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RESUMO

O presente trabalho objetiva a continuidade da construcao da Histéria da Arte em Belo
Horizonte a partir do estudo dos Saldes de Arte realizados na capital mineira e
associados ao Museu de Arte da Pampulha (MAP). O mapeamento das produgdes
artisticas no I, II e III Saldo Nacional de Arte realizado nos anos de 1969, 1970 ¢ 1971
respectivamente, teve como principio identificar no acervo do Museu as obras
integradas a instituicdo como resultado de tais premiagdes e analisa-las mediante sua
“materialidade” e “visualidade”. Em igual medida, reside aqui o resultado dos métodos
conservativos constituintes dos processos de restauracdo aprendidos durante o curso de
graduacdo, caso da limpeza efetuada a seco e praticada na obra intitulada SIC-IM-I
(Soliddo, inspiragdo na ldade da Mdaquina) do artista Boaventura Correa Andrade
premiada no /I1 Saldo Nacional de Arte na categoria pintura e localizada em 1971.

Palavras-chave: Historia da Arte em Belo Horizonte. Saldes de Arte. Museu de Arte da
Pampulha.



ABSTRACT

The present work aims the continuation of the history’s construction of art in Belo
Horizonte. It is made from the study of Art Exhibitions held in the capital and attached
to the Museu de Arte da Pampulha (MAP). The mapping of artistic productions in first,
second and third National Salons of Art had as its principles identify in the Museum the
integrated works in the institution as a result of awards. Examine them upon
its"materiality" and "visuality". In equal measure, resides here the result of conservative
methods, case of dry cleaning performed and practised in the work entitled SIC-IM-I of
the artist Boaventura Corréa Andrade awarded in third national Salon of art in painting
category, dated in 1971.

Keywords: Art History in Belo Horizonte. Salon of Art. Museu de Arte da Pampulha.
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INTRODUCAO

O presente trabalho se concentra na analise e compreensdo de algumas das
pecas constituintes do acervo do Museu de Arte da Pampulha — MAP. A compreensao
da colecdo parte dos eventos responsaveis pelo delineamento de sua genealogia sejam
eles doacdes de mecenas ou premiagdes em saldes de arte divididos nas seguintes
temporalidades: Saldo Municipal de Belas Artes (1946-1968), Saldo Nacional de Arte
Contemporanea (1969-1970), Saldo Nacional de Arte (1971-1997) e Bolsa Pampulha
(2003-2004, 2005-2006 ¢ 2007-2008): O caminho projetado segue por dois percursos de
apreensdo: o museu — através de seu proprio discurso institucional e a forma de insercao
dos objetos na colegdo, pontos esses convergentes para a composi¢do do acervo.

A obra aqui selecionada como objeto de trabalho intitula-se SIC-IM-I
(Soliddo, inspiracdo na Idade da Madquina), do artista Boaventura Correa Andrade.
Premiada na categoria pintura tem sua integracdo a cole¢do do MAP vinculada ao /11
Saldo Nacional de Arte ocorrido no ano de 1971 e representa mais um dos momentos de
transicdo e reformulagdo do evento que renuncia ao termo contemporaneo presente na
anterior denominacdo — Saldo Nacional de Arte Contempordnea. O quadro feito em
6leo sobre tela possui dimensdo de 80,5 x 99,5 cm.

A instituicdo localizada em Belo Horizonte tem sua construgdo relacionada
as acdes empreendidas por Juscelino Kubitscheck quando na posicdo de prefeito da
cidade. Possui um acervo com mais de 1400 pegas que ainda ndo foram estudas em sua
totalidade ou sequer fazem parte do conhecimento publico. Foi primeiro pensado como
um cassino, o que de fato ocorreu no periodo de 1943 a 1946, essa ultima indica a data
na qual o jogo foi proibido no Brasil, recebendo nova destinacdo somente no ano de
1953 e passando enfim, a se identificar como Museu de Arte. No ano de 1957 passou a
abrigar os Saldes Municipais de Belas-Artes' da cidade de Belo Horizonte, sempre
realizados no més de dezembro, com abertura no dia 12, data de comemoracdo da

inauguracao da capital. Demarca-se ai a importincia de tal evento no cendrio artistico da

' Anterior & transferéncia ao MAP, os Saldes de Belas-Artes foram realizados com essa mesma
nomenclatura no sagudo da Prefeitura de Belo Horizonte no periodo compreendido entre 1937 ¢ 1943 e,
depois, em 1945. Substituido posteriormente pelo Saldo Municipal de Belas Artes com a primeira
realizacdo em 1946.
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sociedade belorizontina. A extensdo de sua relevancia deve-se a participagdo de artistas
de outros estados (1959) e pela presenca de criticos de arte de todo o pais.

Neste mesmo percurso, serdo analisados aspectos capazes de revelar os
artistas participantes da colecdo do MAP associados aos saldes no periodo de 1969 a
1971 e qual a sua relagdo com o circuito artistico mineiro. Esta etapa se configura como
um dos momentos desenvolvidos como metodologia de analise de objetos artisticos, que
visa, sobretudo, o entendimento da obra artistica por meio de sua materialidade e
visualidade *. E também parte do processo de pesquisa, o abarcamento do duplo registro
representado pela obra de arte, considerada em si mesma e somente por suas
singularidades, bem como em sua capacidade de pertencimento a uma cole¢do e/ou
exposicdo e consequentemente, a0 mundo da arte. 3 Isto posto, pretende-se tracar uma
perspectiva capaz de congregar os fundamentos da Histéria da Arte com os
conhecimentos adquiridos pela pratica da Conservagdo e Restauragdo. Como ressalva
final aponta-se a ndo existéncia de uma exposi¢do permanente do acervo do Museu, fato
esse que demanda novas alternativas para a pesquisa e a disponibilidade da equipe da
instituicao para auxilio ao trabalho.

Algumas das analises das obras aqui realizadas somente foram possiveis
pelas coincidentes aberturas das exposi¢des: Minas Territorio das Artes (Palacio das
Artes) e O olhar: do intimo ao relacional (Museu de Arte da Pampulha), de curadoria
do pesquisador Fernando Pedro ¢ de Rodrigo Vivas respectivamente. E importante
esclarecer sobre o acesso as obras no MAP especificamente, que tal processo ndo se
encontra impossibilitado ao pesquisador, apenas possui certos procedimentos
institucionais capazes de dota-lo de certas dificuldades, dificuldades essas inexistentes
em casos de museus dotados de exposi¢cdes permanentes do proprio acervo que

atingiriam também, o publico ndo especializado.

? Sobre a abordagem de obras artisticas feitas a partir de sua visualidade e materialidade conferir os
artigos: VIVAS, Rodrigo. A Histéria da Arte no Brasil: aspectos da constituicdo da disciplina e
consideragdes tedrico-metodologicas. In: SEMINARIO NACIONAL DE PESQUISA EM CULTURA
VISUAL, 3, 2010, Goiania. Anais do III Semindrio Nacional de Pesquisa em Cultura Visual. Vol. 1.
Goiania: Faculdade de Artes Visuais/ Universidade Federal de Goiania, 2010. VIVAS, Rodrigo. O que
queremos dizer quando falamos em Historia da Arte no Brasil? In: R.Cient./FAP, Curitiba, v.8, p.94-114,
jul./dez.2011.

3 O termo "mundo da arte", ou no original em inglés - "Artworld" foi proposto pelo filésofo Arthur Danto
em 1964 e compreende o tempo de criagdo da obra, seu espaco, alcanga seu circuito e contexto. Aponta
para a analise ao objeto artistico de forma associada ao lugar por ela ocupada, mapeando o seu entorno
através de suas possibilidades de frui¢do e aspectos de realizagdo, interligando suas varias épocas como
realidade artistica. Tal defini¢o foi desenvolvida a partir do artigo traduzido e publicado na revista
ArteFilosofia, Ouro Preto, 2006: DANTO, Arthur. O mundo da arte. ArteFilosofia. Ouro Preto, n.1, p. 13-
25, jul. 2006. Disponivel em: <http/www.rafifac.ufopbrpdfiartefilosofia 01/artefilosofia 01 01 mundo arte arthur dantopdf>.
Acessadoem 08 ago. 2014.
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O MAP ¢ uma das principais instituicdes de artes visuais do Brasil. Apesar
dessa importancia, a cole¢do de aproximadamente mil e quatrocentas (1400) obras nao
tem recebido a atencdo merecida de pesquisadores, fato apontado e gradativamente
revisto em publicagcdes como “A Curadoria como Historia da Arte: aspectos da escrita
da Historia da Arte em Belo Horizonte” (2012), “Os saldes Municipais de Belas Artes e
o acervo do Museu de Arte da Pampulha” (2012) e ainda, do mesmo ano, o livro “Por
uma historia da arte em Belo Horizonte: artistas, saldes e exposi¢des”, todos de autoria
do historiador da arte Rodrigo Vivas. Tais trabalhos visam o estudo individual de obras
artisticas de modo a converté-los de “objeto-testemunho” a “objeto-dialogo”.

Nos ultimos anos o Museu ndo tem poupado esfor¢os para mudar esse
quadro, realizando publicacdes e exposi¢des do acervo, como o livro “Inventario” e o
intitulado “Entre Saldes”. Cabe destacar as pesquisas universitarias que se propuseram a
analisar as obras do acervo do Museu, como a tese de doutorado defendida em 2008 na
Unicamp: “Os saldes municipais de belas artes e a emergéncia da arte contemporanea
em Belo Horizonte: 1960-1969” que posteriormente efetivou-se na publicacdo do livro
j& mencionado: “Por uma historia da arte em Belo Horizonte: artistas, saldes e
exposi¢des”’, ambos do pesquisador Rodrigo Vivas, além de 12 artigos também
elencados ao tema®. Com relagdo 4 realizacdo de exposicdes, destaca-se a intitulada O

olhar:do intimo ao relacional inaugurada nesse ano de 2014 com a curadoria do mesmo

4 1) VIVAS, Rodrigo; GUEDES, Gisele. Arte Neoclassica e Arte Moderna: um confronto além dos
conceitos. Revista Eletronica do Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte, nimero 1, mar¢o de
2014. 2) VIVAS, Rodrigo; GUEDES, Gisele. Estamos Condenados ao Moderno: Arte Neoclassica e Arte
Moderna nos Saldes Municipais de Belas Artes de Belo Horizonte. Revista Eletronica Cadernos de
Historia. 3) VIVAS, Rodrigo; GUEDES, G. . Situagdes-Limite: Entre a agdo e a contemplacdo. In: 23
Encontro da ANPAP, 2014, Belo Horizonte. 23 Encontro da ANPAP. Belo Horizonte: ANPAP, 2014. v.
1. p. 3721-3737. 4) VIVAS, Rodrigo; ALVES, Joana D'Arc de Jesus. Objeto e participacdo, do corpo a
terra ¢ os saldes: Paralelo na década de 1970. In: 23 Encontro da ANPAP, 2014, Belo Horizonte. 23
Encontro da ANPAP. Belo Horizonte: ANPAP, 2014. v. 1. p. 173-189. 5) VIVAS, Rodrigo; ASSIS,
Marcia Georgina de. A Academia Imperial de Belas Artes no Museu Mineiro. 19&20 (Rio de Janeiro), v.
VIII, p. 1, 2013. 6) VIVAS, Rodrigo. Arte ¢ Vanguardas na cidade moderna. Revista do Arquivo Puablico
Mineiro, v. 1, p. 114-128, 2013. 7) VIVAS, Rodrigo. Anibal Mattos ¢ as Exposi¢des Gerais de Belas
Artes em Belo Horizonte. 19&20 (Rio de Janeiro), v. VI, p. 1, 2011. 8) VIVAS, Rodrigo. Quando existe
arte? Os Saldes de Belas Artes e a emergéncia da arte contemporanea em Belo Horizonte. 1956-1971.
Anais do Xxiv Coloquio Cbha, v. 1, p. 20, 2005. 9) VIVAS, Rodrigo. Artes Plasticas em Belo Horizonte
1920-1980. Asa-Palavra (Brumadinho), Belo Horizonte, v. 01, n.01, p. 85-92, 2004. 10) VIVAS,
Rodrigo. Museu Revelado: o fardo da historia ndo revelada. In: Museu de Arte da Pampulha. (Org.).
Museu Revelado -. led. Belo Horizonte: Prefeitura Municipal de Belo Horizonte, 2013, v. 1, p. 26-53. 11)
VIVAS, Rodrigo. Anélise da producdo do pintor Anibal Mattos em Belo Horizonte - 1917-1944. In: 111
Encontro de Histéria da Arte - IFCH UNICAMP, 2007, Campinas. Anais do III Encontro de Historia da
Arte - [IFCH UNICAMP, 2007. 12) VIVAS, Rodrigo. Os saldes municipais de Belas Artes e o acervo do
Museu de Arte da Pampulha. In: Comité Brasileiro de Historia da Arte, 2013, Brasilia. Anais do XXXII
Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte. Brasilia: UNB, 2012.
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pesquisador e ainda, a exposicdo Museu Revelado do ano de 2012, essa ultima em
curadoria compartilhada de Rodrigo Vivas e de Sérgio Rodrigo Reis.

Considerando as pesquisas anteriormente elencadas, essa proposta se insere
na mesma tentativa de congregacgédo de esfor¢cos de modo a atender a complexa dinamica
de aproximagdo entre o publico e o acervo ao promover a sua visibilidade. Assim, ¢
necessario um compromisso de “educa¢do do olhar” para que a colecdo reunida ao
longo da histoéria da instituicdo deixe de pertencer exclusivamente as reservas técnicas e
passe a fazer parte da cultura geral da populagdo. Esse impulso ¢ resultante da urgéncia
em produzir estudos sobre o Museu e suas obras, valorizando, por conseguinte, as artes
plasticas na capital mineira. Nao existem justificativas plausiveis para retencdo no plano
do esquecimento todo um conjunto de obras sem ao menos conhecé-la, o siléncio &,
assim como a fala, uma opgao.

O recurso a Historia da Arte associa-se a necessidade de compreensdo da
proposta do artista — no caso do presente trabalho, Boaventura Correa Andrade e da
forma visivel organizada sobre o suporte escolhido, pois permite a percep¢do da obra
em consonancia ao lugar por ela ocupado no “mundo da arte”, delineando a feitura
caracteristica do artista e as marcas causadas por degradagdoes empreendidas pelas varias
tipologias de danos. Auxilia no processo de separagdo e conciliagdo entre as interfaces
de atuagdo, entre o dominio do artista e o0 dominio do conservador-restaurador.

