporandassemblag®s

seus procedimentos, fazendo uso de cilindros, botbes, tecidos e outros materiais que a
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auséncia de suas obras ndo nos permite investifarEsses trabalhos, entretanto,
aparentementendo foram expostos em Belém.

Ruy Meira ja no comeco dos anos 1950 experimentava (sob pseuddnimo)
solucdes plasticas modernistas, e nos anos 1960 comecou a utilizar tecidos, texturas, tinta
spray, objetos eté’ Luigi Giandolfo, apesar dos rastros esparsodeixados por sua
producéo artistica em Belém, foi visto por Harry Laus e Quirino Campofiorito como um
artista que desenvolvia investigacdo de materiais, durante o | Saldo de Artes Plasticas da
Universidade do Para (1963).

Estes trés artistas foram apenaspmendncio da consolidacdo da experimentacao
artistica como procedimento criativo em Belém. Na segunda metade dos 1960 e primeira
metade dos 1970, as investigacbes de meios, materiais e suportes pargeensido
completamente legitimadas pelos meios ofid& locais. O panorama que se desenhou
naquele periodo era o de valorizacdo e reconhecimento publico de artistas que
promoviam investigacbes as mais diversas, centradas no carater formal mais que em
algum tema ou conteddod e, vale dizer, algumas vezes seastrando frageis caricaturas
do que existia no debate internacional.

Em um contexto de mudancas profundas nart worlg® pode ter sido inevitavel
esse periodo transicional confuso (pois parece pouco criterioso) em Belém. De todo
modo, é nessa experimentacdo que podemos encontrar o debate que os artistas (atuando
a partir de Belém) estabeleceram com as revolugfes artisticaglas internacionalmente

nos anos 1960.

%Sobre o tema, conferir Gil Vieira Costal9®®Ayd, sem Es
Luisa Paraguai e outros (orgs.)Anais do 27° Encontro da Associa¢cdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plastica
(2018), Séo Paulo: ANPAP; Unesp, 2018, 2498510.

%7 Rosana Bitar,Arte e transcendéncia: a obra de Ruy,Beiém: Estacon, 1991, p. 489.

% Que alguns julgam mesmo ter sido o fim da Era da Arte, ou o fim da arte tal como a atividade era

reconhecida. Conferir Arthur Danto, Apés o fim da arta:arte contemporanea e os limites da hist#tiscao

de Saulo Krieger, Sao Paulo: Odysseus, 2006Hans Belting, O fim da histéria da artema revisdo dez anos
depoistraducdo de Rodnei Nascimento, Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012.
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3.2. AS VEZES NOVAS PRATICAS , AS VEZES VELHOS VALORES '

VANGUARDAS E RETAGUARDAS POSTAS EM DEBATE

3.2.1. oOExerc2cio experimental da | iberd

Da segunda metade dos anos 1960 em diante, as nowasrentes artisticas se
consolidamam no eixo Rio de JaneireSdo Paulo, afirmando o experimentalismo
enguanto procedimento de pesquisa do artista. Em 1967, avaliando a transicdo da arte
moderna para-mpd8&rinaad, 0 MPredeituou R emdanca alos
objetivos tradicionais da arte para a fir
| i b e r afrase gué parece sintetizar o espirito da época.

Em Belém, em 1965, por ocasido do Il Saldo de Artes Plasticas da Universidade
do Para, um croni st a |l ocal coment ava as resse
intencionadas ( #tinidaim emrelacéonaserprrimensagdd gue grassava
nas poéticas selecionadas e expostas. O comentario deixava evidente que a abertura dos
artistas locais astendéncias mais em voga no debate internacional enfrentava uma
possivel resisténcia do gosto conservador de parte do publico.

Mais que isso: até mesmo os artistas por vezes nos surpreendem com um gosto
conservador. Em certa época aderiram ao experimentatie pésmoderno, talvez por
conta do contato intensificado com o eixo Rio de Janeido Paulo, em mostras
competitivas locais. Mas, tdo logo esse contato se desacelerou, muitos desses mesmos
artistas retornaram a pintura figurativa de matriz pésnpressiorista.

Como entender as tensdes globais, e o par abertdsghamentq observando as
friccbes que o paradigma artistico contemporaneo, no periodo de sua consolidacéo

mundial, provocou em Belém?

®Acyr Castr o, @& Brownoiado ParBglém, {4ldeé novembro de 1965, cad. 3, p. ARV .
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Outro desconforto de Paolo Ricci

Ja foi dito que no contextopos-Segunda Guerra Mundial oEEUA aplicaram uma
politica externa em que a producéo artistica especializada teve um papel importante. As
relacfes culturais com outros paises estimularam intercambios e investimentos diversos.
Como vimos, nos anos 1960 o capo artistico em Belém presenciou uma atuacdo
intensa do USIS.

Em 1966, uma dessas pol2ticas de O6boa
Ricci, dentro de um programa de bolsas dSpecialists & Leaders Cemara que o artista
conhecesse instituicesutturais em diversas cidades ndSUA.°60 A vi si ta, de
programada para que o artista do Pard tomasse contato com o cenario das artes plasticas
e visuais daquele pais, abrangendo visitas a Museus, Academias de Arte, Colecdes e
Galerias, inclusivec o nt at o c¢ d'Riccarelatou que a major parte de sua viagem
foi passada em Nova lorque, que naquela década ja havia assumido a condicdo de
6capitald da arte internacional

Se no final da década anterior, integrando o CAPA, Paolo Ricci se mostrou
reticente quanto ao abstracionismo, permanecendo um artista figurativo, em 1966 ele se

viu diante de toda a pluralidade de manifestacdes artisticas existentes em um campo

art2zstico metropolitano como Nova | orque.

mont agens, proje-»es, tudo f oi vi st obd,
experiéncias imp6s ao artista mais um desconforto, semelhante ao que Frederico Barata
percebeu e narrou em seu texto de 1961 sobre a exposicdo de Ricci, comentado na
secao 2.2.

Esse desconforto € rastredvel por meio do relatério de pesquisa que o artista
apresentou a Funarte, com o tem@s artes plasticas no RPad que informa sobre sua
viagem e os impactos da mesma em sua producdo. Imerso na ideologia artistica da
figuragdo madernista, poésimpressionismo, Ricci se defrontou com praticas que

operavam com outros valores e idearios e foi incapaz de percéde® fora de um registro

negativo e simplista. S&o sintomas dessa condigcdo as suas impressdes sobre o que ele

Vi

6 5

0 A

es

chamou dre- tbiacade, epossi vel mente se referindo

rétulo de body art

40 Paolo Ricci, As ates plasticas no Parélatério de pesquisa inédita depositado no CEDOC/Funarte,
[1978], p. 338.CF.
4l 1dem.

a
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Todas as manifestacfes de arte de vanguarda foram estudadas pelo artista do
Pard, inclusive a arte denominada erdética, em Galerias em que era proibida a
entrada de nenores de 18 anos. Necessario dizer que de arte essas mostras nada
continham, com um contelido altamente pornografico e vulgar, formalizado da
maneira mais grotesca e contundente, sem qualquer tratamento estético. (...)
Cenas cruas de homossexualismo [sicjrosseiras, eram rotuladas como arte,
enquanto outras refletiam estados patoldégicos dignos de compéndios de
Medicina Legal.*?

Me s mo na posi - «o0 de um artista O6conse
demonstrou ter ciéncia de que estava em operacdo um congeale vanguarda naqueles
campos artisticos. Chama a atencdo, porém, a sua recusa categoOrica em assumir a
existéncia de algum conteddo propriamente artistico nessas praticas. Manejando ideias
formalistas ou mesmo esteticistas, sé restava a Ricci se opor dqaes pr 8t i cas 0
nome da vanguarda, reduzem a manifestacdo artistica a um despojamento total,
galgados, precariamente, num modismo passageiro que, passada uma década ou menos,
de tais manifesta-»es restdr 8 apenas o0 seu

O contato de Paolo Ricci com o ambiente cultural nortamericano € exemplar da
dupla distancia de Belém em relacdo aos centros internacionalizados, e também do
choque entre paradigmas (moderno e contemporaneo) que os anos 1960 propiciaram.

Mais que uma transicdo paifica entre dois conjuntos de valores heterogéneos, a
mudanca de paradigmas acarretou disputas e divergéncias, rupturas e exclusées. Ao

t omar consci®°ncia da dupla dist®©ncia que o
i nevitsgvel 0 def awaaneuméa criseade Yabresadrtistigps tipica da
mudanca de paradigmas, Ricci estancou.

Estranhamente, 65 dias de contato continuo com todas as formas de arte
produziram, no artista paraense, o efeito contrario ao esperado.

De volta a Belém do ParaPaolo Ricci custou a digerir tamanho banquete. Uma
indigestéo artistica fez com que o mesmo deixasse, simplesmente, de pintar, de
visitar as exposi¢cdes ou ao menos desejar ouvir falar de arte. Por oito longos
anos estendetse a inércia de Ricct?

Esse lomgo intervalo, entre 1966 e 1974, coincide, curiosamente, com o periodo
em que os valores e as praticas das neovanguardas foram mais sistematicamente
adotados no campo artistico em Belém. Vale lembrar que o artista foi um dos jurados da
| Bienal Amazobnica de Artes Visuais, em 1972, e da selecdo local para a Bienal
Nacional-74, dois eventos que contribuiram para a legitimacao das praticas de vanguarda

no ambito local, conforme sera discutido na secao 3.2.1. Quando Ricci retomou suas

42 |dem.
4% |bidem, p. 339.
44 1dem.
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atividades, permaneceu a@ndo com a pintura figurativa posmpressionista. Os
conceitos de autonomia formal e experimentacdo, da fase mais radical da ideologia
modernista, nunca foram manejados pelo artista.
Sua recusa as neovanguardas internacionalistas, conferidas na passagdos pe
EUA, deve ser compreendida em comparacdo com outra viagem sua, narrada no
mesmo relatério de pesquisa. Em 1965, custeado pela Universidade do Para, Paolo
Ri cci viajou para Salvador (BA), naquel e mo me
do p a 2*5legndo cerca de uma centena de pinturas de varias fases de sua producéo e
algumas cartas de apresentacéo direcionadas a personalidades locais, como 0 escritor
Jorge Amado?®
O artista realizou exposicdo na Galeria USIS, e a recepc¢dao critica de agsrndo
campo artistico em Salvador Ihe serviu para compreender sua obra de um ponto de vista
histérico e geogréfico. Parece ter ficado nitido, para Ricci, que Belém experimentava um
isolamento cultural em relacdo a arte especializada, e que muitas das adedo pos
i mpressioni smo que el e manejava em sua obra |
muito util a viagem de Paolo Ricci no sentido de uma tomada de consciéncia voltada
para as realidades nacionais e ndo para as ideias romanticas das escolapeias do fim
do s®cul o*“[anterior]o6.
A percepcao do isolamento, das condi¢cdes que o fabricavam e das consequéncias
gue ele acarretava que Ricci aparentemente nao teve no contexto de sua participacao
no CAPA 0 surgiu pelo contato do artista com Salvadogonvivendo com nomes como
Mario Cravo Jr.*® e José Rescal& em 1965. Um ano depois, o contato com as
vanguardas nova iorquinas seria uma esp®cie

artistica de Paolo Ricci, produzindo, inclusive, o seu afastamento gatura.

45 |bidem, p. 336.

46 Jorge Leal Amado de Faria. Itabuna (BA) 1918 Salvador (BA), 2001.
47 Paolo Ricci, obra citala, p. 337.

48 Salvador (BA), 19232018.

4° Jodo José Rescala. Rio de Janeiro (RJ), 194@alvador (BA), 1986.
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As concepcoes artisticas do Grupo (1966)

Uma exposicao pouco (ou nada) comentada na historiografia da arte local pode
servir de apoio para aprofundar os estudos deste capitulo. A mostra ndo foi batizada
pelos artistas, sendo divulgadangsor nai s como oO0Oexposi-«o0o de p
trazido um pouco mais e um pouco menos que uma exposicao de pintura, tal como se
entendia na época. Os jovens artistas, usando de uma denominacéao tautoldgica e talvez
irbnica, se apresentaram como o Grup A mostra ocorreu de 22 a 30 de novembro de
1966, na Galeria Angelus?

Os cinco componentes do Grupo eram Annamaria Barbosa Rodrigugsirthur
Bogéa, Fernando Lucio Martins, Jodo Mercés e Walter Bandeifd,que orbitavam em
torno dos vinte e cinco anos dédade. Apesar de iniciantes nas artes plasticas, todos eles
possuiam ligacdes prévias com outros setores do campo cultural.

Annamaria Rodrigues e Arthur Bogéa ja atuavam como escritores na cidade. A
primeira, como poeta, colaborava ha dois anos com o Sephento Literario do jornal A
Provincia do PafaO segundo também colaborava com o referido caderno, apresentando
ilustracbes (Figura 101), poesias e contés. Fernando Lucio, por seu turno,
provavelmente usufruia de um capital cultural familiar, sendo fith da jA& consagrada
escritora Lindanor Celina® Jodo Mercés e Walter Bandeira estavam envolvidos com o
teatro, especialmente por meio @ Servicode Teatro da UFPA, o segundo ja um ator
reconhecido e professoramesnn.%®

Jodo Mercés também ja havi@oncluido o bacharelado em Direito, e Annamaria
Rodrigues cursava Filosofia, ambos na UFPA. Essa mesma instituicdo custeou 0s
estudos de Jodo Mercés no Rio de Janeiro, onde o artista residiu durante trés anos e meio

se especializando na area de conservagé restauro, na Escola Nacional de Belas Artes e

pierre Beltrand, oAPpiocaidoPa@eléthe22 geinovembro ae)1966, cad. 1, p.
6.AV.

51Belém (PA), 1941.

52 Belém (PA), 19412009.

“Pierre Beltrand, O0OExposi - «APraviaciapd FaiBeléma2d dennovenibemat r o
de 1966, cad. 1, p. 10AV.

5 ldem.

“F| 8vio Maraj -, 0Jovem Ar tA&Prdvinda daPameémpld4 de-dezembtbade Gr u p
1966, cad. 3, p. 1AV.

%6 ldem.

57 ldem.
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no Patrimdnio Histérico Nacional (sic.)>® Também é a UFPA que promove o |l Saldo de
Artes Plasticas (1965), evento em que Arthur Bogéa e Fernando LUcio participam.
Arthur Bogéa também atuava, naquele moméa, no Departamento de Cultura da
SEDEC/PA, dirigido entdo por Waldemar Henrique,*® que apenas um més antes havia
inaugurado a Galeria Angelus, onde ocorreu a mostra do Grupo.

A relacdo com os poderes e instituicdes oficiais, no entanto, ndo pode ser tomada
como uma legitimacéo definitiva das propostas do Grupo. Se a posi¢ao privilegiada de
Arthur Bogéa na SEDEC/PA possivelmente garantiu a inclusdo da mostra na agenda da
Galeria Angelus, o tipo de patrocinio indica que os artistas usaram outros expedientes
para viabilizar a exposicao, que foi custeada por trés colunistas do jordaProvincia do
Para Edwaldo Martins,®* Jeanette Blanche e Pierre Beltrarfé.

A falta de qualquer repercussao da mostra ho campo artistico em Belém (incluida
a sua historiografia) tanbém aponta para esta condi¢do paradoxal, de uma arte de dificil
absorcéo na cidade, considerando os valores e regras internas daquele campo artistico.

Ainda assim, no jornal se chega a comentar a recepcéo critica positiva na cidade:

Uma arte jovem, avancado em ousadia e novos caminhos, dentro do
panorama artistico de Belém. Para Paulo Penna Firme, o mais importante da
exposi¢cdo € a mensagem que ela transporta através do homem como tema. Esse
ilustre professor da Escola de Arquitetura disse que isso é urerreontro com o
homem através da arte. Outros criticos de arte como o professor Francisco
Paulo Mendes, Sara Feres, entre outros, mostrarsse entusiasmados com a

exposicao®®
A exposicao do Grupo foi, talvez, o primeiro dialogo estabelecido a partir de
Bel ®m com as correntes chamadas de O6nova figlu
trabalhos da mostra apresentou diferentes relagdes com as ideias de autonomia e
experimentacdo artistica. Nao havendo possibilidade de investigar as obras ou seus
registros, qualquer consideracdo se torna apenas especulativa. Mas alguns fatos sao

dados pela narrativa jornalistica.

®0Artista paraense vai restaurar | greja ARoviBcand o Al exa
Parj Belém, 20 de setembro de 1966, cad. 1, p.AV .
®F| 8vio Maraj -, 0Jovem Ar tAPrdquindia daPameémpl4 de-dezembtbade Gr upo) 6

1966, cad. 3, p. 1AV.

®Nilo Franco, o0Cul t ur AProvicando BarBelénd 29 deoutubrb del1966, 6ad. 1,

p.5.AV.

51 Edwaldo de Souza Martins. Braganca (PA), cerca de 198@elém (PA), 2003.

2Pjierre Beltrand, OExposi - «APraliaciapo RatBeiédma2d dennovenbmat r o da
de 1966, cad. 1, p. 10AV.

Fl 8vio Maraj -, 0Jovem Artabragitada. a revol u-«o do Grupo) 6
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Primeiro, Annamaria Rodrigues e Fernando LUcio apresentaram pinturas, cujos
titulos ddo a entender que se tratavam de obras figurativadlais que isso, os titulos e a
descricéo jornalistica nos fazem pressupor que abordagens e temas orbitavam em torno
de questdes existenciais ou de cunho social:

(...) um retrato de mulher com seus trezentos desenganos +oatados. (...) O
tema constante € a maioangustia e a soliddo mais perduravel que povoa a alma
humana de nosso século. (...) As figuras estdo dispostas de um lado, como
pedacos de carne num agougue. Ha uma certa crueldade no tema e nas cores.
Casas e hois se perdem entre palavras impreci®as.

Walter Bandeira, por sua vez, apresentou (pelo menos) dois quadros nao
figurativos, talvez Unicos na mostra. O texto d4 a sensacdo de que esses trés artistas
eram 0S menos experientes da mostra e menos informados pelo sudeste do pais.
Walter Bandeira, por exemplo, naquele momento afirmouqu er er o0conhecer
neof i gur at®y vi smoo6.

O caso muda quando se trata de Arthur Bogéa e Jodo Mercés. As obras de ambos
enveredaram pela experimentacdo da linguagem plastica, remetendo as praticas que
ganhavam for¢canaquela década em campos artisticos pelo mundo inteiro. Entre os nove
trabal hos de Arthur Bog®a, o texto indica
sobre uma superficie plana, pinture s cul t ur aod, i ndicando 0 L
madeira, cobre, arane, tubo plastico, corrente de bicicleta, relégio e outros objetos de
ferro®”J 8§ as tr°s obras apresentadas por Jo«o

madeira, cera, vinil e pigmento Puro usados

4 ldem. De Annamaria Rodrigues:Abissal Absintg Grande passaro andnjrivuquirana Reconhecimento da
angustiaDe Fernando Lucio: Janela da almé& corredor da menéséao do areiis ou o alcodlatra

& |dem.

% 1dem.

57 1dem.

% dem.
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Figura 101 llustracdo de Arthur Bogéa, 1967.
Fonte: A Provincia do ParBelém, 12 de fevereiro de 1967, cad. 3, p. &V .

Figura 102 Sem titulo, Walter Bandeira, aquarela, 1966.

Fonte: Acervo de Simone Bandeira. Registro publicado em Cleodir Morae€) norte da can¢édo: musica
engajada em Belém nos anos 1960 ,eT&8@0apresentada ao Doutorado em Histéria da UFU, Uberlandia
(MG), 2014, p. 26.
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Os rastros da nova figuracao

Parece euilente que, em diferentes graus, todos os integrantes do Grupo
encaravam a atividade artistica enquanto pesquisa, no sentido de experimentacdo da
linguagem em busca de formas novas. O uso de materiais, suportes, linguagens e recursos
inovadores vinha sendoinvestigado desde os desdobramentos do abstracionismo na
chamada O6pintura mat®ricad.

Depois, essa experimentacdo apareceu associada a um retorno a figuracdo. S&o
inUmeros os artistas que passaram a explorar, no meio dos anos 1960, o recurso do
objeto, dosmateriais, da pintura figurativa, de modo a posicionar sua producao a partir
de uma realidade social em transformagéo, muitas vezes caotica. Especialmente em Rio
de Janeiro e Sao Paulo, essas tendéncthe hamadas de ©6nova figur
real iesncoud mi nando em @& marca@mm looh paed da prodiiga rea d
segunda metade daquela década, buscando se ancorar ndo em questdes especificamente
artisticas, mas em aspectos mais gerais da sociedade contemporé&hea.

A ideia de autonomia artistica onsolidada via abstracionismo ja ndo era uma
qguestao de primeira ordem, no eixo Rio de Janek®ao Paulo como em Belén® mesmo
Walter Bandeira (que apresentou obras ndmurativas em 1966) demonstrou interesse
pela nova figuracdo e pela experimentacdo &tica, ao informar que também praticava
colagens. A relagdo com essa nova figuracdo é ainda mais evidente no caso de Joao

Mercés, vindo de uma temporada no Rio de Janeiro.