O estudo inaugural sobre os saldes de arte foi realizado pela pesquisadora
Angela Ancora da Luz, que destaca a relevancia do tema ao conferir meios para a
construcdo da narrativa em historia da arte. “A historia dos saldoes se confunde com a
historia da arte” (LUZ, 2005, p. 19) ao marcar os varios centros urbanos do Brasil e do
mundo sendo propagadores dos principais conceitos e tendéncias artisticas, instaurando
a valorizacdo — bem como seu oposto, de grandes nomes das artes plasticas. Os saldes
possuiam a capacidade “de concentrar a produgdo artistica de um periodo, emoldurar
valores que se materializam em obras, de fazer surgir do nada nomes ainda
desconhecidos e leva-los a consagragdo com a mesma naturalidade com que condena ao
ostracismo artistas renomados. (LUZ, 2005, p. 19). Entretanto, “apesar do grande
interesse no assunto, ndo temos conhecimento de qualquer publicacdo brasileira que
narre a historia dos saldes de arte, como, por exemplo, encontramos na Europa”. (LUZ,
2005, p. 20).

A par desse atravessamento, o foco nas obras adquiridas nos saldes se deve

ao fato de terem sido esses eventos, os principais motivadores do colecionismo e
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aquisicdo de acervo no MAP tal qual evidenciado por Nelyane Gongalves em
“Revisitando Polémicas da Historia da Arte em Belo Horizonte nos Saldes Municipais
de Belas Artes de 1964 a 1968”.°

Com base no acima exposto e em prosseguimento ao trabalho realizado
durante a inicia¢do cientifica a respeito dos Saldes Nacionais de Arte, SIC-IM-I
(Solidao, inspiragdo na Idade da Maquina) encontra seu lugar perspectivada pela
Historia da Arte. Seu atual estado de conservagdo ¢ também justificativa para a selegao,
o quadro encontra-se marcado nas quatro laterais por sujidades provocadas pelo
manuseio inadequado — como relatado pela conservadora e restauradora do Museu,
Luciana Bonadio, indicativo do sentido das intervengdes a serem efetuadas, que estardo
direcionadas a eliminacdo de elementos interferentes na comunicacdo do objeto.
Conferindo também, uma notavel oportunidade para se colocarem em pratica, técnicas
de limpeza estudadas em sala com a Professora Maria Alice Sanna Castello Branco. O
interesse ¢ promover e incorporar materiais ndo usuais nos procedimentos de limpezas
realizados a seco. Exemplo sdo as esponjas utilizadas para aplicacdo de maquiagem, que
tém alcancado bons resultados quando avaliadas por suas propriedades especificas e
seus efeitos em relagdo a integridade fisica e Optica das tintas em obras de superficies
ndo envernizadas. °

Vale frisar, que os procedimentos que serdo desenvolvidos como projeto de
restauracdo do objeto estardo em constante processo de reflexdo e avaliagdo, uma vez
que, por mais “seguro” que um planejamento de restauragdo possa parecer, sempre
existirdo pequenas decisdes que sO poderdo de fato serem tomadas em momentos
praticos e de verdadeiro contato com o objeto.

A andlise das obras artisticas segue os seguintes procedimentos
desenvolvidos junto ao grupo de pesquisa em historia da Arte: Memoria das Artes
Visuais. ’

1) Formal: descri¢do fisica e espacial; 2) Aspectos narrativos: a iconografia
e a iconologia; ou 3) Aspectos descritivos: Motivos artisticos, arte ndo figurativa e
experimentacdo; 4) Mundo da Arte: Valoragdo, Insercdo e Veiculacdo. Entretanto, este

ndo ¢ um processo fixo, as etapas sdo adequadas conforme a necessidade dos objetos em

> Dissertacdo (Mestrado em Artes) defendida em 2014 na Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais, EBA-UFMG sob orientagdo do Prof. Dr.: Rodrigo Vivas.

% Conforme pesquisa apresentada no congresso da area ocorrido em Valencia em 2011 — Dry Cleaning
Approaches for Unvarnished Paint Surfaces pelo grupo de estudiosos holandeses Maude Daudin-Schotte,
Madeleine Bisschoff, Ineke Joosten, Henk van Keulen e Klaas Jan van den Berg.

" Link do grupo Memoria das Artes Visuais:http://dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/4176830120741602.
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questdo. Para a elaboragdo do método, realizou-se um didlogo entre autores como Giulio
Carlo Argan, Erwin Panofsky e Yve-Alain Bois. Estes foram trazidos ao quadro da arte
mineira em consonancia a pesquisas anteriormente realizadas pelo professor orientador,
na busca por um quadro referencial capaz de abranger uma historia da arte por nos
denominada, como fora do eixo. Esse termo, que sera desenvolvido no decorrer do
trabalho de conclusdo de curso, busca designar a ideia compartilhada pela atual
historiografia da arte mineira que apenas referencia as producdes artisticas aqui
observadas, pelo viés da ressonédncia procedente de polos como Sao Paulo e Rio de
Janeiro. A concepgdo da possibilidade de comunicagdo entre os objetos participantes do
“mundo da arte” ndo deve ser realizada somente no que diz respeito a sobreposicao de
relagdes ou no caso, de obras artisticas e sim, na possibilidade de comunicacdo entre
estas.

Para a etapa que precede as intervencdes sobre a pintura, as reflexdes
empreendidas por Salvador Mufioz Vinds foram a linhagem central de direcionamento,
principalmente por colocar em questdo a natureza subjetiva do restauro, que ndo com
pouca frequéncia, ndo parte das necessidades apresentadas pelo objeto que é colocado
em segundo plano, produzindo restaura¢des a priori e condicionadas por conceitos
moldados tdo somente por si, € ndo a partir do objeto, que ¢ simplesmente encaixado em

algo anteriormente constituido.

Objetivos

e Localizar no Museu de Arte da Pampulha as obras premiadas nos SNA que
fazem parte do acervo;

e Coletar as matérias jornalisticas que discutem as premiacdes dos SNA;

Analisar obras artisticas participantes do Il Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte
(1971) segundo seus aspectos materiais e visuais;

e Aplicar e aprimorar a metodologia de analise de obras artisticas;

e Discutir a adogdo de critérios para a intervengdo a partir do objeto de trabalho;

e Realizar a limpeza da obra SIC-IM-I (Soliddo, Inspiracdao na ldade da Maquina)
do artista Boaventura Correa Andrade através de sua compreensdo historico
artistica;

e Realizar processo de limpeza a seco com novos materiais testados e pesquisados
no campo da Restauragdo e Conservagao.
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1-METODOLOGIA E PRECEITOS TEORICOS

A questdo central com relacdo a metodologia de andlise de obras artisticas
aqui empreendida ¢ sua considerag@o a partir de sua visualidade e materialidade, sem
recusar a sua historicidade. Busca-se a inclusdo dos conceitos relativos a “fungdo”, a
“destinagdo” e “problema artistico” no termo inicial de “autenticidade”. Indicando-nos
assim, como uma obra de arte se desdobra em varios niveis de compreensdo e nos
atentando para a conversdo de questdes sociais ou nacionais em questdes artisticas:

O historiador da arte ndo nega que os artistas enfrentem problemas de
controle social, mas prefere entender quais as “estratégias” formuladas
artisticamente foram capazes de ‘“negociar” com o0s sistemas
coercitivos vigentes. Aceitar que a obra de um artista pode ser
explicada pelo mecenato ¢ desconsiderar as “estratégias” e “asticias”
que uma determinada delimitagdo comporta. (VIVAS, 2011, p. 108.).

A proposta minimamente citada na introducdo foi desenvolvida junto ao
grupo de Pesquisa em Historia da Arte — Memoria das Artes Visuais em Belo Horizonte
(coordenado pelo professor doutor Rodrigo Vivas) e disponibilizada na internet como
material didatico. O objetivo do método ¢ instituir-se como uma possibilidade de modo
a facilitar o embate do pesquisador junto ao objeto artistico, ndo visa, contudo, a
limitacdo das perspectivas de trabalho, pois hd sempre que se considerarem as
exigéncias apresentadas pelo objeto em consonéncia ao escopo de interesses do proprio
pesquisador.

Tal enfoque partilha do objetivo fundamental da Historia da Arte em
compreender em tempo e espago obras consideradas como artisticas, sem o tratamento
ao objeto em seu aspecto “informativo ou informacional” responsavel pela negacao de
“um conjunto de elementos formais que caracterizam a especificidade da imagem
artistica”. (Ibidem, p. 100). A questdo primordial ¢ ser capaz em “congregar os
conhecimentos que caracterizam a formacgao historica sem perder a especificidade do
campo” e/ou “cair em um reducionismo técnico”. (Ibidem, p. 102).

Perpassando, portanto, estudos anteriores de nomes como Erwin Panofsky e
Giulio Carlo Argan, até trabalhos mais recentes como os empreendidos por Yve-Alain
Bois, o interesse ¢ ndo delimitar o objeto de pesquisa através de datagdes ou teorizacdes
que apenas aumentam o distanciamento entre sujeito e objeto e intensificam a produgao

de “argumentos circulares”, disposi¢do na qual o historiador [da arte] 1€ nos documentos
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figurados “o que ja sabe, ou cré saber, por outras vias, e pretende ‘demonstrar’”
(GINZBURG, 1989, p. 63). Diferentemente do procedimento que visa a compreensio, a
circularidade dos argumentos apenas repete informacgdes anteriormente concebidas
transformando a obra artistica em ilustracdo e confirmag¢do muda de um quadro tedrico
a priori.

O pressuposto mais ou menos consciente dessa postura interpretativa é
[...] a confianga em que as obras de arte, em sentido lato, fornecem
uma mina de informagdes de primeira mado, interpretaveis sem
mediagdes (este ¢ o ponto), sobre a mentalidade e a vida afetiva de
uma época talvez remota. (Ibidem. p. 63).

Consciente de tais impasses a constru¢do do conhecimento sobre obras
artisticas, a metodologia se direciona por momentos que t€ém como enfoque a forma, o
contetido e o entorno artistico.

A forma esta diretamente associada ao seu valor artistico, pois se evidencia
em sua “configuracdo visivel” sendo “conseguida mediante a percepcdo e a
representacdo”. Independente da “sua relacdo com a realidade objetiva, uma forma ¢
sempre qualquer coisa que ¢ dada a perceber, uma mensagem comunicada por meio da
percepcao”. (ARGAN, 1992, p. 14). Define-se, portanto, como uma etapa descritiva e
de identificagdo de como os elementos se organizam sobre o suporte tri ou
bidimensional e se estende aos materiais utilizados e as técnicas empreendidas.

O contetido, como proposto por Panofsky indica o instante de conexdo entre
texto e imagem, foi utilizado no trabalho do pesquisador alemao com obras artisticas até
o século XIX em vista de suas respectivas associagdes a textos de teor biblico ou
mitolégico. No que se refere ao contexto da presente pesquisa, ainda se faz util no que
visa a compreensdo da forma visivel inserida em uma dada cultura temporalmente
estabelecida e ao ndo verificar na forma um simples complemento como pontuado por
Bois ao discorrer sobre o método iconoldgico. (BOIS, 2009, p. 33-40). A dificil relacdo
entre forma e conteudo e os limites de sobreposicdo de um pelo outro, se apresentam
também no momento de identificagdo de implicagdes de teor politico ou social em obras
de arte. Contudo, a forma ¢ justamente o meio pelo qual tal contetdo se torna visivel e
seu reconhecimento, desde que ndo assumido como Unica justificativa para a
composicao, ¢ também parte do processo de analise. Nao se deve tentar “entender como
aquela problematica geral se desdobra na obra do artista e nela constitui o tema ou o
conteido, mas como aquela problematica envolve o problema especifico da arte e se

apresenta ao artista como problema artistico” (ARGAN, 1994, p. 18).
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Para o século XX, ha um deslocamento dos lugares de significado, o artista
cessa em aceitar a fixagdo de técnicas e materiais Unicos e “corretos” no fazer artistico
promovendo uma arte ndo figurativa. A arte moderna dialoga com os motivos artisticos
¢ pode selecionar um objeto, ou recorte da natureza para exercicio de experimentacio
como ocorreu com Paul Cézanne, Pablo Picasso, dentre outros. Verifica-se a auséncia
de temas e o tensionamento das categorias consensuais de pintura, escultura ou desenho.

O entorno se faz como um prolongamento dos dois passos anteriormente
enumerados ao promover a reunido dos dados obtidos sobre o objeto em comparagdo a
outras obras produzidas, visa tragar as possibilidades de didlogo entre obras artisticas
em diferentes instituicdes e cenarios e recuperar os discursos produzidos sobre os
mesmos. I[mportante ressaltar na analise comparativa, os perigos derivados do
“pseudormorfismo” que pode conduzir a associagdes precipitadas entre obras artisticas
apenas similares em sua aparéncia, ¢ ndo em seu processo de realizacdo. Definiu-o
Panofsky citado por Alain Bois em uma conferéncia acerca do assunto: “O surgimento
de uma forma A, morfologicamente andloga, ou mesmo idéntica a uma forma B, que, no

entanto, ndo mantém relacdo alguma do ponto de vista genético.” (BOIS, 2006 p.13).

Proposta metodologica para a analise de obras artisticas

A anélise das obras artisticas segue os seguintes procedimentos:

1) Formal: descrigdo fisica e espacial;

2) Aspectos narrativos: a iconografia e a iconologia;

ou

3) Aspectos descritivos: Motivos artisticos, arte ndo figurativa e experimentagao;

4) Mundo da Arte: Valoragao, Insercio e Veiculagao.

Ha que se considerar ainda, algumas variacdes a respeito das aplicagdes do
método, que podera englobar todas as etapas acima expostas, ou se restringir a somente
algumas delas, processo que sera definido de acordo com as necessidades apresentadas
pelo objeto de analise. Quando este se caracterizar como uma obra ndo figurativa,
abstrata ou voltada para a representacdo de alguns dos motivos artisticos, a etapa em
que se trata da analise formal e visa a descricdo da materialidade e visualidade do
objeto, sera suficiente. Isso porque obras inseridas na concepgdo referida anteriormente

(ndo figurativa) ndo possibilitam filiagdes a textos anteriores nem requerem a
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construcdo de narrativas. Outra questdo a ser ressaltada ¢ o duplo registro do objeto
analisado, que podera ser tratado em sua individualidade, com base em seus aspectos
formais, bem como em sua participagdo no mundo da arte que demarca seu
pertencimento a uma exposicao, evento, colecdo e acervo. Permite a consideragdo aos
aspectos responsaveis por sua valoracdo construida gradativamente a partir de sua
leitura formal.