As pesquisas do artista [Jodo Mercés] visam a procura de um novo figurativo,

como fazem outros artistas, no caso Vilma Pasqualini, Astréa-Haick e tantos

outros novos da Guanabara.

OMeu tema ® o homem da nossa ®poca, prir
A influéncia da maquina na conduta das pessoas, o salse por si e o0 ser s6

enre a multid«oo.

As questbes que Jodo Mercés elege como tema, que parecem ter sido comuns a
todos os integrantes do Grupo, sado as questbes de uma arte que buscava responder as
transformacgdes aceleradas da sociedade em seu tempo. O retorno a figuragéo, ali, era
certamente uma ruptura com a figuracdo habitual em Belém: se rompia com resquicios

da pintura académica a pintura poésnpressionista (a representacdo por meio da

8 Conferir a esse respeito Daysi Peccininkiguracdes Brasil anos 60: neofiguracdes, fantastisasreatismo,

novo realism®nova objetividadgfo Paulo: Ital Cultural; Edusp, 1999.

“Fl] 8vio Maraj -, o0Jovem Ar tAPrdvindia daPaBelémpld4 de-dezembtbde Gr u p
1966, cad. 3, p. 1AV.
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observacédo do real ja ndo era um imperativo); e era abandonada, também, a figuracéo de
temas regionais (aspaisagens naturais e sociais), hegemoénica desde o modernismo
brasileiro dos anos 1920.

A exposi¢cdo do Grupo, em que pese a impossibilidade de confrontar as obras,
parece dar um primeiro passo no sentido de wun
uma reflexdo social e politica. Foi esse tipo de engajamento que possibilitou praticas
artisticas tomadas como conceituais, em Belém, que sintetizaram em si tanto a abertura
guanto o fechamentoaos valores internacionalistas, como veremos a seguir.

Tal exposicdo precisa ser entendida a partir de suas conexdes nacionais e
mundiais. Ela ocorreu no contexto de realizacdo de duas mostras paradigmaticas para o
retorno a figuracdo, ou surgimento da nea figuracao, no Brasil:Opinido 6% Opinido 66
no MAM Rio. Essas mostras trouxeram grande participacdo de artistas estrangeiros,
vinculados a chamada Escola de Paris, que enveredavam pelo que ficou conhecido como
novo realismo. O ponto fundamental que €se realismo assumiu no Brasil, naquele
per 2odo, teria sido oOuma tomada de posi-«o d
pa2s, portanto um ‘Compromi sso pol2ticob6.

Uma nova figuracéo vinha sendo posta ao debate mundial conpap art desde a
segunda meade dos anos 1950, e na primeira metade dos 1960 ja se consolidava em todo
um conjunto de tendéncias internacionais. O Rio de Janeiro, uma das cidades de maior
vocacdao internacionalista no Brasil de entdo, foi palco, em 1963, de exposicdo de artistas
vinculados aotra figuraciéargentina, que por seu turno vinham do contato commouvelle
figurationfrancesa, que no ano seguinte também contou com exposi¢édo na cid&d&lém
disso, a nova figuragdo também se desenvolvia de outra maneira em S&o Paulo, e os
grupos dessas duas cidades comecaram a intensificar relacdes por meio de exposicoes
conjuntas, firmando as bases pra ®onsolida-«o

Joao Mercés é o possivel elo entre Belém, Rio de Janef@o Paulo e Paris. Sua
permanéncia no Ro de Janeiro e sua referéncia a artistas como Vilma Pasqudfirfgue
participou de Opinido 6% além da mencao literal a busca de um novo figurativo, indicam
gue eletinha relativo conhecimento dessas correntes artisticas internacionais, e que pode

ter sido um propagador dessas ideias em Belém.

! Daysi Peccinini, p. 116.

2 |bidem, p. 98-100.

7 |bidem, p. 112.

Vilma Faria Pasqualini. Rio de Janeiro (RJ), 193@012.
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Essa conjuntura ocasional (0 envio de Mercés ao Rio de Janeiro custeado pela
UFPA, em um momento de intensificacdo dos contatos dessa cidade com a nova
figuracdo internacional) nos mostra como pode ter sido possiwelexposicdo do Grupo
em 1966, em Belém. Por outro lado, ndo explica o porqué dessa exposicdo nao ter
deixado nenhum rastro na producéo artistica local, e sequer na sua historiografia. Um
esquecimento persistente.

Apenas uma das pesquisas histéricas estdda menciona a exposi¢cdo do Grupo
em 1966. E, para minha surpresa, tratee de um trabalho a respeito da musica em
Belém, nos anos 1960 e 1970 Cleodir Moraes parece se debrucar sobre o Grupo com o
prop-sito de apontar a ®mrabdérsas areas da producia i ¢ a
cultural, que condicionariam uma arte engajada com a realidade imediata e, ainda, com
um ponto de Vv idsasada gradngaozariugical poo de estudada.

A figuracdo do Grupo se opunha a abstracdo praticada naquele momerém
Bel ®m, pois procurava oOdar express«o art?2s
politica no Brasil pésgolpe civiFkmi | i t ar 't €onsilleafidd éque as novas
figuracBes e realismos eram movimentos internacionais, e anteriores a 1964, dmve
colocar essa vinculacdo estreita entre Grupo e pgslpe em suspenso. Me parece mais
plausivel considerar que os artistas se debrugcavam sobre as condicbes de vida na
0soci edade duwrs’hde emib, @ue tomava de assalto mesmo a longinqua e
pouco industrializada regido amazonica.

E a propdsito do engajamento da figuracao do Grupo com a ideia de Amazénia,
em um paralelo com a producdo musical do periodo, me parece pouco plausivel que
essa questao estivesse posta para aqueles jovens artistas. Osgitlé suas obrad o
parco rastro que a mostra deixoud ndo sugerem nenhuma vinculacdo regional,
idealizada ou critica. Uma obra de Walter Bandeira (Figura 102) de 1966, que Cleodir
Moraes da a entender ter participado da mostra (ideia da qual discordofianfavorece
essa leitura. Pelo contrario, os indicios levam a crer que o Grupo se colocava em

contraste com 0s signos regionais, consolidados nas artes plasticas locais nas décadas

s Cleodir Moraes, O norte da cancéo: musica engajada em Belém nos anos 196@se Hpfésentada ao
Doutorado em Histéria da UFU, Uberlandia (MG), 2014.

76 |bidem, p. 21.

7 |bidem, p. 24.

8 |bidem, p. 26.



268

anterioresdos artistas do Grupo On«o tinhggen nada
consideravam 0muito cl 8ssicabo.

O engajamento com a realidade social e politica parecia mais uma tomada de
posicdo diante das circunstancias globais do que uma reflexdo sobre as idiossincrasias
regionais. Ao que tudo indica, € a partir do ano d&970 que o campo das artes plasticas
passa a experimentar um engaptemaeqoedscutpnoopr i ame
capitulo seguinte. A mostra do Grupo pode ter sido um fator importante, pavimentando
0 caminho para esse engajamento, mas sua invisitddde para o campo artistico local e
para sua historiografia aponta o contrario.

O estudo das condi¢cdes dessa invisibilidade é necessario, mas nao € o objeto dessa
pesquisa e foge a suas limitadas capacidades. E, além dessa invisibilidade, a exposi¢do do
Grupo permanece como uma evidéncia historica dos ciclos de internacionalizacao que o
campo artistico local vivenciou, apontando algumas de suas conexdes e mecanismos.

O Grupo se desfez ainda em 1967.Nenhum dos cinco jovens artistas continuou
se dedicando a campo artistico especializado. O mais perto disso foi a atuacédo de Jodo
Mercés como restaurador de arte sacra, nas igrejas histéricas de Belém. Walter Bandeira,
gue continuou produzindo aquarelas nas décadas posteriores, chegou a ter exposicoes

individuais, mas apenas em funcao de sua ja consolidada carreira de musico e ator.

 |bidem, p. 24.
8 |hidem, p. 28.
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| Cultural Belém (1968)

Em agosto de 1968, o campo artistico em Belém promoveu o0 evento que parece
ter sido o contato mais significativo e sistematico com as ideias, obras gstas do eixo
Rio de JaneireaSao Paulo. A | Cultural Belém foi umarealizacdoconjunta da UFPA, do
Governo do Estado do Pard e da Prefeitura Municipal de Belém, organizada pelo
Diretério da Escola de Arquitetura da UFPA2? Contou com uma exposicdo de oito
artistas brasileiros que participaram da representac¢ao nacional na I1X Bienal de S&o Paulo
(1967), uma mostra local, um ciclo de conferéncias sobre a situagdo dos varios campos
da arte brasileira naquele momento e um conjunto de cursos de producéo artistica

A exposicéo de artistas participantes da bienal foi denominadapecto 6&m um
evidente paralelo com mostras com@pinido 65Propostas Gfc., no Rio de Janeiro e Sao
Paulo, que demarcaram a ideia de uma vanguarda brasileira. A capa do catalogo de
Aspecto 6@Figura 103) guarda, inclusive, alguma semelhanca com a arte grafica da
exposicao Nova Objetividade Brasile{fagura 104), marco da vanguarda brasileira dos
anos 1960, realizada no MAM Rio em 1967. Notesse a geometrizagao, o recurso a linhas
diagonais e ortogonais, a estrutura de cruz, as areas de cor chapada.

Aspecto 6Bi realizada em estandes montados na Praca da Republica, no centro
de Belém. A exposicdo contou com cerca de cinquenta obfisle Claudio Tozzi, Leila
Porto de Andrade, Lourdes Cedran, Mauricio Nogueira Lima, Rubem Rey, Soénia
Castro® Sulita di Francd® e Vera llce® Todos esses artistas vieram a cidade participar
da programacéao da | Cultural Belém. O catalogo da exposicao € apresentado por Mario
Schenberg, o que pode significagiue a selecdo desses artistas tenha sido feita por este

critico, que ja havia integrado o jari de selecado na I1X Bienal de Séo Paulo.

A IX Bienal de Sdo Paulo ficar4 provavelmente como um acontecimento
histdrico da arte brasileira desta década. A nossa &eqa IX Bienal revelou ao
Brasil e a0 mundo a grande explosao da criatividade artistica ligada a ecloséo
das tendéncias do novo realismo e da nova objetividade.

81 Sobre o evento, conferir tambénfiton Ribeiro, As transformagfes no panorama artistico de Belém: 1960 e as
repercussfes nas obras de Valdir Sarubbi e Brancp Disddeebdo apresentada ao Mestrado em Artels.

UFPA, Belém, 2011,p. 59-63.

801 Cu |l ARraviacladg ParBelém, 07 de agosto de 1968, cad. 2, p.A8V .

801 Cul ARraviacladag ParBelém, 11 e 12 de agosto de 1968, cad. 2, pA3/.

84 Sdnia Maria de Castro. Salvador (BA), 1934.

8 Sao0 Paulo (SP), 1942.

8 Vera lice Monteiro da Silva Cruz. Sao Paulo (SP), 1942.
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(...) Os oito artistas que participam da exposigdo representam algumas das
correntes mais vités do nosso movimento atual, relacionadas com tendéncias
importantes da arte mundiaF’

Boa parte das obras expostas eAspecto 6Barece ter se vinculado @op art seja
em sua vertente angléfona ou em seu sotaque brasileiro de um pop pobre ou politizado.
Por meio de uma crbnica jornalistica, que ndo menciona titulos ou autores de obras,
deduzimos que Mauricio Nogueira Lima apresentou trabalhos em que recorre a
referéncias da selecdo brasileira de futebol e dos quadrinhos de supEDis norte
americanos (Figuras 105 e 106). Também é possivel que obras mencionadas com
referenciais do futebol sejam de Vera llce. Sonia Castro apresentou suas xilogravuras
com figuras humanas, as vezes lidas como representacdo de populacbes do sertdo
nordestino (Figura 107). Algumas das obras registradas nos jornais permanecem sem a
identificacdo de autoria (Figuras 108 e 109). Outras podem ser identificadas com
precisdo: Claudio Tozzi ep0ds sua sérieBandido da luz vermelffaigura 110); também
esteve presente uma possivel primeira versdo\gja o nyFiguras 111 e 112), do artista.

Sobre uma base de madeira estd gravada uma confusdo de caracteres cuja
composicao somente é&onseguida quando se olha o reflexo em um cilindro

metalico colocado sobre a gravura. (...) Considerado o reflexo, aparece um nu.

A pretens«o do artista ® conseguir a efeti:?
essa participacgao utilizando de suas propriisacul dades % ntel ectuaiso

O trecho nos deixa entrever o modo como obras e ideias da vanguarda brasileira
estavam sendo absorvidos na cidade, na | Cultural Belém. E possivel que a obra de Tozzi
tenha tido agéncia sobreartistas locais que passarama experimentar o dado da
participacdo do publico como elemento de suas obras, tal como se deu €sisomem
(Paulo Chaves Fernandes) ¥umucuigValdir Sarubbi), em 1970.

Esse aspecto do publico participador também pode ter sido condicionado pelo
ciclo de confer@éacias promovido pela | Cultural Belém, que contou com Haroldo de
Campos, Hélio Oiticica, José Celso Martinez, Mario Schenberg e Mauricio Nogueira
Lima. Todos os conferencistas parecem ter se voltado para a ideia de vanguarda; e Hélio
Oiticica, sobretudo, estava em um momento proficuo de producdo e reflexdo sobre a
pratica artistica de vanguarda, tendo ajudado a realizar no més anterior 0 evento

Apocalipopétesao Rio de Janeiro. Conforme os jornais, a conferéncia do artista em

8 Mario Schenberg, texto de apresentacéo eAspecto 6&atalogo de exposicdo realizada de 11 a 30 de

agosto de 1968, Belém: UFPA1968.IC.

8Carl os Jurandir, O0A di f 2AcProlincia dotParBettm, 22 de mgostoide 2968« 0 f §c i |
cad. 2, p. 1LAV.
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Bel ®m f o a s @3 personatidcadepdays artes Wagaenses (...) [e] teve também a
proje-«o de slides sobre as ob#¥as de H®lio
Segundo Oiticica, of oram trazidos artis

procurando caminhos novos em sua arte, eiffeito um pequeno conjunto de
conferéncias abordando problemas da maior atualidade: a questdo da obra
aberta, do carater efémero da obra de arte, o problema da relacdo entre
vanguarda e contexto social, relacbes entre musica popular, artes plasticas e
literatura que se est® fazendo hoje etc. (

Fica evidente que as obras expostas emispecto 68&, principalmente, as
conferéncias realizadas, trouxeram ao campo artistico em Belém o contato com as ideias
referentes a experimentacéo e vanguarda no eix@Rle JaneireSao Paulod que por sua
vez estavam sintonizadas ou mesmo se antecipavam ao debate internacional.

A | Cultural também incluiu em sua programacdo a realizacdo de cursos de
producdo artistica. Rubem Rey, integrante da comitiva de artistas quepanham em
Aspecto 68ninistrou curso de desenho; Arnaldo Vieira, que vinha de periodo de estudos
no MAM Rio apds premiacdo no Il Saldo de Artes Plasticas da Universidade do Para,
ministrou curso de xilogravura?® Ambas as oficinas tiveram grande numero de
participantes, com o curso de desenho cheg
grande interesse e c¢co0m grande aproveitament

Por fim, a | Cultural promoveu, ainda, uma mostra competitiva de artistas locais.

Ao que as noticias jornalisticas indicam, todas as obras inscritas participaram da
exposicao e concorreram aos prémios. Os jornais napontam os nomes ou 0 numero

total de atistas participantes. Sabee que cada interessado poderia inscrever até trés
obras® e que foram recebidos cerca de oitenta trabalhos (de pintura, xilogravura e

escultura)?* o que nosda algo em torno de trinta a quarenta participantes.

801 Cultural teve palestra sobr e AProvniiacdg PaiBalénel3hoj e ¢
de agostode 1968, cad. 1, p. 9AV.

YO0 Arte pode i nt eAdProdncia ®PirBeEm, N6bde agesfo,de 1968, cad. 1, p.AV.

o Cul tur al e nc erAPouincia dorPhrBeléM ¢ de agosio, de 1968, cad. 1, p.BV.

20 | Cul tur al premia artistas paraenses APraioodacde de m
Parg Belém, 18 de agosto de 1968, cad. 1, p.&V.
¥31U Cultural come-a hoje expondo t r atA@iolinciadoParee mi ad

Belém, 11 e 12 de agosto de 1968, cad. 1, pA8/.
%0l Cultural premia artistas paraenses e concede mer
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Figura 103: Capa deExposicao Aspectq &&e grafica de autoria desconhecida, 1968.
Fonte: Aspecto 6&atalogo de exposicdo realizada de 11 a 30 de agosto de 1968, Belém: UFPA, 1958.

Figura 104: Cartaz da exposicadNova Objetividade Brasileit867.
Fonte: Acervo da Biblioteca do MAC USP.

Figura 105. Registro em preto e branco déspecto 68nostrando em segundo plano
possivel obra de Mauricio Nogueira Lima ou Vera llce.

Fonte:Carl os Jurandir, o0A di f 2AHrovincia da Par8além, 22 dermagostdo dea - « 0
1968, cad. 2, p. 1AV.

Figura 106: Registro em preto e branco de possivel obra de Mauricio Nogueira Lima.

Fonte:Carl os Jurandir, 0A di f 2AHraovincia dot Par8edém, 22 deragontd dea - « 0
1968, cad. 2, p. 1AV.

Figura 107: Registro em preto e brancale Aspecto 68nostrando em segundo plano
possivel obra de Sénia Castro.

Fonte:Carl os Jurandir, 0A di f 2AHraovincia dot Par8edém, 22 deragontd dea - « 0
1968, cad. 2, p. 1AV.
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Figura 108: Registro em preto e branco dAspecto 68nostrando obras de autoria néo
identificada.

Fonte:Carl os Jurandir, o0A di f 2AProvincia dotPer8além, 22 demagontdo dea - « 0
1968, cad. 2, p. 1AV.

Figura 109: Registro em preto e branco déspecto 68nostrando a esquerda obra de
autoria nédo identificada.

Fonte: 0 Exposi -«0o de obras da Bi enAProvinonido Paodelén, 13CGea | t ur a
agosto de 1968, cad. 2, p. AV.

Figura 110: Registro em preto e branco déspecto 68nostrando a direita e a esquerda
obras da séridBandido da luz vermell@audio Tozzi. Ao centro, em segundo plano, obra
de autoria n&o identificada.

Fonte: E& pl i ¢ a- « 0ARravindmide Fgidélén, 17 de agosto de 1968, cad. 1, p.AV.

Figura 111: Veja o nuClaudio Tozzi, latex sobre compensado, tecido, lampadainta
sobre metal e cilindro de metal, 1968.

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo (Colegdo Roger Wright).

Figura 112 Detalhe de Veja o nu Claudio Tozzi, latex sobre compensado, tecido,
lampada, tinta sobre metal e cilindro de metall968.

Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo (Cole¢do Roger Wright).
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O juri de premiacédo foi composto, em sua maioria, pelos artistas e criticos vindos
do eixo Rio de JaneireSao Paulo: Claudio Tozzi, Haroldo de Campos, Mario Schenberg
e Mauricio Nogueira Lima d homes aos quais se somou o de Jorge Derenji, professor da
Escola de Arquitetura da UFPA? Os premiados foram: Araré, Arnaldo Vieira, Carlos
Videira, Dina Oliveira, Geraldo Corréa,” J. Souza, Joaquim Pinto, Jodo Pinto, Jorge
Vale, José Rayol, lilia Silvestre, Neuza Oliveira, Orlando Vieira de Souza, Osmar
Pinheiro, Paulo Andrade, Philadelpho Conduru, Roberto Vale e Sénia Couto. Percebe
a presenca de artistas de uma geracéao ja amegtida, como Geraldo Corréa e 0s irmaos
Joaquim Pinto e Jo&o Pinto. Mas, sobretudo, se nota a presenca da geragao maisnjove
gue comecou a atuar no campo artistico em Belém naquela década de 1960, como € o
caso de Araré, Arnaldo Vieira, Dina Oliveira, Lilia Silvestre Chaves e Osmar Pinheiro.
Outro jovem artista que participou da mostra local na | Cultural Belém foi Nestor

Y

Bastos, que em 1972 considerou o evento 00O

f a

o Odespertoud e o o0f ez dp% dasnes anos @000y Osmare st av a

Pinheiro chegou mesmo a comparar os efeitos da | Cultural Belém sobre o campo
artistico local com os efeitos da Semana de Arte Moderna de 1922 em Sao P&tRaulo
Chaves Fernandes cursava Arquitetura na UFPA em 1968, e fezrigada comisséo
organizadora da | Cultural Belém; nos anos 2000, ele também apontou o evento como
conformador da geracao de artistas que se destacou a partir dos anos 1970.