Outra importante questdo, que se refere ndo a metodologia, mas aos preceitos
teoricos e aspectos definidores do circuito artistico em Belo Horizonte, € sua caréncia
por estudos capazes de revelarem as colegdes localizadas na capital mineira, o que
acaba por conferir a essa um aspecto caracteristico que pode ser denominado como
“Historia da Arte fora do eixo”. Tal denominacdo indica mais um estado de auséncia —
resultante da falta de escritos e pesquisas, do que propriamente uma exclusdo ou
inexisténcia de uma historia a ser contada. Compreende-se que a falta de interesse e o
baixo niimero de pesquisas direcionadas sdo os responsaveis pelo posicionamento do
circuito artistico em Minas em tal condi¢ao.

Um 1ltimo, mas ndo menos importante aspecto referente a metodologia de
trabalho, reside na necessidade da busca e sistematizagdo de fontes de pesquisa sobre os
saldes de arte na capital. Raras sdo as instituicdes que possuem dados organizados e
disponiveis para consulta, o que, de forma associada a auséncia de uma exposicdo
permanente do museu, dificulta, em grande parte, o trabalho do historiador da arte que
depende diretamente do contato com as obras pesquisas. O acesso as fontes jornalisticas
e catdlogos dos saldes em andlise comparada ao acervo da instituicdo, permite a
reconstrugdo parcial dos eventos artisticos e de seus reflexos na composi¢do do acervo
como um todo. Principalmente no que trata da identificacdo correta das obras inscritas e
premiadas, uma vez que varias possuem nomenclaturas genéricas como paisagem ou

sem titulo. Deficiéncia que pode ser combatida por uma descricdo detalhada das obras

pesquisadas.
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1.2 - HISTORIA DA ARTE FORA DO EIXO

"Centro", "periferia", “inovacao”, "atraso", "irradiacdo", a multiplicidade de
termos de definicdo para as relacdes existentes entre os pontos de producdo sdo
enormes. Termos amplamente disponiveis apesar de minimamente esclarecedores ao
restaurarem os limites da redundancia. “Mas qual é o peso que corresponde a cada um
destes elementos? Em que sistema se inserem de cada vez os dois membros, mais
complementares do que antitéticos, centro/periferia?”. (GINZBURG, 1989, p. 05).

As andlises feitas da Historia da Arte em Belo Horizonte foram
fundamentalmente edificadas a partir de uma relagdo de dependéncia e sobreposicdo das
historias dos referenciados centros, inicialmente contada a partir da correlacdo européia
— Franca/Brasil para posteriormente assumir o territorio brasileiro através de Sdo Paulo
e Rio de Janeiro.

Dessa forma, verifica-se a necessidade de se encontrar nas terras
mineiras os representantes de cada movimento artistico, uma vez
que se observa a falta de valorizagdo da produgdo local por seus

7

proprios critérios. Nessa perspectiva, Genesco Murta ¢€
considerado o "nosso quase impressionista" e Anibal Mattos
"nosso académico". (VIVAS, 2014, p. 13).

Os exemplos acima colocados encontram seu contexto maior de existéncia —
para o segundo caso, no texto de Ivone Luzia Vieira “O modernismo em Minas:O Saldo
de 1936 ®onde o “atraso” verificado nas artes plasticas da capital mineira, possui sua
justificativa na atuacdo hegemonica e conservadora do artista Anibal Mattos. Para a
autora seria inaceitavel a manuten¢do de producdes de paisagens mineiras no decorrer

da década de 1920 quando Sao Paulo ja se apresentaria por movimentos modernistas.

Aracy Amaral em texto publicado em 1990 por razdo do simpdsio internacional
“Encuentros e Desencuentros em las Artes” realizado em Vera Cruz no México,

problematiza as questdes envolvendo o contato centro-periferia:

Na América Latina, vemos duas instancias para a abordagem céntrica
e ex-céntrica de nossas culturas: uma, aquela que nos coloca desde o
periodo colonial como periféricos em relagdo a cultura das metrépoles
ibéricas — que, por sua vez, também eram ex-céntricas em relacdo a
Italia até o século XVIII, Austria ou Flandres, do ponto de vista

¥ VIEIRA, Ivone Luzia.O modernismo em Minas:O Salio de 1936. Belo Horizonte: catilogo da
exposicao, Museu de Arte de Belo Horizonte, 1986.
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artistico — ou a Paris no século XIX e parte do século XX; outra, que
apresenta o carater ex-céntrico no interior mesmo de nossos paises,
pelo aspecto cosmopolita e/ou regional de nossa cultura, conforme o
meio em que se desenvolve. (AMARAL, 2006, p. 87).

Ginzburg coloca a questdo mais como um “atraso de método” por parte do
proprio pesquisador do que necessariamente como um atraso intelectual da assim
colocada periferia. A compreensdo das questdes relacionadas a ideia de difusdo ndo
podem ser aceitas como um fendmeno natural, o conflito se apresenta ndo somente
como realidade, quanto como uma necessidade. A exigéncia pela composicdo de uma
visdo linear e progressista esgarca qualquer probabilidade de reconhecimento de
caracteristicas tidas como diversas daquelas propostas pelo centro inovador, responsavel
por instituir um padrdo estético, que nesse caso, deveria se impor a periferia como uma
tendéncia a ser totalmente seguida. Neste sentido, as avaliacdes da periferia sdo feitas
conforme sua adequacdo ou ndo a padronizagdo colocada.

Deste modo acaba-se por procurar na arte da periferia aqueles
elementos, aqueles canones, aqueles valores que sfo estabelecidos
tendo precisamente como base os caracteres das obras produzidas no
centro; € no caso de se reconhecer a existéncia de canones diferentes,
esses sdo examinados s6 em relagdo paradigmdtica dominante, com
um procedimento que leva facilmente a juizos de decadéncia, de

corrupcao, de baixa qualidade, de rudeza, etc. (GINZBURG, 1989, p.
53).

A definicdo do termo “Histéria da Arte fora do eixo” para designar o caso do
circuito artistico de Belo Horizonte parte da associagdo de trés aspectos basicos:
invisibilidade, colecdo e comunicacdo, focalizando, principalmente, a relacdo de
interdependéncia entre os trés. Nessa dire¢do, o objetivo é propor uma abordagem para
a arte em minas ndo como algo avulso e flutuante ou simplesmente, pela busca de
redundantes vinculagdes externas. O termo visa atingir as especificidades do meio
mineiro sem resumi-lo ao atraso ou a ressonancia dentro das manifestacdes escalonadas
de determinada capacidade criativa, que pode ser também tratada, como o “mito da
irradiacdo” ou “ressonancia”. Sintomatico deste objetivo estd a compreensdo das
colecdes das instituicdes aqui localizadas, desde sua concepcdo e formacdo até os
moldes narrativos selecionados por essas, o que quer dizer, a compreensdo dos
discursos realizados sobre os objetos uma vez conduzidos ao exterior das reservas
técnicas. Neste sentido, o uso empreendido da palavra “invisibilidade” estd muito mais
voltado para a auséncia de visibilidade desses acervos, que uma vez ocultos aos olhos

publicos, sdo consequentemente, impedidos de ativarem a comunicagdo, sendo
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igualmente impedidos de transformarem-se em conhecimento. O ato de colecionar
distante ao ato de expor, empreende sobre a cole¢do, o véu da invisibilidade, que s6
pode resultar, na anulacdo das possibilidades comunicativas dos objetos.

Apos as devidas elucidagdes sobre a fisionomia da historia da arte mineira ¢ a
explicitagdo a respeito da matriz principal de pensamento seguida neste texto, bem
como em outros também reunidos em torno do propdsito de revelar colegdes localizadas
em Belo Horizonte, voltamos nossa atengdo a discussdo aludida no principio que inter-
relaciona a historia da arte, os saldes de arte contemporanea e o Museu de Arte da
Pampulha. O mapeamento das trés exposicdes reunidas nesse trabalho foi feito através
da busca de catalogos, criticas publicadas pela imprensa da época e mais importante,
pelo contato com as obras. Esta sistematizacdo de informagdes se torna imprescindivel

para a (re)construcdo do cenario de cada uma destas mostras.
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2 — SALOES DE ARTE E MUSEU DE ARTE DA PAMPULHA

O contexto de realizacdo dos Saldes de Arte na capital mineira tem o inicio
de sua ocorréncia vinculado a repercussdo favoravel da Exposi¢do Bar Brasil de 1936,
fazendo com que no ano de 1937, os Saldes Municipais de Belas Artes de Belo
Horizonte fossem oficializados. A oficializagdo se deu por um decreto assinado pelo
entdo prefeito Otacilio Negrao de Lima, sendo “firmada a Resolu¢do n°6 da Camara
Municipal, que ‘institui uma exposi¢do anual de arte’ mais tarde regulamentada pelo
Decreto n°130, de 23 de agosto de 1937”. (VIVAS, 2012, p. 119-120). Naquele
momento, as mostras deveriam acontecer no més de setembro de cada ano, ndo se
filiando as comemoragdes do aniversario da cidade — o que viria a ocorrer a partir de
1952.

Entre o ano de oficializacdo das mostras anuais de arte e o ambiente de
inser¢do dos objetos de pesquisa aqui recortados, ha um longo periodo que ja comporta
em si, indicios das mudancas que seriam posteriormente efetivadas. Vale ressaltar que
os marcos institucionais moldados pela historia da arte narrada em Minas por autoras
como Cristina Avila, Marilia Andrés Ribeiro e Ivone Luzia Vieira * sdo correspondentes
a “primeira narrativa sobre o tema”, dividida em “trés marcos conceituais e estilisticos™:
Arte Académica — 1918-1936, Arte Moderna — 1936-1963 e Arte Contemporanea —
neovanguarda — 1964-1970 que, apesar de importantes e didaticamente uteis, requerem
revisdes, fundamentando-se na presente proposta a “tentativa de conciliar as relagdes
entre marcos institucionais e uma analise efetiva das obras produzidas”. (VIVAS, 2012,
p- 38).

Fundado no ano de 1957, o espaco hoje ocupado pelo Museu de Arte da
Pampulha foi inicialmente concebido como Cassino e construido como parte integrante
do Complexo Arquitetonico da Pampulha — Igreja S3o Francisco de Assis, Casa do
Baile e late Clube, a partir de acdes empreendidas pelo entdo prefeito, Juscelino
Kubtschek no periodo de 1940-1945. A estrutura do prédio nunca foi pensada para
abrigar uma colegdo, convertendo todo o acervo, em um conjunto de pecas em fungdo

do espaco.

? A referéncia ¢ feita aos trabalhos compilados em Um século de historia das artes plasticas em Belo
Horizonte publicado em 1997 pela editora C/Arte e ainda, do mesmo ano, o livro Neovanguardas de
Marilia Andrés Ribeiro, também de publicacdo da C/Arte.
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E sintomatica, portanto, a autonomia do prédio com relagdo ao acervo que
comporta, o que representa de forma recorrente, impedimentos para que a cole¢do seja
vista ¢ comunicada. Contrariando uma das basicas premissas ao funcionamento do
Museu, ou seja, sua capacidade em correlacionar conhecimentos distintos em uma
articulagdo temporal apta a converter o ato de armazenar em acdo de revelar. Tal
exigéncia fica latente a partir dos anos 1960 nos quais “as praticas de comunica¢do” dos
“acervos passaram a exigir que eles fossem ‘mostrados’ cotidianamente para que esse
passado pudesse, paradoxalmente, refutar e autorizar a sua propria existéncia”.
(DIONISIO, 2010, p. 22). O processo de comunicagio ¢ inerente a todas as obras de
arte, somente através da unido de juizos elaborados historicamente torna-se legitimo a
construcdo do valor artistico, capaz de diferenciar uma superficie cromatica de outra
igualmente preparada. Se a situacdo observada no MAP fosse repetida em outros
museus de carater nacional ou estrangeiro, parte das grandes obras hoje participantes da
cultura artistica mundial ndo seriam sequer conhecidas.

O inicio do processo de aquisicdo de obras ao MAP através dos saldes de
arte esta demarcado no regulamento do X7V SMBA realizado em 1959, no qual tem se
apresentado pelo critico de arte Frederico Morais, trés fatores caracteristicos da
evolu¢do do evento, ressaltando-se principalmente, a instituicdo dos prémios de teor
aquisitivo: “(1) sua colocag@o em térmos (sic) nacionais, déle (sic) podendo participar
com as mesmas possibilidades e igualdade de tratamento artistas de todos os Estados;
(2) A nomeagdo, igualmente, de um juri nacional; (3) O aumento substancial dos
prémios e a instituicio de recursos para aquisicoes”. Medidas responsaveis pela
eliminacdo do “carater provinciano e bairrista do Saldo”, detentor, portanto, de
“categoria idéntica, em qualidade e quantidade de obras, aos outros saldes do Rio, Sdo
Paulo ou Bahia”, fazendo de Minas, “ponto de atracdo e referéncia da arte e dos artistas
nacionais”. (MORAIS, 1959. Catalogo do XIV Saldo Municipal de Belas Artes).

Nesse sentido, o estudo dos Saldes se apresenta como um percurso
“proficuo capaz de relacionar os mais variados componentes da produgdo artistica,
sejam eles: institucionais (o museu, a critica de arte e o publico); os artisticos (as obras
artisticas consideradas nos seus aspectos técnicos e estéticos) e sociais (significado das
premiagdes, a valorizacdo dos artistas)”. (VIVAS, 2012, p. 118).

Uma vez realizado no MAP, o evento passa por modificagdes nominais que
visam relagdo com a arte exposta, no periodo 1937 a 1945 (excetuando-se o ano de 1943

no qual o evento ndo foi realizado): Saldo Municipal de Belas Artes - com a primeira
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ocorréncia em 1946 e a ultima em 1968 e em 1969: Saldo Nacional de Arte
Contemporanea (SNAC) — denominagdo mantida por dois anos até a adogdo somente
por Saldo Nacional de Arte em 1971. Partindo portanto, de tais alteracdes, varias
perguntas podem ser formuladas, dentre elas: Qual a forma selecionada pela instituicdo
Museu de Arte da Pampulha para comunicar a sua colecdo? A narrativa feita em torno
de si foi criada baseada em qual aspecto?

Sdo duas as publicagdes do MAP, o primeiro ¢ o inventario datado do ano
de 2010, nele esta o levantamento do acervo do museu com informacdes referentes a
data, técnica e a justificativa para a participagdo do objeto na colecdo, se doagdo ou
premiacdo. S3o informacdes ndo processadas, dados ausentes de reflexdo. Outra
publicacdo, do ano anterior, ¢ o livro Entre Saldes, que traz uma pequena introducdo
com referéncia ao percurso dos saldes até sua conversdo em Saldo Nacional de Arte
Contempordnea em 1969. E curioso que toda a trajetoria anterior como Saldo Municipal
de Belas Artes (SMBA) tenha sido resumida em apenas sete paginas e todo o restante
seja dedicado a narrativa a partir de 1969, quando o autor — Marcio Sampaio assume a
posicdo de conservador-chefe do Museu e inicia uma série de reformulagdes. Seriam as
obras agregadas a colecdo a partir desse ano, mais importantes que as anteriores?

A dificuldade de confeccdo de uma narrativa reside na propria
heterogeneidade da cole¢do do Museu, que chegou a receber trinta e trés (33) obras no
ano de 1969, trinta e quatro (34) no ano seguinte e trinta e oito (38) em 1971. Obras que
passaram a fazer parte da institui¢do pelo mesmo evento, mas dificilmente pelo mesmo
critério de escolha e selecdo. Depreende-se desse fato, que a simples ampliacdo do
acervo, nao ¢ condi¢do para afirmacdo da instituicio como Museu e para o cumprimento
de sua fungdo. E contraditério reconhecer que o grande contingente de obras recebidas —
fato que poderia ser presumido como uma vantagem — acabe se consubstanciando em
uma dificuldade maior em viabilizar meios para recolher e difundir essa mesma
producido artistica.

As duas marcas observaveis na constituicdo do acervo sdo doagdes ¢
premiacdes, as doacdes estdo separadas entre as iniciais efetuadas por Assis
Chateaubriand e/ou por seu intermédio (17 obras), responsaveis diretamente pelo
proprio processo de fundacdo do museu. Além das realizadas posteriormente, seja por
artistas, quando participantes do salio — mas nao premiados, ou mesmo por terceiros e
demais associagdes. Para o segundo momento, referente as premiagdes, essas se

encontram ramificadas entre Saldes Municipais de Belas Artes (105 obras); Saldes
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Nacionais de Arte Contempordnea (65 obras), Salées Nacionais de Arte da Prefeitura
de Belo Horizonte (73 obras) e finalmente, o0 modelo iniciado em 2003 e ainda seguido
atualmente, Bolsa Pampulha (7 obras). Nessa somatoria ndo foram consideradas as
obras que ingressaram na institui¢ao através de doagdo apods a participacdo no respectivo
evento.

Um interessante contraponto é oferecido por Aracy Amaral no texto “Os
saloes beneficiam a formagdo dos acervos dos museus?”’. Nele tem-se a enumeragdo de
trés aspectos que, na visdo da autora, se colocam como empecilhos a conciliacdo entre
as obras recebidas dos Saldes de Arte e uma formacdo coerente do acervo das
instituicdes. “Ha muito que prémios de aquisicdo em diversas capitais e cidades, em
saldes anuais, sdo destinados a ‘enriquecer colecdes’ de entidades museologicas locais.
Mas até que ponto ¢ veridico esse ‘enriquecimento’?” (AMARAL, 2006, p. 222).

O primeiro elemento de questionamento por parte de Aracy refere-se a
condicdo de passividade do Museu frente as obras recebidas — independentes das
possiveis conceituacdes das linhas de formagao dos acervos. Colocando o Museu como
um receptor “por decreto ou tradi¢do, de obras de saldes regulares”, produzindo neste,
um estado de acomodac@o, no qual limita-se

a guardar as pecas recebidas, cataloga-las e exibi-las, quando o faz,
sem indagar-se da pertinéncia ou ndo de estarem em suas colegdes.
Assim, sem um planejamento realizado a priori, o museu ndo prepara
nicleos expositivos para exposi¢des alternadas de acervo, ou
publicagdes, e nem tem a preocupacdo, que, a nosso ver, deveria ser
prioritaria, de “pensar” a dire¢do de sua cole¢io em fungdo de um
projeto cultural definido. (Idem, 2006, p. 222).

Entretanto, como evidenciado por Dionisio (2010), “mesmo quando sdo os
proprios museus que concebem e administram seus proprios eventos, os resultados néo
sdo menos decepcionantes”, citando particularmente, o caso do Saldo dos Novos
realizado pelo Museu de Arte Contemporanea de Pernambuco (MACPE) cujas obras do
acervo provenientes do evento, estdo completamente esquecidas em vista da
inexisténcia de pesquisas direcionadas. A chave para a discussdo ¢ justamente a
capacidade por parte da instituicio em aceitar os Saldes de Arte, prolongando a
ampliando o interesse pela colecdo anteriormente formada. Quando o inverso ¢
verdadeiro:

O resultado é perceptivel: ndo realiza exposi¢des com as obras, nédo

publica as obras e ndo se preocupa em produzir arquivos sobre os
eventos; enfim, ndo se narra por meio deles. Quando o contrario
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ocorre, as obras adquiridas pelos saldes passam a ser celebradas pela
rememoragao do evento. (DIONISIO, 2010, p. 116).

Mas, ha que se ressaltar, em uma via positiva, que os prémios de aquisi¢ao sdo
também responsaveis pelo favorecimento da “heterogeneidade qualitativa dos acervos
brasileiros, em geral formados de maneira aleatéria” e calcados na ‘“‘subjetividade
inevitdvel dos membros dos juris dos saldes”. E por mais que tal subjetividade ndo
possa de pronto ser reconhecida, “cada pegca que entra na colecdo significa uma
responsabilidade, em varios niveis, por parte do museu. Essa obra deve ser alvo de
catalogacdo, pesquisa, conservacdo e divulgacdo”. (AMARAL, 2006, p. 223).

O terceiro e mais importante dado para o debate aqui realizado, situa-se na
oportunidade oferecida aos artistas jovens pelos Saldes, como forma de acesso ou
afirmac¢do no meio artistico:

Assim, os prémios de aquisicdo freqlientemente contemplam
“promessas” que se apresentam pela primeira vez ao publico. Uma
pequena parte destes jovens prossegue na carreira profissional com
um desenvolvimento aprecidvel, com trajetdria comprovada ao longo
dos anos. A maior parte, infelizmente, permanece no limbo dos
artistas cometas ou como promessas de talento sem sequéncia. Dai por
que sdo freqilientes nas cole¢des de nossos museus de arte
contemporanea os nomes desconhecidos, e também a dificuldade, por
parte das equipes técnicas, em localizar um artista, cuja carreira por
vezes termina em seu inicio. (Idem, 2006, p. 223).

A emulagdo entre artistas jovens e artistas consagrados converge nos
proprios moldes de atuagdo do juri ao lidar com a dualidade corrente entre uma “arte
jovem” e aquela ja notabilizada no circuito. H4 que se considerarem algumas
dimensdes, uma inscrita no risco de producdo de uma colecdo de epifendmenos,
formada por artistas que ndo ultrapassaram os primeiros estdgios de carreira e
desapareceram com a mesma velocidade com a qual surgiram; a segunda redunda no
desgaste, pois os artistas sdo solicitados mais pelo prestigio alcangcado, do que pela
pesquisa submetida, 0 nome escrito por sua trajetoria entra como uma veladura que se
interpde ao julgamento, mascarando, ressaltando e projetando elementos inexistentes na
obra; e por fim, resultado da conjuncdo entre as anteriores propostas, refere-se a
condenagdo do cenario artistico ao ostracismo, seja qual for sua esfera de inscrigdo.

Analisando especificamente o caso do MAP, o que se verifica ¢ exatamente
um alto numero de pecas nas quais o estudo completo se encontra praticamente
impossibilitado, uma vez que o artista ndo somente ¢ desconhecido como ndo possui

qualquer outra indicagdo de localizacdo, obras e/ou trajetoria que permita um maior
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abarcamento de sua produgio'®. Concluindo-se desse fato que, ou o artista ndo obteve
meios para a continuidade do trabalho ou simplesmente, ndo tinha na carreira artistica
seu objetivo maior. As duas alternativas sdo igualmente resultantes na caracterizagao de
tais personagens como epifendmenos'', o que significa dizer que esses artistas assumem
um papel secundario ou acessorio no circuito artistico, acompanhando os demais
fendmenos e incapazes de reagir sobre eles ou promoverem qualquer tipo de alteracio.
Tais artistas constroem um percurso lacunar demarcado tanto pela inexisténcia de
producdo artistica subseqiiente quanto pela auséncia de participacdo em exposicoes.

Como possibilidade de conciliagdo entre o complicado relacionamento dos
Saldes de Arte e os museus, Aracy indica que as obras contempladas deveriam ser
submetidas a um processo de analise por parte dos museus locais e s6 depois agregadas
ao acervo com base no comum acordo entre a direcdo e os conselhos dos respectivos
museus.

Porque premiacdo em dinheiro, convenhamos, sempre interessou ao
artista, em especial o jovem, pois no periodo de afirmagao profissional
as dificuldades sdo enormes. Porém o museu tem um carater
cientifico, mesmo aquele destinado as artes. E, como tal, tem sua
metodologia de trabalho, de apresentagdo de sua colecéo ao publico, e
de didatica em funcdo de seus visitantes. (AMARAL, 2006, p. 224).

O posicionamento da autora ndo deixa de ser verdade, uma vez que a
premiagdo monetaria evitaria o problema previamente elencado que ilustra uma colecao
ndo comunicavel e permeada por epifendmenos, além de fornecer ao artista ainda em
fase de formagdo, meios para o prosseguimento da pesquisa. Na mesma condicdo estdo
as obras do artista Boaventura Correa Andrade presentes no acervo do MAP, além da
pintura a 6leo SIC-IMC-I, esta também a xilogravura sobre papel Tema Ouro Preto —
aurora doada pelo autor no mesmo ano de 1970. A pintura serd analisada mais a frente
dentro dos Saldes Nacionais de Arte.

A pintora Diva Rolla valida-se como outro exemplo da situacdo

anteriormente pontuada ao ser premiada no XV/ SMBA de 1961:

' Tal questdio, apesar de ndo abordada de forma direta, pode ser encontrada nos estudos realizados sobre
os Saldes na década de 1950, exemplo de Israel Candido de Oliveira e José de Souza Estevdo, premiados
no VII (1952) e IX (1954) SMBA respectivamente, mas ndo tratados em detalhe diante das
improbabilidades de pesquisa.

" Mesma caracteristica foi anteriormente identificada por Vivas (2012) no trabalho do artista Fernando
Pierucetti participante do Saldo Bar Brasil em 1936, quando o artista apresentou dois desenhos feitos em
papel de pdo intitulados: Miséria e Jornaleiros. Altamente questionadores quando analisados no contexto
de produgdo tradicional observado em Belo Horizonte. Entretanto, a auséncia de continuidade por parte
de Pierucetti na carreira artistica, o coloca na mesma posi¢ao de epifendmeno.
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A premiagdo obtida na exposicdo € uma verdadeira surpresa,
principalmente em virtude de a critica ignord-la ou referir-se a ela
como jovem senhora, casada com um ‘conhecido homem de negoécios
Joaquim Rolla’. E classificada como pintora abstrata, mas ‘com
ligeiros toques figurativos’, tendéncia comum na Europa. (VIVAS,
2012, p. 136).

A explicacdo para a surpresa construida se faz pela “carreira” de Diva, pois
de acordo com publicagdes dos jornais da época, “essa jovem senhora [...] ndo vivia
para a pintura”. (/bidem, p. 136). Em depoimento ao autor, a pintora relata que sua
incursdo na pintura “se deveu ao interesse pessoal, mas nao possuia o interesse de viver
de sua arte. Decidiu enviar seu trabalho para o SMBA, apesar de receber a
recomendacdo de seu professor Jos¢ Gamarra de que ndo o fizesse”. A pintura Reflexo
IV ¢ tida como uma resposta ao debate da época entre o figurativismo e abstracionismo,
discussdao completamente ignorada por parte da artista, que justifica seu trabalho no
interesse em representar vitrais durante as freqiientes visitas ao Mosteiro de Sdo Bento
no Rio de Janeiro. “O convivio com obras de arte ¢ capaz de ensinar que qualquer juizo
¢ provisorio, por isso ¢ necessario buscar na obra as respostas formuladas ¢ ndo tentar
entender uma possivel intengdo do artista como resposta”. (Ibidem, p. 137). Sendo que

“a produgdo ndo implica necessariamente um caminho consciente”. (Ibidem, p. 137).
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3 — SALOES NACIONAIS DE ARTE CONTEMPORANEA

A década de 1960 se apresenta como um momento de questionamento das
tradicionais categorias artisticas, as obras passam a indicar impossibilidades de
separagdo entre as modalidades usuais como pintura, escultura, gravura e desenho — em
questionamento direto ao duopodlio pintura e escultura. A fissura entre as antigas
limitagdes existentes através da experimentagdo ¢ alcangada pela incorporacdo de
técnicas, materiais e elementos que tornam o processo de categorizacdo notadamente
complexo. O objetivo era distanciar-se de um jeito “correto” de se fazer arte e da
determinacdo de materiais especificos ao fazer artistico. O tensionamento entre os
limites da linguagem artistica ocorre justamente no momento onde se verifica o

esvaziamento de definigdes precisas do que pode ou ndo ser considerado como arte.

Depois de 1960 houve uma decomposicdo quanto a esse sistema de
classificagdo. Sem duvida, alguns artistas ainda pintam e outros fazem aquilo
a que a tradi¢do se referiria como escultura, mas essas praticas agora ocorrem
num espectro muito mais amplo de atividades. (ARCHER, 2001, p. 01).

Acompanhando-se o proprio percurso tracado pelo livro Entre Saldes, nos
deparamos, portanto, com o [/ Saldo Nacional de Arte Contempordnea realizado no ano
de 1969 no qual a alteragdo do regulamento foi o aspecto principal. Sua abertura foi
noticiada em uma série de peridodicos da épocalz, recebendo aten¢do do Jornal do Brasil
ao Diario da Tarde, alguns lancam notas sobre a inauguragdo ¢ o numero de visitantes,
tratando a passagem pela exposi¢do como obrigatoria, ja outros, veiculam analises mais
especificas através das palavras dos criticos Marcio Sampaio e Morgan Motta.