Esses relatos, somados a producdo de obras com@oisomene Xumucuis nos
fazem sumr que a | Cultural Belém tenha sido um momento de grande impulso para a
absorcéo de valores e praticas da nova arte surgida nos anos 1960. A ideia de vanguarda
parecia tdo consolidada naquele momento, no ambiente cultural brasileiro, que ja
comecava a seproblematizada por alguns de seus principais expoentes: Hélio Oiticica,
em sua conferéncia em Belém, afirmou que a arte de vanguarda estava se tornando uma

expressao vulgar, gue necessitava ser submetida a debdfes.

% |dem.

% Santarém (PA), 19155 Belém (PA), 1994.

0Bi enal : esti mul a. ARrovidciadouPar@elém, Ot en02 gle autaboodde 1972, cad.
1, p. 8.AV.

% Osmar Pinheiro citado emllton Ribeiro, As transformacGes no panorama artistico de Belém: 1960 e as
repercussdes nas obras de Valdir Sarubbi e Brancp Disddedrdo apresentadao Mestrado em Artes da

UFPA, Belém, 2011,p. 61.

% Paulo Chaves Fernandes entrevistado eBEdison Farias,Calor, chuva, tela e canivete: a pintura no tempo do
modernismo em Bel|éhese apresentada ao Doutorado em Artes da USP, S&o Paulo, 2088nnumero de

pagina.

5] Cultural teve palestra sobre tropic8lia e hoje

ouv
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| Bienal de Artes Visuais da Amaz@ioa 2y

Foi oficialmente inaugurada, ontem a noite [02 de outubro de 1972], no Teatro
da Paz, a Primeira Bienal Amazénica de Artes Visuais, realizacdo do Governo
do Estado, sob o patrocinio da Fundagdo Cultural do Estado e do Conselho
Estadual deCultura. Autoridades civis e militares, artistas, figuras de destaque
dos meios intelectuais e sociais paraenses acorreram a nossa principal casa de
espetaculos para prestigiar o acontecimento integrante das comemoracées do
Sesquicentenario da Independéreido Brasil1%?

Este foi, sem duvida, mais um concurso artistico em Belém que contribuiu para a
consolidacdo do paradigma artistico contemporaneo no circuito local. O tom oficial da
mostra, cuja abertura esteve povoada pela elite politica local, indica qog valores e
praticas novos passavam a ser aceitos e inclusive estimulados com premiacgdes, pois de
alguma forma representavam atualizac&o da producao artistica.

Apesar da falta de continuidade da proposta (ndo houve outras bienais
posteriores), 0 evento pde ser encarado como uma iniciativa importante, jA que
fomentou um espaco de visibilidade e incentivo para esta producdo, somado a
legitimidade de um empreendimento governamental.

Conforme nos indica o convite divulgado nos jornais da época, a Bienal
Amazonica de Artes Visuais foi realizada no Foyer do Teatro da Paz e promovida pelo
governo estadual, por meio da FCP e da Secretaria Geral da 12 Bienal Amazdnica de
Artes Visuais!® A FCP havia sido instituida oficialmente em agosto de 1971,
substituindo o Depatamento de Cultura da SEDEC/PA,** estando desde seu inicio sob
a direcdo do Superintendente Augusto Meira Filho, naquele momento exercendo
mandato como vereador em Belém, ocupando a presidéncia da Camara de Vereadores.

A realizacdo de uma bienal de artese Belém, nos moldes da bienal paulista, era

um anseio que se desenhava no campo artistico local ha algum tempo. A iniciativa de

M Ret omo, aqui, apontamentos feitos em Gil Vieira Ci
Bienal Amaz!nica de en\NMata€sstine Sastosa iowgros ((otg9./¥n&ig dé 25° Encontro

da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes(Plds)cdorto Alegre: ANPAP; UFRGS; UFSM,

2016, p. 898913.

2gBi enal abre ao pA#rdvincado Pa@eemns3 deoutubre de 1972, cad. 1, p. 3.

AV.

103 Conforme convite divulgado nos jornais da época. Conferir a capa #eProvincia do ParBelém, 01 e 02

de outubro de 1972, cad. 1, p. AV.

MyMeira vai presidir F APRrdvinciacdo PatBelént, Li7rda dgosth de 1B74,rc&do

1, p. 3.AV. A mat®ria nos informa ainda que a FCP o0foli c
promover o desenvolvimento e o aprimoramento da Cul f
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realizacdo da Bienal Amazobnica de Artes Visuais partiu do artista Benedicto MelS,
entdo Assessor Geral de Relac6es Publicas @overno do Estado do Para. E necessario
entender o contexto dessa iniciativa: por um lado, Benedicto Mello ja havia vivenciado
realizagdes institucionais locais como o Saldo Oficial de Belas Artes (promovido pelo
Governo do Estado do Para nas décadas de4D e 1950) e o Saldo de Artes Plasticas da
Universidade do Para (1963 e 1965).

Por outro lado, no Brasil a Bienal Internacional de Sao Paulo (criada em 1951)
ganhava cada vez maior relevancia, se desdobrando naquela década de eventos
descentralizadores (pt-bienais e bienais nacionais). Benedicto Mello inclusive havia
intermediado a realizacdo da Exposicdo e Concurso de Belas Artes em Belém, vinculada
a PréBienal Nacional de S&o Paulo, em 1970. Essa mostra é apontada como a causadora
da Bienal Amazonica & Artes Visuais!®

A Bienal de Veneza (ltalia, criada em 1895) e a quinquenal Documenta de Kassel
(Alemanha, criada em 1955) eram talvez o0s exemplares internacionais mais
representativos deste tipo de evento, que proliferou em todas as regibes do mundo na
segunda metade do século 205uasraizes podem ser encontradas, aindaasfeiras e
exposicdesdnternacionai ou dniversai€) realizadas a partir da segunda metade do
século 19 em grandes cidades europeias, com algumas exce¢des em ourimentest®’

Realizar uma Bienal Amazoénica de Artes Visuais em Belém foi, certamente, um
projeto politicamente ousado, que buscava representar a integracao artistica da regiao ao
pais!® Podemos falar dessa integracdo artistica, na bienal, relacionaraoa
experimentacdo formal e/ou conceitual e levando géneros e categorias artisticas aos seus
limites: a busca de novos suportes, materialidades, repertérios estéticos e visuais.

A cobertura jornalistica sobre o evento fornece uma visdo geral do que teria sado
exposicdo, além de entrevistas com alguns dos premiados. Uma dessas matérias nos

informa sobre a multiplicidade experimental da mostra:

Um objeto para se andar em cima de passarelas. Baldes inflados de ar e cheios
de agua em estranhas formas criadas pBuy Meira, um veterano da pintura
que pesquisa o objeto. O regionalismo figurativista de Araré em cenas caboclas

59Bi enal @&mde! Af t eA ProvincauwaRasBélém, 26 de fevereiro de 1972, cad. 2, p. 3.

AV.

108 | dem.

WA respeito das chamadas obienais do Sulé, iniciadas
conferir Anthony Gardnerofe tChear3oceust hGroene nt, iTeirdBEedtgnensi ad fs
v. 27, n. 4, Routledge, 2013, p. 44255.

Como nos indica o t2tulo da mat®ria oO0Bienal de Artes

p a 2 ARrqvincia do ParBelém, 28 de setembro d&972, cad. 1, p. 2AV.

e
I,
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e indigenas. Imagens sacras esculpidas ao lado de imagens de guerra que
empunham armas, em ferragens retorcidas. Um artesanato tipico, ingéneo

delicado. Umurubu8 gui a tropicalista muito colori
Projetos arquiteténicos do teatro e de Palaci§®

O objeto oOoOpara se andar em ci ma Mossapass
vida, nossos pg@sgura 113), de Branco de Melo, instalacdo de grandes dimensdes, talvez
a primeira do tipo a ser apresentada em Beléfi.Como Ruy Meira, Branco de Melo era
também essencialmente um pintor veterano se aventurando no campo do objeto e da
instalacdo, posteriormente retornando a pintura. Ruy Meira foi o grande premiado do
evento, comForma em movimen@@igura 114), escultura em ferro, de teor abstrato. Seus
objetos ciados com baldes, como na instalacdo de Branco de Melo, convidavam ao
manuseio e a participacao do publico.

Outros, como Araré, estavam ainda empenhados em investigacdes
bidimensionais, mas distanciados de uma matriz classica. Araré naquele momento
produzia pinturas e xilogravuras baseadas em suas experiéncias em aldeias indigenas e
em vilarejos no interior do Para, coletando mitos e registrando popula¢des nativas. Seu
trabalho € abordado na se¢éo 4.2.2.

O polonés Bohdan Bujnowski, que chegou a Belém intemdo a leva de
professores vindos do Rio Grande do Sul para lecionar na Escola de Arquitetura da
UFPA, apresentou variacdo da técnica da monotipia, aparentemente abordando temas
da fauna regional (Figuras 115 e 116). A dancarina carioca Raquel Levi aprease
tapecarias de visualidade construtivista (Figuras 117 e 118).

Ha ainda aqueles que investigaram praticas conceituais, como Osmar Pinheiro,
que na obraLiquidacagp ar t i u para o oOobjeto: uma Ocabe- ¢
pintado, base de madeire u ma pe- a 'HRarteala obtalpode seb vista em
segundo plano, na fotografia registrada na Figura 118iquidacaqgoarece ter provocado
incompreensdo em muitos espectadores, e Osmar Pinheiro chegou a afirmar que se sentia

Oher mdt i pbpbaca em geral 6, mas busca¥%¥a oda n

109 |dem.

110 MABE, Branco de Melo: 60 anos de eatdlogo de exposigdo realizada de 28 de novembro de 2002 a 28

de fevereiro de 2003, Belém: MABE, 2002, sem nimero de pagine/ .

oPor uma bienal aberta para per miAProvincia doPar8elém, const
06 de outubro de 972, cad. 1, p. 8AV.

2 1dem.
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Figura 113: Nossa vida, nossos Béanco de Melo, maquete na escala 1:10, 1972.

Fonte: MABE, Branco de Melo: 60 anos de est@logo de exposicao realizada de 28 de novembro de 2002

a 28 de fevereiro de 2003, Belém: MABE, 2002, sem nimero de pagiA¥..

Figura 114: Detalhe da | Bienal Amazénica de Artes Visuais, Belém, 1972, coForma
em movimento (ho centro), de Ruy Meira e possivelmenteliquidacdo(a esquerda), de
Osmar Pinheiro.

Fonte: Maria Angélica Meira, A arte do fazer: o artista Ruy Meira e as artes plasticas do Para dos anos 1940 a

1980 Dissertacdo apresentada ao Mestrado em Bens Culturais e Projedagiais da FGV, Rio de Janeiro,
2008, p. 128.

Figura 115: Registro em preto e branco de obra de Bohdan Bujnowski, monotipia, 1972.