As modificagdes associadas a década de 1960 e analisadas dentro do escopo
dos Saldes nacionais, sdo manifestas primeiramente pela alteragdo da nomenclatura, o
anterior Saldo Municipal de Belas Artes assume a configuragcdo de Saldo Nacional de
Arte Contempordnea. Os termos de definicdo “municipal” e “belas artes” deixam de
prevalecer cedendo lugar ao “nacional” e a “arte contemporanea”. No regulamento do
certame, a reformulacdo € evidenciada pelo abandono a sele¢do de obras, pela selegdo
de trabalhos, justificada pelo critico e conservador chefe do Museu Marcio Sampaio
pelo “carater interdisciplinar das artes”, pelo interesse em tornar “possivel a

participacdo de artistas que trabalham em diferentes areas, e incentivando as

'2 Vale ressaltar a importancia desses jornais que tém-se mostrado como significativas fontes alternativas
ao proporcionarem uma sistematizacdo de informagdes basicas, suprindo em parte a auséncia de fichas
técnicas e catalogos que deveriam encontrar-se nas instituigdes.
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manifestagdes de vanguarda” que ¢ também reconhecida no catialogo do Saldo como
“arte jovem”. (SAMPAIO, Marcio, O I Salao Nacional de Arte Contemporanea de Belo
Horizonte (I). Suplemento Literario do Minas Gerais, 24 de jan. de 1970, p. 11).

“Seria a tentativa de estimular a experimentacdo [...]. Quanto a premiacao,
também se aboliu a divisdo por categoria. Estabeleceu-se um ‘Grande Prémio’ e outros
prémios de carater aquisitivo sem hierarquiza¢ao”. (SAMPAIO, 2011, p. 32). Era a
tomada de consciéncia por parte do Saldo, da inexisténcia de restricdo ao lugar ocupado
pela “obra de arte”, que liberta de etiquetas, transitaria por tendéncias e linguagens,
mesmo ou principalmente, quando ainda ndo catalogadas.

Constata-se no juri formado pelos criticos Jacques do Prado Brandao, Jayme
Mauricio, Morgan Motta, Marcio Sampaio e Roberto Pontual, certo posicionamento
didatico ao buscar na exposicao das obras selecionadas o carater "informacional", pois o
Saldo, mesmo aberto as variadas vertentes da arte contemporanea, deveria com a
premiagdo, ser capaz de “enfatizar certas tendéncias e determinados aspectos da arte de
vanguarda”. (SAMPAIO, Marcio. O I Saldo Nacional de Arte Contemporanea de Belo
Horizonte (I). Suplemento Literario do Minas Gerais, 24 de jan. de 1970, p.11).

A defesa pela assim considerada “arte jovem” se faz de forma simultdnea a
necessidade de proclamar a reformulagdo e renovacdo do evento, contrariando os
discursos do momento que apontavam para a faléncia dos saldes enquanto evento-
instituicdo. Apropriando-se da “arte jovem” como forma de promocdo a abertura e
renovagdo do Saldo — o diretor do Museu:

Nesta hora de renovagdo, também o Museu de Arte, como o ndvo
Saldo, se renova e se atualiza, abrindo-se as manifestagdes jovens,
sem preconceitos contra quaisquer correntes da legitima vanguarda,
pois consciente estd de que ndo pode deixar-se ficar amarrado a
valdres que a propria sociedade ja repudia. (Renato Falci — catalogo).

Como proposta para a compreensdo do I SAC e no intuito de tentar
reconstruir o que teria sido uma visita ao Saldo em 1969, estdo aqui elencadas as obras,
os artistas e os comentarios produzidos sobre os mesmos. Serd uma visita, um passeio,
uma tentativa de retorno a experiéncia tida pelo observador ao entrar pelas portas do
MAP.

Proposta semelhante mas em maior escala foi anteriormente executada por
Paulo Sérgio Duarte no livro Anos 60 transformagées da arte no Brasil publicado em
1998. Duarte concebe a producao artistica mundial realizada a partir da década de 1960

através de uma distribui¢do em salas, “essas salas poderiam estar numa exposi¢do em
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qualquer museu de arte nos Estados Unidos, na Europa, ou numa Bienal Internacional.”
Sdo obras variadas que permeiam e envolvem os anos 60 como um todo, e apesar de
multiplas em seus processos de pesquisa, para o autor possuem algo mais forte em
comum que permite relaciona-las, pois “pertencem ao mesmo momento em que se
opdem ao/ou desdobram o movimento anterior de modo mais original o meio de arte do
pos-guerra: o expressionismo abstrato.” (DUARTE, 1998, p. 14).

Duarte inicia seu percurso chamado “Um contato imaginario” colocando
lado a lado em uma primeira ala, artistas como Claes Oldenburg, Andy Warhol, Jasper
Johns, Roy Lichtenstein e George Segal, seguidos na proxima sala por manifestagdes
que vao desde a minimal art, arte conceitual a fotografias de land art. A arte brasileira
também encontra sua distribuicdo:

de um lado, estaria o retorno a figuragdo habitada por icones da
sociedade industrial, sejam tipos humanos, sejam cenas, ou
mercadorias. De outro estariam trabalhos que desdobrariam as
experiéncias construtivas dos anos 50 — particularmente o concretismo
€ 0 neoconcretismo junto a outras que rompem e inauguram novos
campos com intervengdes mais radicais sobre o ambiente e com o
engajamento do corpo. (DUARTE, 1998, p. 14).

O “contato imaginario” indicado por Duarte, parte do pressuposto de
“circulacdo das linguagens”, o que significa que qualquer artista, em qualquer pais,
“com acesso a informacoOes basicas sobre o mundo da arte, tinha conhecimento da
existéncia das mais diversas manifestacdes e de alguma forma, estabelecia um dialogo

ou um debate com aquelas questdes através de sua obra”. (DUARTE, 1998, p. 14-15).

Desse modo, a associacdo ¢ interacdo entre as varias obras e artistas ¢
buscada em seu viés historico através da relacdo entre os movimentos, seus
antecedentes e desdobramentos. Entretanto, o que os critérios utilizados para tal selecao
parecem desconsiderar sdo as especificidades de cada obra artistica ¢ os processos
particulares de produ¢do de cada trabalho. Delimita-se, portanto, o ponto de divergéncia
entre a concep¢do de Duarte e essa aqui trabalhada, as obras participantes do I SAC
compartilham do mesmo mote participativo, ndo estando proximas apenas em uma
perspectiva cronologica.

Reunidos no espaco expositivo do MAP, estdo as obras dos premiados José
Ronaldo Lima, Lothar Charoux Abelardo Zaluar, Jarbas Juarez, Humberto Espindola,
Gilberto Loureiro, Equipe: Luciano Gusmao, Létus Lobo, Dilton Aradjo, Anamélia

Lopes de Moura Rangel, Dileny Campos, Sérgio de Paula, Raimundo Collares, Décio
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Noviello, José Alberto Nemer, Maria do Carmo Vivacqua, Pompéia Brito da Rocha,
José Avelino de Paula, Marcia Barroso do Amaral, Jodo Sérgio de Souza Lima e Zama.
Ha ainda, a presenga de Chanina, artista ndo premiado, mas merecedor de mengéo e,
Sara Avila, ocupando Sala Especial. Quanto aos membros do juri, temos novamente
Morgan Motta e Marcio Sampaio, além de Jacques do Prado Brandao, Jayme Mauricio
e Roberto Pontual.

Atualmente compdem o acervo do Museu através do I SAC as seguintes
obras: Gibi I, Il e IIl de Raymundo Collares, Maquina de ninar crianca de Jarbas
Juarez, de Pompéia Britto, Encontro e Desencontro, de Maria do Carmo Vivacqua
Martins (MADU) e realizada em tinta sobre vidro Eu disse... Era morte certa; as
litrografias ndo nomeadas de Lotus Lobo; Forma I, Il e IlI de Marcia Barroso do
Amaral; trés diferentes quadros de Humberto Espindola mas igualmente intitulados
como Bovinocultura e/ou Circunstdncia; a caixa de aluminio, acrilico e tinta de José
Alberto Nemer E proibido amar em tempos de Guerra; trés trabalhos feitos em guache
sobre papel aderido a suporte tipo Eucatex de Lothar Charoux de titulo Equilibrio
restabelecido; Hibridos I, 1l e Il de Abelardo Zaluar; Gastropodes 1X, X e XI de Sérgio
de Paula; Sem titulo de Décio Noviello, os desenhos 28, 29 e 30 de José Ronaldo Lima,
além de suas Caixas Olfativas pertencentes a série Caixas Sensoriais ¢ as trés
xilogravuras de Anamélia Rangel da série Cartas de Oposigao.

Em 1969, o Saldo se apresentou — segundo seus organizadores pelo desejo
de experimentagdo, “a tonica deste certame sdo as varias obras que solicitam a
participacdo direta do publico, para que sejam realizadas integralmente; sdo as que t€m
suscitado maiores polémicas e maior interesse por parte do ptublico” (MOTTA, Morgan.
Saldo de Arte Contemporédnea, uma exposi¢cdo de vanguarda. Suplemento Literario do
Minas Gerais, Belo Horizonte, 2 fev. de 1970. Nao paginado). Inseridas nessa
perspectiva, estdo as Caixas tdteis, visuais e olfativas de José Ronaldo Lima, a Maquina
de ninar crianca de Jarbas Juarez, o jogo Marelinha A, B e C de Carlos Wolney, os
Gibis de Raimundo Collares e as Formas 1, 2 e 3 de Marcia Barroso Amaral.

Localizando Jarbas Juarez como o fio condutor nesse labirinto participativo,
sua maquinaria seria sucedida pelos objetos tateis-sensoriais de José Ronaldo, depois,
pelas formas de Madrcia Barroso, na sequéncia encontrariamos os livros-pintura de
Collares até, finalmente, nos chocarmos com a “brincadeira” de Carlos Wolney. A

justificativa para o caminho tracado estd como aludido, nos graus de participacdo, na
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dependéncia da presenca do sujeito para realizagdo da obra e também, no efeito
produzido apds o didlogo, no caso, se a estrutura inicial do objeto € ou ndo alterada.

A Maquina de ninar crian¢a de Juarez, feita em sucata de ferro, foi capaz de
ocupar 2,73 m? do espaco expositivo do Saldo e envolver o visitante em uma moérbida
cantiga de ranger de engrenagens e cingir de roldanas, onde as criancas poderiam ser
“delicadamente” conduzidas a um sono eterno. A estrutura ¢ formada pela juncdo de
quatro outras estruturas metalicas que parecem setorizar a tarefa de fazer adormecer,
executada em um tempo mecanico. Apesar do movimento feito pelo espectador, que
deveria contorna-la de modo a alcangar todas as suas configuragdes e sonoridades, ainda
ndo ha a exigéncia por parte do objeto dessa participacdo efetiva, considerando que este

se movimenta por si proprio.

Figura 1 - JARBAS JUAREZ. JUAREZ. Maquina de ninar crianga. s.d. Sucata de ferro. 2,73 m2 Prémio
Prefeitura de Belo Horizonte, I Saldo Nacional de Arte Contemporanea 1969. Acervo MAP.
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Figura 2 - Detalhe da imagem do trabalho de Jarbas Juarez publicada dia 10 dez. de 1976 no jornal Didrio
da Tarde em matéria intitulada Saldo Nacional hoje no MAM.

Com as Caixas sensoriais de José Ronaldo, o didlogo acontece entre os
sentidos tatil, olfativo e visual. Cada uma das caixas comporta em seu interior, um
acionador para esses sentidos, que se revela a medida que o sujeito dela se aproxima.
José Ronaldo parece propor uma divisdo para a percep¢ao, oferecendo a integragdo dos
sentidos através da fragmentacao. Essa integracdo se estabelece por etapas, primeiro por
meio haptico, depois pelo olfato, avanca pelo Optico, até retornar ao tato, mas sem a
criacdo ou alteragdo da forma inicial do objeto, mesma condicdo das maquinas de
Juarez. Nesse momento o espectador abandona esse lugar e se assume como figura
participante da estrutura ausente no objeto, mas indispensavel para o processo de

realizacdo deste.
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Figura 3 - JOSE RONALDO LIMA. Caixas Olfativa da Série Caixas Sensoriais 1969.MDF, tinta acrilica
fosca e 20 esséncias. Instalagdo composta por 15 caixas de 70 x 7 x 7 cm cada e 15 caixas de 100 x 7x 7
cm cada. Grande Prémio, I Saldo Nacional de Arte Contemporanea, 1969. Imagem da reconstrugdo em
2007 para a exposicao Neovanguardas. Foto: Rodrigo Vivas.

Figura 4 - JOSE RONALDO LIMA. Caixas Olfativa da Série Caixas Sensoriais 1969.MDF, tinta
acrilica fosca e 20 esséncias. Instalagdo composta por 15 caixas de 70 x 7 x 7 cm cada e 15 caixas de 100
x 7 x 7 cm cada. Grande Prémio, I Saldo Nacional de Arte Contemporanea, 1969. Imagem da
reconstrugao em 2007 para a exposi¢ao Neovanguardas. Foto: Rodrigo Vivas.
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Compondo com suas caixas verdadeira sinfonia sensorial, José Ronaldo
desperta o interesse de Morgan Motta, que o caracteriza como o “lider da vanguarda
mineira” ao assegurar que:

O quadro na parede perdeu o sentido e envelheceu rapidamente
— estd perdendo aquela idade caracterizada pelo “pede-se ndo
tocar” — o artista hoje aceita ser um mero intermediario da
criacdo, ele propde o objeto e essa obra s6 tem sentido, s6 toma
corpo com a participagdo do espectador, pois sem éEle (sic), ela
permanece estatica, apenas um estado virtual. O artista cria para o
espectador recriar, onde se conclui que a obra s existe no ato da
participagdo. (MOTTA, Morgan. Analise critica do saldo (III). Diario
da Tarde, Belo Horizonte, 24 dez. 1969c. Nao paginado).

Partilhando da opinido de Motta, Marcio Sampaio apresenta as suas
justificativas para o prémio maximo conferido a Jos¢ Ronaldo Lima, que como
evidenciado pela passagem abaixo, tem certa proximidade com aqueles apresentados
por Hélio Oiticica e Lygia Clark:

O prémio maior do Saldo foi dado ao mineiro José Ronaldo Lima que
apresentou desenhos e um conjunto de caixas tacteis e visuais. Estas
caixas podem ser tomadas como um desenvolvimento de propostas de
Hélio Oiticica, Lygia Clark e de alguns dos integrantes do Movimento
de Poema/Processo (exposi¢do de dezembro de 1967, no Rio).

(MOTTA, Morgan. Andlise critica do saldo (III). Diario da Tarde,
Belo Horizonte, 24 dez. 1969c¢. Nao paginado).