Fonte: O0Bi enal : uma t ®cni ca or iAfrovinaid do RapBelént) 11Rle Gutmbroo
de 1972, cad. 1, p5. AV.

Figura 116: Registro em preto e branco de obra de Bohdan Bujnowski, monotipia, 1972.

Fonte: O0Bi enal : uma t ®cni ca or iA@rovinaid do RapBelént) 11Rle Gutmbroo
de 1972, cad. 1, p. 5AV.
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Edson Arruda, jovem de vine anos de idade, foi premiado na categoria Escultura,
com o trabalho Destthomem A obra era ouma forma humana er
brancod6 o homem branco ® dquefeampuahd om fuzd G argqau@ r r a 0
r e a'® D govem artistaainda se preparava para ingressar no curso de Arquitetura da
UFPA. Chama atencéo que, ja haquele momento, dialogava com a nova figuracao.

Em novembro de 1972, Edson Arruda participou também da Universiartes I,
mostra competitiva promovida na Galeria Angkis pela UFPA, voltada a estudantes.

Com Questéo de temffagura 119) ele recebeu o terceiro prémio. O trabalho foi descrito
como escul tur a, eoseu regisiourfos permiea visualizar uma peca
di sforme acompanhada do tpengipiooda prépfa ndtweree m o b e d .
destruir para tornar a formar, foraar para to

Destrhomene Questdo de temparecem ter sido suas Unicas participacdes no
campo artistico em Belém. Essas duas obras e suas respectivas premiacfes talvez
demonstrem que havia grande abertura a jovens artistas e, especialmente, a arte mais
experimental ou vanguardistaDestrhomeroi, inclusive, apontada por um jornal como a
obra que vinha despertando maior interesse no publico da bieal.

A pluralidade de praticas e manejo de diferentes valores indica que 0s programas
estéticos das neovanguardas dos anos 1960 estavam consolidados memm cidades
como Belém. As praticas poésnodernas deixavam de ser um caminho de pesquisa
original ou singular, e passavam a ser mais uma cultura visual a disposicdo dos jovens
artistas, nem sempre conscientes das proprias questdes que fomentaram aqueitisgs.

Mesmo artistas que nas décadas anteriores haviam se firmado como pintores
(figurativos e depois abstracionistas), em 1972 se mostravam direcionados a
experimentacdes sintonizadas com as novas tendéncias. Por outro lado, também havia
espaco para précas mais convencionais, como a xilogravura de tematica folclorista. A
despeito dessa convivéncia pacifica entre as muitas tendéncias, a | Bienal Amazonica de
Artes Visuais ndo deixou de ter um carater de friccdo, choque entre duas geracgfes

diferentes, g naquele momento passavam a disputar os processos do campo local.

BogEdson Arruda: a necessi da d®rownoia do Par8eléne O7cde éutubrc as =~ Vv i
de 1972, cad. 1, p. 3AV.

146De arte e de vi daAprovinciadle PgtBelén, Gd de novernsbtodel872, cad. 1, p.

5.AV.

115 1dem.

66 Mui t a gent eFolhado NortBiBeenla®md,, 05 de outubro de 1972. Pas
Artes VWSuaisbé.
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© 117

119

Figura 117: Registro em preto e branco de obra de Raquel Levi, tapecaria, 1972.

Fonte: O Tape-aria sem mABrovinga dgRamBklém, E8 ddadutabnoadé 1072, cad. 1,
p. 8.AV.

Figura 118: Registro em preto e branco de obra de Raquel Levi, tapecaria, 1972.

Fonte: O0Tape-aria sem mARBrovinga dgRamBelém, 8 ddadutebnoadé 1972, cad. 1,
p.- 8.AV.

Figura 119: Registro em preto e branco d®uestdo de temason Arruda, 1972.

Fonte: o0oDe arte e de vi dAaPropimcia dodParetém,d4 dk aovambre derl@vrd, cad.
1,p.5.AV.
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Disputas em torno de legitimidade

Muitos artistas egressos (ou ainda estudantes) da Escola de Arquitetura da UFPA
se projetaram no campo artistico local. Alguns alcancaram visibilidade nacional, como
Osmar Pinheiro e Valdir Sarubbi (ainda nos anos 1970), e Dina Oliveira e Emmanuel
Nassar (nos anos 1980Jm modo de analisar este fato € tomando tais artistas como um
6gr upo *odséntido fmrmdado por Raymond Williams.

Isso ndo quer dizer que esses jovens artistaguitetos tenham se organizado
explicitamente em um grupo, com nomegliretrizes e objetivos definidos, tal como foi o
CAPA para a geracdo anterior. Antes, busco trabalhar com a ideia de que eles
partilhavam concepcdes artisticas e interesses. E tal partilha estava relacionada, de certa
maneira € em maior ou menor grau, a umposicao social semelhante e a uma formacao
intelectual e artistica comum.

Se tomarmos a contribuicéo tedricanetodologica de Williams, nossa investigacao
deve se perguntar o que O grupo era, oO0soci al
(embora ainda relacionada) das conquistas de individuos e das suas proprias relacdes
i medi at ament BEpedae medsarmaé .maneir a, evitar neg
de amizade e coleguismo pelos quais eles se reconheceram e vieram a dsfigity .

Em 1972, a geracaale Benedicto Mello, Branco de Melo e Ruy Meira, ainda que
estivesse desenvolvendo pesquisas de experimentacdo proprias das neovanguardas,
parece ter sido colocada em oposicdo a essa geracdo mais jovem. Talvez desde a |
Cultural Belém (1968), mas principahente desde as mostras competitivas do ano de
1970, despontava um sentimento de grupo entre os estudantes da Escola de Arquitetura
da UFPA. Parece sintomatico que Rosana Bitar, ao construir uma espécie de curriculo

de Ruy Meira, tenha escrito:

1970. (...) O Banco Lar Brasileiro, do Grupo Chase Manhatan, mais
acentuando a sua presenca no Estado do Par4, promove, em Belém, um Saldo
de Artes. Ruy Meira se inscreve e recebe da Comissdo Julgadora o terceiro
prémio em pintura. Humildemente silencia e assitd esse inconsequente
arroubo dos jovens artistas interessados ndo em somar, mas em separar
geracdes?®

17 No sentido empregado poRay mond Wil |l i ams, 00 C2 rRaymbnd Williaans,Bl oo ms b ur
Cultura e materialismiwaducg&o de André Glaser, S&o Paulo: Unesp, 2011, p. 20830.

118 Raymond Williams, obra citada, p. 206.

1191dem.

120 Rosana Bitar,Arte e transcendéncia: a obra de Ruy,Beiéan: Estacon, 1991, p. 83.
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Esta claro que as palavras se dirigem veladamente a Osmar Pinheiro, que recebeu
0 primeiro prémio no evento em questdo com a obiderde I(Figura 83), @mentada na
secdo 2.2 desta tese. Osmar Pinheiro parece ter representado uma espécie de lideranca
politica do grupo, por meio de suas inUmeras iniciativas, até 0 momento em que migra
de Belém, na segunda metade dos anos 1980.

A | Bienal Amazbnica de Artes Visuais €, talvez, o momento apice de
consolidagdo de uma rivalidade entre geragcdes. Mesmo o aspecto comportamental e o
vestuario eram elementos que afirmavam distingcbes. Ndo passou despercebido a um
jornalista o fato de os jovens artistas acompanharems@gp oca e f azerem us«
anticonvencionaisd pelo menos em termos de Belér@ e coloridas, entre os trajes mais
s®rios das aut o*nodernissage doeventoi d adas 6

E evidente que as diferencas geracionais n&o se limitaram ao comportamentasm
eram perceptiveis também na propria ideologia artistica que cada grupo manejava.
Antonio Corréa'?? e Nestor Bastos, por exemplo, ao serem entrevistados em jortal,
apresentaram um conjunto de questbes que permite nos aproximarmos do modo como
pensavam a tvidade e o campo artistico, e como buscavam se diferenciar das geracfes
anteriores. Colocaram na pauta das discussdes a auséncia de um mercado de arte
consolidado, por um lado, e a necessidade de educacéo de base para as artes, por outro.
Propuseram quese aumentasse a quantidade de exposicdes locais e se realizasse
intercambios com artistas de outros circuitos; também apontaram a necessidade de maior
contato entre o jari (ou a critica) e os artistas, ultrapassando a simples selecdo de
trabalhos. Tudo is® indica uma mentalidade que buscava romper a dupla distancia e
promover a Omoderniza-«o0o culturaldo da cidad
sobre o campo artistico que é distinta da concepcao vigente em Belém naquele momento.

A bienal teve jurados écais, Jorge Derenji e Paolo Ricci, e jurados externos,
Mario Barata e Quirino Campofiorito. Estes ultimos, além da participagdo no juri,
também proferiram palestras na programacao da bienal, respectivamente na noite de 04 e
05 de outubro de 1972, e o regfiro que se fez das mesmas nos fornece indicios sobre o

teor das discussoes.

219 Bi edEaslt i mul a. Ou di APtogreia do Pan8effm, 0t & (2 de outubro de 1972,
cad. 1, p. 8AV.

122 Antonio José Lamardo Corréa. [Belém (PA)?], 1947.

123 |dem.
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Quirino Campofiorito falou sobre o Oaspec
criadora [que] ® de fundament al Il nteresse par
ou,emoutras@l avr as, omostrou as diferen-as existe
antiga e da nova metodologia artisticad sobretudo no que se refere aos recursos
art e s g&*Wpesasd@ ser uma pequena nota jornalistica (e partindo da hipétese de que
a mesma coresponde a uma sintese geral da fala de Campofiorito), este trecho nos
mostra que o critico de arte estava atento & mudanca de paradigma entre arte moderna e
arte contempor®©nea. Talvez a ideia de uma O6no
Campofiorito e os demais membros do juri durante o processo de selecdo e premiacao da
Bienal Amazonica de Artes Visuais.

Alguns meses depois da realizacdo da bienal, Quirino Campofiorito publicou um
pequeno texto jornalistico em que retomou sua participacdo na progragdo do evento.

OEm nossa palestra (...) tivemos a oportuni da
Artes Contempor ©neasad. (...) Dissemos que o0 p
Artes Plasticas [sic] demonstrava e de ani mador a c?HEmnsegumgapr anei d
ele comentou sobre as caracteristicas da contemporaneidade nas artes, a partir das onze

obras apresentadas por Ruy Meira na mostra.