A associagdo ¢ feita em seu sentido mais basico, pelo simples fato dos dois
artistas moldarem seus trabalhos por exigéncias sensoriais. Entretanto, a palavra
utilizada: “desenvolvimento”, recusa os processos singulares que levaram o artista
mineiro a construir suas nove janelas para os sentidos. O desenvolvimento, se existe,
estd, na verdade, associado aos desenhos do proprio José Ronaldo, como uma
necessidade do artista em invadir o espago tridimensional. Desse modo, coloca-se em
questdo se a associa¢do nado foi feita, apenas como forma de obtengdo da chancela de
nomes tdo reconhecidos quanto os de Clark e Oiticica, que por muitas vezes, sdo
tomados mais como tedricos, do que propriamente como artistas, ou seja, a fala dos
mesmos acaba por legitimar seus trabalhos, mesmo ou principalmente quando estes ndo
sdo dela representativos.

A fala assume, portanto, o primeiro plano, relegando o trabalho artistico a
um degrau abaixo na escala de analise. Esse deslocamento ou o transito entre objeto e os
discursos sobre ele produzidos tém se mostrado bastante comuns. Nao que essa etapa
possa ser identificada como um problema, contudo, as davidas se apresentam quando se

constata a substituicdo do objeto pelo discurso. A materialidade do objeto ¢é
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transformada na materialidade do narrador que promove experiéncias conduzidas por
palavras e ndo mais por acdes guiadas pela experiéncia. O que passa a valer é aquilo que
foi dito sobre o objeto e ndo mais o objeto em si.

Nesse sentido, trés niveis de associacdo entre objeto e discurso sdo
estabelecidos: um primeiro no qual o objeto possui existéncia auténoma, ndo exigindo
qualquer tipo de explicagdo e podendo ser considerado como autosuficiente; o segundo
nivel, em que se percebe uma relagdo de dependéncia entre os dois com a recorréncia a
um discurso explicativo sendo inserido como uma espécie de complementacdo. E o
terceiro, sintomatico do segundo, demonstra que o discurso se potencializa e torna-se
capaz de suprir a propria existéncia do objeto que para de ser solicitado como forma de
legitimagdo a experiéncia.

No que se refere ao terceiro nivel de associagdo, temos a sua causa
vinculada a um problema de método, como nos explica Hans Belting:

O comentario sobre arte sempre quis abolir a sua diferenga com a obra
e colocar a si mesmo no lugar dela, ou seja, sempre aspirou a uma
relagdo mimética com a obra — 0 comentario como arte. A tentagdo
intensificou-se & medida que a obra de arte perdia a sua forma acabada
como obra e se deixava transmitir tdo-somente por um comentario, o
qual rivalizava com si mesma. (BELTING, 2006, p. 35).

A substituicdo induz a cristalizacdo do objeto em uma versdo “correta” que
assume a condi¢do de verdade. A imagem convertida em texto se apresenta como
experiéncia primeira reduzindo a experiéncia fisica a algo informacional. E se essa
situagdo acontece com artistas de forma individual, acontece também quando estes sdo
agrupados em exposigoes. Os significados sdo forjados de acordo com as pretensdes de
museus e curadores que escolhem formas mais compativeis de divulgacdo a artistas e
colegdes. Os casos sdo inumeros, os riscos infinitos e os produtos historiograficos
simulados.

Com Marcia Barroso do Amaral temos a constituicdo de uma nova situacao
baseada na criagdo. Nesse momento ndo mais existe uma posi¢do definida para as pegas
que dependem da opg¢do do participante em dispo-las arquitetando novas combinagdes
diferentes do estado inicial, o que curiosamente parece ter acontecido sem o
conhecimento da artista. Foi Sampaio o responsavel por deixa-las soltas no chdo “para
que o publico jogasse com elas”, ndo as fixando na parede conforme solicitagdo da
artista, “nd3o sabemos se a artista esta consciente das ricas possibilidades de seu
trabalho: basta que ela jogue as formas no espago ¢ com um pequeno &sforgo, chegara
ao ambiente”. (SAMPAIO, Maircio. O I Saldao de Arte Contempordnea de Belo

38



Horizonte (II). Suplemento Literdrio do Minas Gerais, Belo Horizonte, 24 jan de 1970.

Nao paginado).

Figura 5 - MARCIA BARROSO DO AMARAL. Forma I, II e III. s.d. Tinta vinilica sobre suporte tipo

Eucatex. Triptico com dimenséo total de 120 x 213 x 4 cm. Prémio Jornal do Brasil, I Saldo Nacional de

Arte Contemporanea. Foto da exposicdo O Olhar: do intimo ao relacional realizada em 2014 no MAP.
Acervo MAP.

Além do comentario acima colocado, Marcio Sampaio ressalta também, a
proximidade das pesquisas de Marcia Barroso com o minimalismo, uma vez que ¢
caracteristica do trabalho o aspecto ndo composicional dos modulos e sua
impossibilidade de visualiza¢do ndo relacionada. A primeira forma nada mais ¢ do que a
relagdo com a segunda, que por sua vez, s6 pode ser em relagdo a terceira forma, um
verdadeiro continente a percep¢do em tons de rosa, vermelho, laranja e amarelo.
Territérios e oceanos ndo mais situados em um ambiente separado e reservado
esteticamente a contemplagd@o, as pecas tomam o chdo e invadem o espaco preenchido
pelo espectador.

Prosseguindo as investigacdes das propostas do Saldo, chega-se ao artista
Raymundo Collares. A criagdo se faz no ato de virar a pagina sobrepondo as superficies
cromaticas, a transformacao ocorre e escapa por entre os dedos do “leitor” que promove
incessantes conformagdes para o plano, sendo deslocado para o interior dessa historia
protagonizada por cores e contada em formas. Collares investiga com seu trabalho as

possibilidades de mutagdo da superficie bidimensional, de seriagdo “bem como da
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participac@o do publico”, chegando ao "livro-objeto". “Encadernou folhas (sic) de papel
recortado, em varias cores (sic), recriando sua pintura, enriquecendo-a, conseguindo o
movimento que a pintura sugeria. E uma das mais importantes presengas no Saldo”.
(SAMPAIO, Marcio. O I Saldo Nacional de Arte Contemporanea de Belo Horizonte (I).
Suplemento Literario do Minas Gerais, 24 de jan. de 1970, p.11). Apesar de permitir
associagdes com o Livro-obra (1964) de Lygia Clark, ou ainda, com o Livro da cria¢do
(1960) de Lygia Pape, diferente do primeiro exemplo, Collares ndo faz uso de palavras
ou textos para conceituar seu proprio trabalho. As formas coloridas assumem o papel
central, ndo s@o apenas ilustragdes manipulaveis. Quanto ao segundo exemplo, a
diferenca estd na presenca da narrativa linear e pré-determinada por Pape sobre a
criacdo do mundo, o jogo entre as estruturas possui uma unica finalidade, admite o

manuseio, mas nao a variagao.

Figura 6 - RAYMUNDO COLARES. Gibi I. 1969. Papel, recorte e dobraduras. 44,8 x 44,5 cm (aberto).
Prémio Prefeitura de Belo Horizonte, I Saldo Nacional de Arte Contemporanea, MABH, 1969. Acervo
MAP.
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Figura 7 - RAYMUNDO COLARES. Gibi II. 1969. Papel, recorte e dobraduras. 45,8 x 44,5 cm (aberto).
Prémio Prefeitura de Belo Horizonte, I Saldo Nacional de Arte Contemporanea, MABH, 1969. Acervo
MAP.

Figura 8 - RAYMUNDO COLARES. Gibi II1. s.d. Papel, recorte e dobraduras. 44,4 x 44,8 cm (aberto).
Prémio Prefeitura de Belo Horizonte, I Saldo Nacional de Arte Contemporanea, MABH, 1969. Acervo
MAP.

Finalizando a apresentagdo dessas propostas participativas e operando
possivelmente na esfera mais proxima ao publico, temos Carlos Wolney com seu
dialogo da ag¢do, no qual o corpo ¢ reivindicado como motor, como o causador da acao.
Ha entre a proposicao e o corpo uma total identificacao, os dois s6 existem em contato.

Uma interessante ¢ comovente proposta a de Carlos Wolney, que nos
remete a infancia, para jogar sua “Marelinha”. O aspecto ludico déste
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seu “brinquedo”, trés pecas desenhadas no chdo, e as diferentes
conotagoes do trabalho mereceram a atengdo dos julgadores e
principalmente do publico que ndo se furtou ao jogo, no dia da
inauguracdo, comprovando a eficiéncia e comunicabilidade da
proposta do artista. (SAMPAIO, Marcio. O 1 Saldo de Arte
Contemporanea de Belo Horizonte (II). Suplemento Literdrio do
Minas Gerais, Belo Horizonte, 24 jan. 1970).

A descri¢do do “jogo” de Wolney fornece uma maior acepgdo do que teria
sido a proposta do artista. Eram trés apropriagdes diversas da conhecida brincadeira
infantil, entretanto, em via contraria, essas ndo permitiam a finaliza¢do do jogo, uma
vez que 0s numeros ¢ as casas encontravam-se alternados. Uma delas, talvez a de maior
curiosidade, foi fixada ao chao com tinta branca e giz, se estendendo as paredes de vidro
do MAP. De forma simples e sutil a brincadeira vai além do cruzar de casas, possibilita
a interacdo, mas ndo permite efetiva integralizacdo da acdo, nessa brincadeira, s6 se
admite a conquista de determinado ponto do trajeto, o restante ndo passa de um trago
intransitavel.

E importante destacar o objetivo dessas observagdes, o intuito é recuperar as
origens dos processos de selecdo e premiacdo do evento de modo a compreender o
possivel papel desempenhado por tais objetos dentro da cole¢do. Marcado pela selecdo
de obras e ndo artistas, tal alteracdo permite um esboco da postura do juri frente ao
processo de selecdo. Selecionar obras e ndo mais artistas representa a ndo consideragdo
pela trajetoria do participante, nesse sentido, ndo haveria diferenciacdo entre um artista
reconhecido e outro ndo detentor da mesma publicidade, apenas o que estaria sendo
considerado seriam os caracteres formais dos trabalhos, inexistindo aspecto de
diferenciagdo entre Raymundo Colares ¢ artista X que apresentasse os mesmo livros-
objetos por exemplo. Tal processo acaba por intensificar os ja instaveis critérios de
selecdo e premiagdo esvaziando-os até o ponto em que de fato deixariam de existir. Se
por um lado coloca em paridade artistas separados pela trajetoria ao fornecer iguais
possibilidades de concorréncia a outro em estagio inicial de producdo, permite na
mesma medida, que no ano seguinte sejam inscritos no saldo, abajures vendidos por
engano no museu de arte. A alternativa por tal critério também pode ser identificada
como uma “auséncia de critérios”, selecionar tudo o que estaria sendo submetido, em
um estado de abertura total, sem o delineamento de uma linha coerente para as obras
expostas, e mais ainda, para a sua integragao a colegao.

No ano de realizacao do II SAC em 1970 as questoes referentes a burocracia

do evento assumem o primeiro plano de importancia, ressaltando a rentuincia do entdo
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diretor Renato Falci e a demora na publicacdo dos nomes componentes do juri de
selecdo e premiacdo. De forma vaga e indefinida Marcio Sampaio — um dos membros
do juri, “explica” o posicionamento dos mesmos, que teria inicialmente passado pela
aceitagdo total dos trabalhos que seriam posteriormente montados “numa linha critica”,
mas como resultado do curto prazo entre a montagem e a inauguragdo do saldo, “o juri
decidiu-se pela aceitagdo somente de trabalhos que apresentassem caracteristicas de
maxima contemporaneidade e que definissem o comportamento da arte brasileira atual”
(Salao abre amanha 11 dez. 1970). Todavia, como bem ressaltado por Wilson Frade —
mesmo ocupando o lugar de “colunista social” — os possiveis critérios foram tratados
como um problema a parte ao ndo serem citados ou debatidos. “Alias, ¢ mania de certas
pessoas que nao entendem [...] aprofundar-se na dialética de vanguarda, engolindo gato
por lebre. Acham que, empregando-a, iludem os leigos. Patinam na mesma tecla e com
os mesmos chavdes”. (Notas de um reporter. Wilson Frade. Estado de Minas. 13 dez.
1970).

O papel ocupado por Sampaio na organizagdo do Saldo e do Museu ¢
bastante questionado pela imprensa, que passa a chama-lo de “conservador-chefe-
tarefeiro” colocando-o como motivo para a gradativa perda de valor do certame que
associada as escolhas para a formacdo do juri, fizeram com que o Saldo quase
desaparecesse. “O juri passou a ser formado por pessoas sem condicdo, a fim de ‘nadar
de bracadas’ e repartir o bolo (sic) entre parentes, amigos e agregados” que ndo teriam
votado “considerando o interesse de melhorar e aumentar o acérvo (sic) do M.A” e sim
para agradar ao “tarefeiro”. (Os erros de um saldo de arte. Didrio da Tarde. 21 dez. de
1970).

Nao teve "happy-end", mas serviu de adverténcia. O nimero de
inscritos era tdo pequeno que um vendedor de "abajour-escultura", ao
tentar vendé-los no M.A. terminou por se inscrever durante os
trabalhos. E por incrivel que pareca, acabou ficando entre os
selecionados e por pouco ficava entre o que obtiveram prémios
aquisitivos. Foi quase o fim do certame. (Os erros de um saldo de arte.
Diario da Tarde. 21 dez. de 1970).

Um resumo sobre o II SAC comporta a Sala Especial dedicada aos artistas
Eduardo de Paula e Mario Silésio, a premiag@o dos audiovisuais de Frederico Morais “4
nova critica” e a “auséncia de grandes nomes”. A listagem das obras premiadas e
inseridas no MAP em 1970 inicia-se pela secdo de desenho através de Guita Charifker
com Desenho n°l3; Migragoes de Luiz Eduardo Fonseca; dois desenhos de Terezinha

Veloso Sem titulo da série O Homem; Relacionamento Il composta por trés partes de
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Maria de Lourdes Villares Rabello; Arame Azul, Mar Farpado de Sérgio de Paula, o
diptico Homenagem a Ana Bela de Manuel Augusto Serpa de Andrade; o diapositivo
em cores de Ivens da Fontoura Burro: Forma e Contra forma; outros 81 diapositivos
em cores de Frederico Morais da série 4 nova critica; BR-MG-3 de Antdnio Henrique
Amaral; em tinta a 6leo sobre tela de Pietrina Chaccacci intitulada Evaterra II; o diptico
de dimenséo total 103 x 71,5 cm: 51,5 x 71,5 cm de MADU Modo/Minas/Montanhoso
II; Envolvimento I de Wanda Pimentel de Carvalho; duas pinturas realizadas com tinta
plastica sobre Duratex de Inacio Rodrigues de Olivera Multicosmos e Unirvana,
Horizonte 551 de Cibele Varela; a escultura de Maria Nazareth Filizzola Pluvia¢des
Espaciais Giratorias, a estruturagdo em madeira de Geraldo Teles de Oliveira (G.T.O)
Prisioneiros de Argola, trés obras em papel Kraft da série Armagens de Paulo Roberto
Leal e por fim, OP "B" de Hudla Pérola

Colocando em evidéncia como as narrativas sdo antes construidas por suas
varias fissuragdes, frestas e ranhuras, interessantes contrapontos ao periodo de
experimentacdes e tensionamento dos limites entre as categorias artisticas sdo
sinalizados na pintura premiada de Antonio Henrique Amaral “BR-MG 3”7 e em
“Prisioneiros de Argola” de Geraldo Teles de Oliveira (G.T.O).

Colocando primeiramente em perspectiva o trabalho de Amaral, a

3 sutil

composicdo apresentada no I/ SNA possui com o género de natureza-morta'
associagdo, uma vez que estdo unidos pelo tipo de elemento selecionado como centro de
representacdo — em uma defini¢do genérica, objetos inanimados. Sdo frutas circulares
diferenciadas pelo uso do verde e do laranja que permitem a identificagdo como laranjas
e limdes dispostos no interior de uma cesta de cor marrom. Na parte externa, recostada
na parede centralizada fruteira presente na imagem, um cacho incompleto de cinco
bananas e outra ja solta da penca. A fruteira recortada pelo artista parece continuar,
ainda que exista o término dos quatro extremos do quadro. As linhas horizontais
alternadas por entre o rosa - claro e o branco, apontam possiveis localiza¢des para os
frutos, que estariam ou sobre a mesa ou mesmo, sobre o chio, ndo em contato direto,
uma vez que essas mesmas linhas horizontais parecem articular algo como um tecido,

que recobriria a superficie do movel ou estaria ao nivel do solo, de constituicao

desconhecida.

" Natureza-morta: “composi¢io pictorica que representa flores, frutos, objetos variados, difundida
especialmente no século XVIL.” (ARGAN, 2003, P. 448).
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Entretanto, a separagdo ocorre no momento no qual as cores de forte
intensidade e vibragdo, a auséncia de gradacdo luminosa ¢ a cena restrita a percepcao
bidimensional realizam seus respectivos movimentos combinatorios de materializagdo
da cena. Atuante ja na década de 1950, época do firmamento da pop art nos Estados
Unidos, Amaral ndo sucumbe ao ato de apropriacdo do ambiente urbano e de consumo
praticado pelos norte-americanos, demarcando seu interesse por partes de um todo
possivelmente caracteristicos do ambiente brasileiro, ironizando a conveniéncia da
tropicalidade da banana, “metaforas sobre o trivial” que o tornaram conhecido.
(AYALA, 1986, p. 18).

Sua pintura, em caminho inverso a simples acomodagdo do real no plano
bidimensional ¢ o resultado de sua fascinacdo pela pratica pictorica, resposta direta
aqueles que questionavam a pintura enquanto condicdo confinante do fazer artistico.
Sdo amplas as areas do suporte adotadas por Amaral e inumeras as combinagdes
cromaticas de pardmetro essencialmente plastico concomitante a tematica oferecida. E
de Olivio Tavares a critica abaixo transcrita e datada de 1981:

Téo importantes quanto a lembranga eventual de objetos fossem eles a
propria fruta ou a parafernalia simbolica depois acrescentada: garfos,
facas, pratos e cordas eram igualmente os problemas de concepcao,
técnica com a linguagem que desafiam qualquer pintor. Para mim,
cada quadro de bananas sempre existiu como um fendémeno pictorico
em si. (TAVARES, Olivio apud AYALA, 1986, p. 18).

Mesmo engendrar vinculado aos moldes tradicionais artisticos podem ser
encontrados em G.T.O, mas agora, sobre o prisma da tridimensionalidade escultorica.
As pecas por ele produzidas vao além da compreensdo, sdo condi¢cdes humanas
conjugadas, agentes e difusoras de profundo paradoxo, como um universo tdo complexo
pode ser configurado em um gesto tao aparentemente singelo? A madeira delicadamente
talhada, ganha presenca e conquista o espaco, construido a cada remover de lascas. A
figura humana alternada em sua estrutura elabora a prépria conformagao e circunstancia
de aprisionamento, os individuos sdo pecas e grades de um vazio que lhes pertence,
exemplo do trabalho premiado “Prisioneiros de Argola”. A escultura se constitui
verticalmente de forma esquematica e repetida e possui na extremidade superior, dois
circulos onde o primeiro corresponde ao contato entre duas figuras e parece edificar o
esfor¢co conjunto de sustentagdo interna a estrutura na qual estdo inseridos. O instante de
juncdo entre os dois é também o diametro da forma geométrica, é a consubstanciagdo do

elo repressor. Abaixo, o circulo de menor tamanho, onde o vazio central personifica o
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espago que as figuras desejam e empenham-se em ocupar. E a proximidade e os
contatos fugidios entre os individuos que produzem o movimento por entre as criaturas,
oscilantes em sua rotagdo compartilhada. G.T.O atinge a conversdo entre conteudo e
continente, dota suas figuras com tragos regionais e caracteristicos mas representantes
de sentimentos e aflicdes universais.

G.T.O. é reconhecido no circuito artistico no final da década de 1960,
justamente quando as categorias consensuais para definir uma obra de arte entraram em
crise e estdo exemplificadas na série Armagens premiadas no mesmo ano de
consagragdo do artista G.T.O. Os trés trabalhos de Paulo Roberto Leal definem as
possibilidades de exploracdo dos caracteres formais do papel, enquanto elemento
detentor de diferentes configuragcdes. Através do papel kraft concebe estruturas
posicionadas no transito entre dobras e deformagdes. Os papéis se encontram
articulados e enrolados sinuosamente no interior de caixas acrilicas transparentes. As
primeiras experimentacdes de Paulo Roberto Leal remontam ao ano de 1970 e sdo
parcialmente resultantes do trabalho no Banco Central com bobinas de papel.

Da abertura completa as “novas (e quaisquer) tendéncias que refletissem o
atual comportamento da arte brasileira", o III Saldo trouxe modificagdes responsaveis
por uma moldagem "menos incisivamente vanguardista, ja presente na elimina¢do do
termo Contempordneo", fazendo com que o evento passasse a denominar-se Saldo
Nacional de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte. O cargo de coordenagdo também foi
modificado,sendo a partir do ano de 1971 ocupado pela artista Conceicdo Pilo. A
exclusdo do termo Contemporaneo associada ao primeiro artigo do regulamento sdo
indicios de uma reformulagdo que ¢ também, em parte, a reducdo das anteriores
aberturas:

Art. 1° - O 3° Saldo Nacional de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte,
organizado e dirigido pelo Museu de Arte da Secretaria Municipal de
Educacdo e Cultura sera realizado de 12 de dezembro de 1971 a 12 de
fevereiro de 1972, reunindo trabalhos representativos da arte ou de
novas concepgdes construtivistas da atualidade. (SAMPAIO,
Marcio. O III Salao Nacional de Arte. Minas Gerais, Suplemento
Literario, Belo Horizonte 18 dez. 1971)

O que poderia, portanto, ser concluido de tal inferéncia? "E arte geométrica?

Concreto? Otica? Realmente ndo d4 para entender. E as tendéncias ndo-construtivas -
surrealismo, pop-art, erotismo, etc. - ndo terdo vez?”. (MORALIS, Frederico. Saldes,
presépio e loteria. Didrio de Noticias, Belo Horizonte, 23 nov. 1971). E de autoria do

critico Marcio Sampaio, a tentativa de amenizar as incertezas e incoeréncias: "Ao
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contrario do que se poderia entender, o Saldo ndo foi aberto unicamente as tendéncias
construtivistas, mas a todas (sic) as tendéncias”. (SAMPAIO, Marcio. O III Saldao
Nacional de Arte. Minas Gerais, Suplemento Literario, Belo Horizonte 18 dez. 1971).
Entdo porqué modificar o regulamento logo no Primeiro Artigo? Qual a necessidade da
mudanga se esse ndo foi um critério adotado de forma unilateral com rela¢do a todo o
conjunto de selecdo e premiagao?

Outra questdo de igual importancia € a estratégia instituida pelo Museu para
a expansdao do acervo que passou a realizar "convites a artistas consagrados para
participarem do Saldo concorrendo a premiacdo com garantia de aquisi¢do."
(SAMPAIOQO, 2011, p. 54). Tal modalidade seria sustentada até o ano de 1977 com a

n

reserva de recursos da propria Prefeitura e, ainda, da Funarte, possibilitando "a
ampliacdo significativa do acervo com obras daqueles artistas de expressdo nacional,
principalmente os gravadores." (SAMPAIO, 2011, p. 55). O trabalho de selecdo foi
aberto ao publico que assistiu sem viabilidade de participagdo, sendo permitido
somente, a formulagdo de perguntas ao juri, quanto a premiacdo, essa manteve-se
realizada em sessdo fechada.

D — Sai-5 de Sérgio Berber ¢ uma das obras oriundas do III SNA em 1971, a
seqiiéncia da enumeracdo das obras e artistas premiados no mesmo ano de 1971
comporta: Cena I, Il e Il da série Envolvendo de Vinicio Horta; Homenagem ao
personagem Jaldo de Manoel Serpa de Andrade; De figuras a Paisagem de Manfredo
Souzanetto; mais uma constru¢do em sucata de ferro de Jarbas Juarez, de nome
Matadouro,; a fotografia que representa a obra de Yukio Suzuki montada Espaco na
Terra; a serigrafia aderida ao suporte tipo Eucate de lazid Thame intitulada Sacrificio
do Apdatico; o diptico de fotografias de Mauricio Andrés Ribeiro Foto; o relevo feito
através de poligofragem e gravura em polimero de Bethy Giudice; a montagem
fotografica em preto e branco sobre papel fotografico fosco Viagem através do Eu de
Nelly Gutmacher; Universo Tripartido de Sérgio de Paula; 4 paz com ponto vermelho e
Espermonauta IV de Inacio Rodrigues de Oliveira; 84 diapositivos em cores de Beatriz
Dantas de titulo Terra; SIC-IM-I de Boaventura Corréa Andrade; Alem do Azul e Xadrez
de Walter Belizario; Estrutura Permutacional n° 15 de Joao Carlos Galvao; o poliptico
com quatro partes de Jos¢ Amancio de Carvalho - 4 invasdo dos extra terrenos através
das obras do Arrudas; a escultura Biomorfo I de Maria Guilhermina Gongalves;

Progressdo de Edgard Carlos Pagnano; a montagem fotografica colorida em papel
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fotografico fosco de Sulamita Mareines nomeada como Figura I e a xilogravura sobre
papel de Odetto Guersoni Formas Justapostas V.

Walmir Ayala ao comentar o catalogo e o regulamento do III Saldo, coloca
em perspectiva as revisdes tdo enfatizadas pelos organizadores, exemplo da mencionada
anteriormente abertura do processo de julgamento ao publico, questionando em qual
aspecto tal medida seria responsavel por melhorias no nivel do evento ou corroboradora
a dignidade dos julgadores. Contraditoria “a ideia de abertura de uma das margens do
Saldo que avanga ao ponto de permitir que o julgamento seja publico” mas ainda se
atém a prémios hierarquicos” entre o Grande Prémio e os prémios considerados
menores. “Assim o mesmo Saldo que se julgou, pela abertura topografica do trabalho
critico, o mais avang¢ado, manteve-se bem mais académico do que todos os seus
congéneres, na denominagdo e hierarquia valorativa de seu julgamento”. (AYALA,
Walmir. Um novo saldo antigo em Minas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro. 05 de fev.
de 1970).

Participaram do jari os criticos Antdnio Bento, Harry Laus, Mario Silésio,
Marc Berkowitz e Morgan Mota, todos, com exce¢do de Mario Silésio — artista mineiro,
criticos de profissdo e participantes de outros saldes nacionais. Foram premiados no
Saldo: Edgar Carlos Guimardes Pagnano que obteve o Grande Prémio Prefeitura de
Belo Horizonte, repartido com a escultora de Goiania Maria Guilhermina. Outros
prémios: Amancius, Bety Giudice, Beatriz Dantas, Boaventura Correia de Andrade,
Sérgio Berger, Décio Novello, Equipe José de Arimatéia Soares ¢ Manuel Augusto
Serpa de Andrade, Inacio Rodrigues, lazid Thame, Jarbas Juarez Antunes, Jodo Carlos
Galvao, José Avelino Vieira de Paula, José Ronaldo Lima, Manfredo Sousa Neto,
Marcia Barroso do Amaral, Maria do Carmo Arantes de Carvalho, Marlene Trindade,
Mauricio Andrés Ribeiro, Nelly Gutmacher, Odetto Guersoni, Omar Fonseca, Sérgio de
Paula, Sulaminta Mairenes, Teresinha Soares, Vinicius Horta, Valter Belisario, Yukio
Suzuki.

“Os desacertos do juri, no tocante a premiacdo, saltam a vista de quem
visitar atentamente a mostra”. Ayala inicia suas constatagdes pelo Grande Prémio
dividido entre a escultora Maria Guilhermina e Edgar Pagnano, colocando a obra de
Pagnano em patamar superior ao de Guilhermina por seu “construtivismo transpassado
de leveza, sonoro e eodlio como a estrutura de uma harpa” e representaria “uma nota
original no Saldo”. Guilhermina ndo seria para o critico, capaz de ultrapassar o

“modernoso”, fazendo uso de formas convencionais movidas por engrenagens
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igualmente convencionais “sem qualquer possibilidade de integracdo ou espirito de
pesquisa”. (AYALA, Walmir. O Saldo de Belo Horizonte. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 26 jan. 1972).

O contato com a obra em 2014 em vista da exposi¢do O olhar: do intimo ao
relacional conduziu a constatacdo de toda a suavidade e leveza presente na reprodugdo
fotografica. Presa apenas por fios de nylon transparentes, o trabalho de Edgar Pagnano
foi colocado na area central do andar térreo do Museu, formando o conjunto chamado
"Introspec¢do”. A estrutura flutuante e vazada, totalmente trabalhada em tiras de
aluminio, aproxima-se do observador pela sonoridade emitida, mas dele desvia-se em
igual proporcdo ao oscilar por entre um espaco imaterial e rarefeito. Progressdo
contrastante que se origina no carater denso do material utilizado e a sonoridade suave

produzida pelo encontrar de placas.

Figura 9 - EDGARD PAGNANO. Progressdo. s.d. Aluminio e fio de nylon. 110 x 200 x 13 cm. Grande
Prémio de Escultura. Prefeitura de Belo Horizonte, III SNA/PBH, 1971. Acervo MAP.