Mari o Bar at a trouxe C omo t ema 0Tend®°nci a
Vi s u'®iParaddiscutir o assunto, ocritc o usou como exemplos a or
de Kassel, na Al e manHa,respeito dos debates? aorjornal s&2 / 7 2 6 .
mencionados os nomes do professor Francisco Paulo Mendes e dos artistas Ruy Meira e
Benedicto Mello, mas ndo se diz muito sobres assuntos tratados, se informa apenas que
ofoi discutida a posi-«o da arte no m&ment o a
A producéao local também foi comentada pelo critico.

Primeiro ponto: quais as exposi¢des citadas na palestra? Provavelmenadeaa e
a Documenta ,5realizada em Kassel, em 1972, sob a organizagdo do hoje renomado

curador suico Harald Szeemanf?’ e vista como uma das mais influentes exposicoes de

2 Ambos o0s trechos est«o em o0Campofiouwudi¢m ammad s tsiac aads,p
Provincia do Par8elém, 06 de outubro de 1972, cad. 1, p. AV .

2Quirino Campofiorito, 0RuUIiAPIMNvnciado ParBelénd D7ede faviereirddea z 1 ni c a 6
1973. Pasta oOBienal Am&@&'nica de Artes Visuaisbo.

%0Par 8 integrado n oAPpvincigdodarBettm,dade owubro aed %72, cad. 1, p. 3.

AV.

127 I dem.

128 ]dem.

129 Berna (Suica), 1938 Tegna (Suica), 2005.
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arte contemporanea no século 20. Ja a exposicdo francesa parece mais dificil de
identificar: € possivel que tenha se referido a VII Bienal de Paris, realizada em 1971.
Porém, também € possivel que Mario &8ata tenha mencionado a exposi¢ao coletivaes
chroniques de I'CddBoeuf, 62/72 r eal i zada n-deBoéd ene ParisaemL 6 Oe i
1972, iniciativa de Céres Francd®® d que, entre outras coisas, organizou a importante
exposicaoOpinido 6§MAM Rio, 1965) com Jean Boghictt*
Descartemos entédo a exposicao francesa, e tomemo®a@cumenta somo ponto
de apoio para investigar a palestra de Mario Barata. Sob a curadoria de Harald
Szeemann, EDocumenta Barcou época no cenario artistico internacional, sendoéhoje
estudada como uma das principais exposicoes de arte contemporanea. Szeemann
remodelou a estrutura organizacional da mostra, fazendo com que a figura do curador se
destacasse como O6autord. Al ®&m di sso, ®uas
e o carater processual das praticas artisticas que passaram a ser experimentadas desde os
anos 1960. N«o ~ toa, O subt2tulo original
(alusivo a duragdo ddDbocumenta, f oi substitu2do por OEvent
Entre os participantes estiveram varios artistas conceituais e/ou performaticos,

como o alemdo Joseph Beuy$? o estadunidenseVito Acconci*®* e a dupla inglesa

Gilbert & George*A mostra foi permeada por ideias ¢
e mundos vVvisuais paralelos, de um O6retorno
de uma arte conceitual e processual, 6dest

década de 1960%

Mas, como vimos, algumas das tendéncias contemporaneas presentes na
Documenta ®stavam também presentes na Bienal Amazénica de Artes Visudiem
versdes mais ou menos mimetizadas, ou mesmo caricaturais. O que pensava o critico de

arte a esse respeito?

Atendendo solicitagdo de um grupo de jovens a falar sobre a arte local o
professor Mario Barata afirmou estar o Para perfeitamente integrado nos
progressos contemporaneos das artes. Acentuou que os trabalhos expostos na
Bienal podem figurar em centros maisadiantados como Rio, S&o Paulo,
Londres etc!®®

130 Brasil, 1926.

131 Jean Eugene Boghici. Roménia, 1928 Rio de Janeiro (RJ), 2015.

B2 Krefeld (Alemanha), 19216 Dusseldorf (Alemanha), 1986.

133 Nova lorque (EUA), 1940-2017.

134 Gilbert Prousch, San Martin de Tor (ltdlia), 1943George Passmore, Plymouth (Inglaterra), 1942.

135 Conferir site DocumentaDisponivel em <http://www.documenta.de/es/retrospective/documenta_5>,
acessado em 01 de maio de 2016.

BoPar 88 integrado n oAPpvintigdo®ars de odtabs deal9r2,ecadol, p. V.
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Integrarse aos progressos contemporéneos nas artes

Comecemos pelo principio: os jovens a que a matéria se refere provavelmente
devem ser oriundos da Escola de Arquitetura da UFPA, alguns deles inclusive prados
no concurso (Antonio Corréa, Nestor Bastos, Osmar Pinheiro, as seis componentes da
Equipe Asterix e 0s quatro componentes da equipe Bunds & Flags, por exemplo). Ha

posicdes radicais como a de Osmar Pinheiro (com 22 anos de idade), que propde:

uma mostra aberta a tudo, sem juri de espécie alguma, e em carater permanente,

para permitir uma visdo constante do que acontece em termos de arte, com
possibilidades de confronto. Queria uma Bienal reformulada totalmente, com

uma grande aber tdoasaminkigieinbas & ma homenagens a

pessoas que j8&8 06l abutaram muito em prol da
honram a Bienal ¥om sua presen-a.éo6

Outras entrevistas a jornais revelam posi¢cdes mais neutras, como a de Antonio
Corréa e Nestor Bastos @m 24 e 22 anos, respectivamente), que concordaram com as

escolhas do juri, mas lamentaram a falta de didlogo com os jurados:

eles gostariam de um sistema de julgamento e critica que se inclinasse mais para

0 esclarecimento, com o juri funcionando para dapareceres sobre a obra ao
espectador e ao pr-prio artista: 00 pessoal
papo com a gente, diz o que achou, onde precisa melhorar e tal. Era melhor se a

producdo e a critica tivessem um maior entrosamento. E que tivéssemosjuri

pessoas novas e abertas. Olha que esse novas ai € no sentido de mentalidade, e

n«o de f a¥#xa et8ria.o

Temos, ent «o, a O6juventuded e, mai s que i
Escola de Arquitetura da UFPA & uma fracdo de classe, umbgr upo ¥ al tural o
adotando novos comportamentos nos <circuitos
critica de arte externa. Conforme o jornal, qual a avaliacdo de Mario Barata? O Para esta
completamente integrado nos progressos artisticos contempordse Resposta
decepcionante, mas devemos crer que a posicao de Barata € inacessivel para nés, ja que
um texto jornalistico de trés paragrafos sem duvida ndo seria suficiente para traduzir a
densidade de seu pensamento critico.

Afinal, o que significaria esa r operfeitamente I ntegradc
contempor®©neos das artesdé? Assimilar deter min

partir de circuitos artisticos europeus e nord@mericanos? Ao menos € essa a ideia que

B9 Por uma bipamal pabevitar a vi s«o AdCoETiadotPadetrn, que ac o
06 de outubro de 1972, cad. 1, p. &V.

380 Bi edEaslt i mul a. Ou di AwPlogneia dowPanBefgm, 0L e (2 de outubro de 1972,

cad. 1, p. 8.AV.

139 No sentido empregado poRay mond Wi | | i ams, 00 C2rculo de Bl oomsbur
Cultura e materialismivaducao de André Glaser, Sdo Paulo: Unesp, 2011, p. 2030.
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parece impl2cita nos umai doadieamioadoocednt rA
realizada no Para pode figurar nestes centros, pois assimilou e se submeteu as regras do
j ogo, esbo-adas a partir de outros lugare
tipicas da ideologia artistica modernist

Alias, podemos comparar a posicdo de Mario Barata com outro texto seu, em que
investiga a contemporaneidade, publicado dez anos depois. Nele, o critico afirma que
n«o se deve oconfundir todos o0s aspectos
situacéo de dependénciacolonizadetolonizadm , e defende a ideia d
cultura passam por variados canais e fluxos de importacdo e assimilacéo,
i ndependent ement e d%ustifieagau pensamento indicandanades .
europeias taueamdi mpwarel os art2sticos de out:
épocas, sem estarem na condicdo de coldnias ou de paises subalternizados. Isso ndo o
i mpede de indicar que oO0Oa produ-«o0o artzstic

superficialdeexperi@e ci as est*r angeiraséo6.

O que existe de entristecedor no Brasil ndo é a importacdo de padrées culturais
europeus, mas sim o fato de estar ocond
ciclos autoritarios, a faz8o sem testar realisticamente as conveniéncias enfas

de adequacédo e de lento desenvolvimento de germens ou estruturas de atividade

e suas possibilidades de enraizamento sem prejuizo da continuidade pluralistica

da criatividade art2stica da oOeconomiabd
técnicos agina em torno de/com estes:*?

Parece ficar mais nitida a posicdo de Mario Baratd € claro, apenas se nos
pudermos considerar que entre 1972 e 1982 ele manteve suas opinides a esse respeito.
Por um lado, a assimilagdo ou mesmo importacdo de tendéncias artias estrangeiras
aparece COmo processo corriqueiro e ndo necessariamente negativo; por outro, tal
processo se da de maneira negativa no Brasil, pois a assimilacdo tem feicbes de
imposicao, acarretando prejuizos a pluralidade de manifestacfes artisticasil®c

E interessante perceber que n&o ha consenso a respeito da producio cultural em
Belém no inicio dos anos 1970. Para alguns, olhando retrospectivamente, apesar dos
pesares a época foi de grande efervescéncia cultffaEm 1972, por outro lado, para

alguns dos artistas premiados na Bienal Amazdnica de Artes Visuais a cidade

“Mario Barat a, 00 contempor ©ne o ®lbédalo: puista dd arte, eauttuga ed 0
arquiteturan.73, Rio de Janeiro: Avenir, novembro de 1982, p. 29 [grifos do autoHD .

141 |dem.

142 |bidem, p. 29-30.

143 Conferir por exemplo as posicde de Sérgio Palmquist e Lucio Flavio Pinto, relatadas em Ismael
Machado, Golpe, contragolpes e guerrilhas: o Para e a ditaduraBeiétar IAP, 2014, p. 168 e 172.
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experimentava um cenario de isolamento cultural. Bohdan Bujnowski esclareceu em

entrevista a um jornal:

N&o no sentido de estar fazendo alguma coisa sozinho, ndo € isso, porque aqui
ha muitos grupos de pessoas que criam, que séo informadas. Mas elas também
sofrem esse isolamento. N&o tém onde ir e o que ver. De vez em quando alguém
expde na [Galeria] Angelus e fim. (...) Depois de trabalhar, a gente s6 pode ver

TV, ir ao cinema, ou entd® a casa de amigos bater um papgét

Raquel Levi, premiada em Artesanato com uma série de tapetes, em entrevista ao

mesmo jornal também concordou com o isolamento comentado por Bohdan Bujnowski:

Nunca se sentiu tdo isolada, desabafa [Raquel Levi], nem mesma Alemanha,
onde era uma estrangeira que ndo sabia falar aleméo, mas onde havia pontos de
encontro para pessoal de arte, 0 que aqui ndo existe de forma nenhuma, nem na
mesa de um bar onde as pessoas se reUnem para tomar um chope e trocar
informagdes sobe seus trabalho$*

As impressdes de isolamento cultural desses dois artistas talvez decorram das
experiéncias por eles partilhadas: além de premiados na bienal, Bohdan Bujnowski e
Raquel Levi tiveram contato com o cenario cultural de outras cidades rgrasil e na
Europa. E bastante plausivel que tais experiéncias tenham fornecido os parametros por
meio dos quais ambos se sentiam em um isolamento cultural.
Esse isolamento pode ser um dado Iimportante para investigar a
contemporaneidade artistica em BelémPoderiamos dizer que a contemporaneidade
estaria nas praticas que buscaram romper com esse isolamento, inscrevendo a producao
local no circuito internacional? Talvez esta posicdo considere a producdo artistica de
maneira um tanto exdégena; mas nao seriatasa visdo de Mario Barata ao falar de uma
Bel ®m operfeitamente integrada nos progressos
Também parece ser a opgdo de Bohdan Bujnowski que, na entrevista citada
acima, menciona uma espécie de vanguarda cultural nas artes plastida cidade girando
em torno da Escola de Arquitetura da UFPA. Cita nominalmente Elber Duarte, Nestor
Bastos, Osmar Pinheiro, Paulo Chaves Fernandes e Valdir Sarubbi, indicando haver
muitos outros 0i nt e ¢ caguda nesrendte sosamentaadaiggdear d a 6 ,

grupo cultural.

“oUma t®cnica original W ®rovintla dB Pr@eié¢r, 1 decoutihmo slee 19T2p 0 |,
cad. 1, p. 5.AV.

“WoTape-aria sem me sAtProeincig dorPirielém, 18de eutubrd de 1972, cad. 1, p. 8.
AV.

“ygUma t ®cni ca Poreingion adle ADBzosfiedia dooP&rd8elém, 11 de outubro de 1972,
cad. 1, p. 5.AV.
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A Bienal Amazoénica de Artes Visuais foi apontada por Ruy Meira ainda em 1972
como o0 evento mais importante no Para naquele ano, no tocante as artes plastitas.
Tendo sido o grande premiado da mostra, sua opinido talvez ndo s@amais isenta.
Vejamos entdo o comentéario de um dos colunistas do jornalProvincia do Para

Mais uma bienal pro pessoal ver, se interessar e nunca mais se importar. As que
ja foram realizadas por aqui, de que adiantaram? Os jovens artistas premiados
tém carradas de razdes, mas tai uma coisa que ndo pode se conter nos limites do
verbalismo (corro o risco de soltar um bumerang, mas vamos la). A arte,
especialmente essa que custa caro, é privilégio de uma elitizissima casta. Que
ndo tem sensibilidade, ndo vaacrescentar nada em matéria de evolucéo

art2zstica, mas compr a. E se consome ess

tonel adas em cima do mau gosto e das
pouco de cordad acompanhada de algum aparato publicitarié® acaba levando
esses burocratas a condicdo de mecenas. (...) Quanto aos artistas, bom: bienal
tai como um bom cemitério, cheio de glérias e de coroas (sic) de floté&s.

O autor destas palavras acidas é Lucio Flavio Pint®® que posteriormente se
tornaria um dos mais premiados jornalistas paraenses. As questfes levantadas nos
remetem a nocdo de contemporaneidade artistica no campo comportamental: mais do
gue novas praticas de criagdo de objetos, sdo requeridas novas praticas sociais em torno
da arte. Talvez pu@ssemos chamdas de decolonizacéo artistica. A frase que inicia a
cita-«o0o tamb®m ® algo prof ®tica: de fato,
A repercussdo da mesma na historiografia da arte local ainda € quase inexistente. Os
poucos textos engue localizei mencao a Bienal Amazonica de Artes Visuais o fazem de

maneira pontual, sem aprofundamentos.

17 Ruy Meira citado em Maria Angélica Meira, A arte do fazer: o artista Ruy Meira e as artes plasticas no Para

dos anos 1940 a 19Bssertacao apresentada ao MestradProfissionalizante em Bens Culturais e Projetos
Sociais da FGV, Rio de Janeiro, 2008, p. 127.

Y8 Yci o FI 8vi o ARRrovinaa,do Ra@eléanr 0B de,outubro de 1972, cad. 2, p. BV.

149 Lucio Flavio de Faria Pinto. Santarém (PA), 1949.

f

§



292

Ruy Meira, do abstracionismo as formas manipulaveis

A trajetoria de Ruy Meira é um exemplo bastante interessante para verificarmos a
consolidacdo da experimentagdo como um valor artistico em Belém, assim como do
didlogo do campo artistico nessa cidade com as correntes internacionais. Por um lado, a
obra do artista € uma das mais documentadas, entre aqueles que produziram a partir de
Belém. Por outro lado, a trajetéria percorrida em suasdiversas fases, muito distintas
entre si, oferece um estudo de caso dos mais interessantes.

Ha dois estudos monogréficos e Ruy Meira,'*® além de varios outros textos em
que sua obra é mencionada. E a partir de tais referéncias que podemos esbocar a rota de
sua pratica artistica. Como dito acima, na primeira metade dos anos 1950 o artista ja
experimentava no campo das arte8, recorrendo a plasticidade modernistéFigura 37)
especialmente do cubismotal como praticado pelos artistas europeus nos anos 1920 e
1930, bem como por modernistas brasileiroMeirao f azi a sob pseud?!ni mo
por motivos que ainda nao esta@videntes. A producdo que assumia publicamente, no
periodo, era toda calcada na estética impressionista e fidpressionista, em especial a
pintura de paisagens, a partir de suas vivéncias com o chamado Grupo do UtiAga.

Somente a partir de 1959, com a ad&o ao abstracionismo, Ruy Meira enveredou
por experimentacdes formais, tematicas e de materiais e suportes. Em um primeiro
momento, fez uso de elementos estranhos a pintura, agregando, por exemplo, pedacos de
sarrapilheira® (tecido rastico usado na confegéio de sacos de baixo custo) as telas, ou

improvisando novas ferramentas e recursos plasticos.

(...) Ruy realiza suas pinturas dessa subfase [abstracionismo informal dos anos
1960] a titulo de experiéncias novas, que lhe trouxessem emocgdes extremas, que
o levassem a mundos feitos de atos repentinos, ritmos de vitalidade, como seus
quadros pintados com punhos de rede ou raizes de patchouli, ao invés do pincel,

e que proporcionaram sensacdes de peso e forca antes inimagin&veéis.

Na segunda metade dosnos 1960 o artista também experimeott 0 uso de

materiais industriais, como duco, verniz de aluminio e principalmente tinta spras. A

150 Rosana Bitar,Arte e transcendéncia: a obra de Ruy,Beie&m: Estacon, 1991; MariaAngélica Meira, A

arte do fazer: o artista Ruy Meira e as artes plasticas no Para dos anos ,1Diserth880 apresentada ao
Mestrado em Bens Culturais e ProjetoSociais da Fundacédo Getulio Vargas, Rio de Janeiro, 2008.

151 Rosana Bitar, obra citada, p. 46.

152 Sobre o assunto, conferir Maria Angélica MeiraA paisagem como espolio: Arthur Frazdo e o Grupo do
Utinga (194€1960) Tese apresentada ao Doutorado em Histérida UFPA, Belém, 2018.

153 Rosana Bitar, obra citada, p. 48.

154 |bidem, p. 49.

155 1dem.
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série ImantacaqFiguras 31 a 35)¢ dessa fase. A partir dos anos 1970 ele retornou, na
pintura, a procedimentos tradicimais, mas se sabe que o artista fez uso da tinta spray
esporadicamente, ao menos em dois outros momentos de sua producéo, como na Figura
120 (1974) e também em trabalhos dos anos 1990.

Se nos anos 1970 Ruy Meira encaminhou sua pintura por rumos mais
convencionais que os da década anterior, ele também se lancou, no periodo, por
investigacbes de uma experimentacdo acentuada no campo tridimensional. O uso de

materiais alternativos e novas solucdes plasticas e conceituais € vasto.

(...) Ruy produziu também véras esculturas e constru¢fes artisticas, sempre

acreditando na experimentacdo e na pesquisa, que acompanharam toda a sua
obra. A utilizacdo de materiais alternativos para a construcdo de seus objetos
passou pelo fiberglass, cAmaras de ar, bexigas de bdrea.v.c., bambu, bolas

de madeira, e muitos outros objetos que, a seu ver, pudessem proporcionar bons
resultados plasticos®’

Sao dessa época as obras que exp0s na | Bienal Amazobnica de Artes Visuais, que
demonstraram as multiplas linhas de pesquisa enug 0 artista se lancava. O critico
Quirino Campofiorito, que foi membro do juri daguela mostra, comentou a respeito do

conjunto de obras apresentado por Meira

Na totalidade das [onze] pecas entdo exibidas, Rui Meira bem exemplifica sobre

dois dos aspectosapontados na fisionomia das artes contemporaneas:

Ol i berta-«o parcialé e oOliberta-«o tota
OPuzzles6, em que o recurso da colagem n
das implicacbes pinturiais nadigurativas, conquanb se imponha a
modernidade da abstracdo geometrizante (...).

J& nas demais cria¢Bes, com os recursos de madeira e borracha, Rui Meira-atira

se ao terreno da Oliberta-«o total 6, n o
condi¢des dentro da produtividade idustrial moderna, estabelece a concepcao
inusitada da obra de arte e de suas feicBes diante das sugestbes estéticas.
Quando se pode prever uma peca de arte que, apesar das aparéncias de cor e do
relevo, ndo mais cabe nas velhas classificages de pinturadelesculturat®®

156 Maria Angélica Meira, A arte do fazer: o artista Ruy Meira e as artes plasticas no Para dos anos,1940 a 1980
Dissertacdo apresentada ao Mestrado em Bens Culturais e jBtos Sociais da Fundagdo Getulio Vargas,

Rio de Janeiro, 2008p. 75.

157 |bidem, p. 78.

BQuirino Campofiorito, 0RuiAPNdnciado ParBelénd D7eda faviereirdAdea z 1 n i
1973. Pasta oO0OBienal Am@E*nica de Artes Visuaiso.
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