Todavia, quando a atencdo se volta ao trabalho executado por Maria
Guilhermina inexiste o anterior tom elogioso, constata-se uma preocupacao maior
atribuida aos artificios de rotacdo e iluminacdo em detrimento ao projeto de concepgao
formal, restringindo o alcance das estruturas trabalhadas em pedra-sabdo ao movimento
realizado mecanicamente por pecas agregadas ao material e ndo trabalhadas
artisticamente por Maria Guilhermina. Biomorfo I foi submetida ao saldo juntamente a
outras trés pegas executadas em pedra esteatite que reunidas pesavam valor quase

equivalente a 10 Kg. Biomorfo I — Unissex — Biomorfo Il foram colocadas sobre discos
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de ferro que giravam através de duas rotacdes por minuto. Os discos foram estruturados
sobre uma mesa armada em Metalon na qual as engrenagens responsaveis pela
movimentacdo das pecas ficavam totalmente visiveis, sendo eles o motor, as pulias e os
rolamentos. Trés refletores situados a frente das pecas jogavam sobre a peca central -
Unissex um intenso facho de luz que alternava com os refletores laterais a iluminagéo
do conjunto.

Segundo informagdes presentes nos jornais da época, uma das iluminagdes
possuia o formato especifico de uma gota d'dgua, diferente das outras duas que
assumiam formas aleatdrias e por vezes se assemelhavam a figuras, que projetadas no
painel do fundo, pareciam caminhar por sobre as esculturas. A montagem teria sido
resultado da propria intencdo da artista de associacdo entre a pedra e jogo de sombras e
luzes produzidos pela iluminagdo. Tal andlise ndo encontra eco nos jornais mineiros.
Assim, a descricdo interpretativa parece motivada apenas pela identificagdo entre a
artista e o jornal — O Popular que compartilha com a Maria Guilhermina a procedéncia
da cidade de Goidnia. Sua premiagdo segue incompreendida no circuito mineiro uma
vez que suas formas ndo parecem desenvolver trabalhos anteriores por ela realizados, se
mantendo cristalizada a propria estrutura da pedra.

Sampaio chega a ironizar as esculturas biomorficas ao reproduzir o
comentario de visitantes do III SNA: “Alguém, de bom humor, comentou que a estrutura
metalica, com motor e o sistema de polias, usado para fazer girar as esculturas, era tdo
interessante que poderia merecer um prémio.. se retirassem as esculturas”. (SAMPAIO,
Marcio. O III Saldao Nacional de Arte (II). Minas Gerais, Suplemento Literadrio, Belo
Horizonte 1 jan. 1972).
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Figura 10 - MARIA GUILHERMINA FERNANDES. Biomorfo I. 1971. Pedra sabdo. 66 x 95,5 x 40 cm.
Grande Prémio, III SNA/PBH, 1971. Acervo MAP.

Premiagdes incompreensiveis foram atribuidas a Margarida Lana,
Maria do Carmo de Carvalho (desenho fraco de sapos, como forma e
conteudo). Maria Cirne Lima, Boaventura Correia de Andrade, Sérgio
Berger, Osmar Fonseca, todos num nivel de estudantes talentosos de
escola de belas artes, jamais de premiados em Saldo de Arte
Contemporanea. (AYALA, Walmir. O Salio de Belo Horizonte.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 jan. 1972).

Esse € o tnico comentario realizado sobre o trabalho do artista Boaventura
Andrade dentre as sessenta e trés (63) matérias recolhidas no Arquivo Publico da
Cidade de Belo Horizonte (APCBH), e, ainda assim, ¢ feita de forma conjunta aos
outros artistas premiados. A grande maioria dos artigos resume a cita-lo como mais um
dos nomes laureados no evento sem sequer nomear a obra premiada que nao recebe
analise ou consideracdo especifica.

Nascido em Guarda Mor — Minas Gerais em 1937, Boaventura Andrade
participa ndo s6 do evento em 1971 como também na edigdo de 1969 e a confirmagdo
para sua colocagdo como “estudante” vem da graduacgdo realizada na Escola de Belas
Artes da UFMG no ano de 1966. Suas investidas na carreira artistica sdo eclipsadas com
o término do Saldo, ndo sendo encontrados registros posteriores do mesmo.

SIC-IM-I de Boaventura Andrade apresenta-se pela sobreposicao de formas
geométricas quadradas, circulares e retangulares feitas em diversas tonalidades de

marrom sobre um fundo branco, fornecendo ao observador uma visdo completa. E
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possivel perceber uma forma retangular central na qual toda a estrutura foi construida,
essa parece reter sobre si o sistema que se estende para cima ¢ alcanga gradativamente

um espago dentro do proprio quadro.

Figura 11 - BOAVENTURA CORREA ANDRADE. SIC-IM-I (Soliddo, inspiragdo na Idade da
Maquina). 1970. Tinta a dleo sobre tela. 80,5 x 99,5 cm. Prémio Sociedade Amigas da Cultura, III
SNA/PBH, 1971. Acervo MAP.

O movimento iniciado no interior ganha for¢a a medida que percorre pelas
estruturas geométricas, funcionando como moédulos encaixados de um mesmo plano. A
identificacdo entre as partes ocorre na aproximagdo cromatica, aclarada e escurecida de
modo a estabelecer os limites de contato entre as mesmas. A composicao
primordialmente geométrica referencia-se ao III Saldo Nacional pelo regulamento que
estipula o interesse por "tendéncias construtivas" e permite, apesar de ndo direcionado
distintamente ao quadro SIC-IM-I, o aceite ao pontuamento de Sampaio ao questionar a
montagem do Saldo que teria dado realce a obras “que s6 podem ter importancia como
passado: reminiscéncias a arte vitoriosa ha duas décadas atras”. (SAMPAIO, Marcio. O
IIT Saldo Nacional de Arte (II). Minas Gerais, Suplemento Literario, Belo Horizonte 1
jan. 1972).

A forma criada pelo artista parece intuir em funcionar como um objeto
preso a parede branca, como uma caixa tridimensional pregada a parede bidimensional,

entretanto, a auséncia de fluidez entre as formas, em estado de reologia inversa, quebra
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a percepcao da imagem como um todo, se fragmentando a medida que perpassa de um
quadrado a outro. As formas, longe de materializar-se no terceiro plano, artificializam-
se, dissipando-se pela superficie. Ndo foi possivel, nesse caso, a obtencdo de maiores
informagdes sobre o artista ¢ seu trabalho ou um abarcamento ampliado de sua
producdo, uma vez que Boaventura Andrade encerra sua participacdo no cenario
artistico mineiro em momento simultdneo a sua inser¢ao.

A auséncia de premiagdo aos seguintes artistas seguindo as averiguagdes de
Ayala ¢ equitativamente ausente de justificativas, exemplo de Tuneo, “com um dos
trabalhos mais sérios do Saldo”, Madu com o desenho Minas de Minas, José Alberto
Nemer e seu trabalho conceitual O Gélo (sic) de Paris ¢ Miriam Blank Samburski e
suas formas iluminadas.

E de se perguntar, ainda, como puderam ser aceitas obras de Heider
Silva (o primitivo convencional), Carmem Bardi (uma autodiluig¢do
das belas e vigorosas propostas do Saldo da Eletrobras), Beti King (a
abstracdo que ndo diz nada) e Fausto. (AYALA, Walmir. O Saldo de
Belo Horizonte. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 jan. 1972).

A montagem do Saldo ¢ conjuntamente digna de questionamento, pois teria
desperdicado a potencialidade das obras selecionadas ao espalha-las demais pelo espaco
e ao exibir obras sobretudo do setor grafico, sujas, prejudicando artistas, caso de Marilia
Kranz, “cujas formas de acrilico foram literalmente amontoadas, sem a minima
compreensdo do detalhado plano de montagem enviado pela artista para orientacdo dos
organizadores do Saldo”. Se as inten¢des de Kranz tivessem sido respeitadas, “seriam
obrigatoriamente considerados para prémio. Tal como estdo ndo deveriam nem ser
exibidos”.

Teresinha Soares recebe os elogios do critico se apresentando segundo o
mesmo, em seu momento mais maduro. “Nota-se, alias, neste Saldo, a forca e unidade
do grupo de vanguarda de Minas, cuja representagdo ¢ a nota mais original do
conjunto”.

Concluindo seu posicionamento, Ayala afirma que o /Il SNA requeria a
reformulagdo do regulamento, maior cuidado na montagem, premiacao mais analisada e
um amplo corte dos trabalhos selecionados.

Vamos acabar com a ingenuidade de abrir ao publico as portas do
julgamento, o que ndo melhora o veredito (sic) nem enriquece o
publico curioso; acabemos com a hierarquia e deixemos o Saldo
premiar na base da aquisi¢@o, que ndo alimenta vaidade e d4 a César o
que César pedia que lhe fosse dado, sem degraus de casta valorativa
que constrangem os premiados discutiveis, como aconteceu
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visivelmente desta vez. (AYALA, Walmir. O Saldo de Belo
Horizonte. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 jan. 1972).

E perceptivel, portanto, o grande papel desempenhado pelos Saldes de Arte
no tocante aos processos de formagao e composi¢do do acervo do MAP. Verifica-se que
as obras integradas sempre foram alvo de debates e discussdes. A passagem de Saldo
Municipal de Belas Artes a Saldo Nacional de Arte Contemporanea indica 0 momento
de reformulacdo de modo a manter o interesse dos artistas em participarem do Saldo e a
conseqiiente aquisicio de obras ao Museu. Novamente com o uso de alteragdes
iniciadas pela titulacdo do evento que "perde" a baliza do "contemporaneo" para
reconhecer-se somente por "Nacional de Arte". Analisada essa pequena parcela do
evento, € corroborada, portanto, a auséncia de coeréncia ao ndo impor sobre esse

acervo, visibilidade e comunicabilidade.
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4 - METODOS DE LIMPEZA A SECO, DA PROPOSTA A APLICACAO

Nos processos de conservacdo e restauracdo inseridos no escopo das
limpezas, esses podem ser classificados em processos quimicos e mecanicos. Os
primeiros tratam de procedimentos que envolvem a aplicagdo de solventes e sdo,
geralmente, adotados em casos de remocdo de sujeiras impregnadas e endurecidas,
materiais excessivamente gordurosos, vernizes deteriorados, repinturas, ceras e resinas.
Para o segundo caso, esses processos se voltam para retirada de sujidades mais
superficiais, localizadas tanto no verso quanto na camada pictérica da obra, podendo ser
identificadas como excrementos de insetos, poeiras ou mesmo manchas que, apesar de
generalizadas, ndo estdo completamente aderidas as camadas de tinta.

A definicdo do procedimento de limpeza mais adequado a ser adotado
depende, primeiramente, das caracteristicas da superficie do quadro e de exames para
averiguar-se até que ponto essa superficie ¢ capaz de suportar a natureza das
intervengdes a serem recebidas. Considerando que, uma vez em contato com a
superficie pictorica, qualquer ferramenta pode alterar sua configuracdo visivel e,
conseqiientemente, sua forma de recepcao; essa ndo pode ser tratada puramente como
uma questdo de ordem material. A compreensdo das caracteristicas dos elementos
utilizados na feitura do quadro como a composicdo das tintas, formas de aplicacdo e
presenca ou ndo de verniz sdo igualmente determinantes no momento de tomada de
decisdo sobre o uso de ferramentas e outros produtos de limpeza .

Gerry Hedley, em palestras realizadas no Canadian Conservation Institute,
aponta para a importancia de um direcionamento mais humanista nas acgdes de
conservagdo ou restauracdo empreendidas pelo profissional, evitando-se que a obra
artistica seja reduzida ao nivel de objeto. Sua argumentagdo foi construida de modo a
inferir as implicagdes de agdes teoricamente simples, como a remocdo do verniz —
parcial, total ou seletiva, presente na camada pictorica. Ainda que as consideracdes de
Hedley sejam empreendidas em ambito diverso do presente trabalho, podem ser aqui
abordadas por terem também como preocupacdo a importancia de uma postura reflexiva
do restaurador com relacdo a obra artistica. (HEDLEY, 1993, p. 02).

Em funcdo do estado de conservacdo da obra SIC-IM-I (Soliddo, inspiragdo
na Idade da Madquina )escolhida para este TCC, a preferéncia foi pela adocdo de

procedimentos de limpeza a seco. A obra, de autoria do artista Boaventura Andrade,
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realizada em 6leo sobre tela, apresentava sujidades localizadas nas quatro laterais do
quadro, resultantes de manuseio inadequado e remontam a época na qual a instituicdo
ainda ndo contava com uma reserva técnica fixa — segundo a responsavel pelo setor de
conservagao do MAP, Luciana Bonadio. Constantemente deslocada dentro do proprio
MAP, a superficie pictérica desta pintura adquiriu marcas gordurosas e escurecida,
tornando sua superficie mais suscetivel ao acaimulo de poeira.

The choice of dry cleaning material depends on the paint layers’
characteristics, whether physical (porous, flaking paint, well bound,
underbound) or aesthetical (monochrome, colored zones, flat,
impasted, matte, glossy), and the type of dirt (impregnated, dry, fat,
smooth, or grainy). (Daudin-Schotte, Bisschoff, Joosten, van Keulen,
and van den Berg, 2012, p. 218). "

Assim, a justificativa para tal procedimento reside tanto na superficialidade
da sujeira observada, quanto na demanda pela difusdo e desenvolvimento de métodos de
higienizacdo de menor toxicidade. Tais metodologias de limpeza mecénica, de eficacia
comprovada em termos de remocdo, representam, ademais, a integragdo de novos
materiais a pratica de conservacdo. Ha ainda um aspecto determinante para nossa
escolha que envolve a localizagdo da obra e suas condigdes institucionais.

E necessario realizar sobre o aspecto anteriormente listado uma
consideragdo mais extensa de modo a esclarecer os motivos pela op¢do da limpeza
efetuada a seco. Instituigdes como o Museu de Arte da Pampulha, detentora de
expressivo numero de pegas (nimero superior a 1400), nem sempre possui em seu
quadro financeiro fundo capaz de direcionar a colegdo, tratamentos de conservacao e
restauragdo inseridos no plano de agdes ideais. Assim sendo, quanto maior as
possibilidades de adaptacdo e promog¢ao de métodos mais simples, mas em igual nivel
de eficacia, maiores as chances da instituicio de manutencdo das pegas em estado
adequado de preservacdo. Reafirma-se, portanto, a ndo utilizagdo por procedimentos
quimicos ou financeiramente inviaveis ao cotidiano de atuagdo do conservador
restaurador pertencente determinada equipe museologica.

O processo de limpeza mecanica a seco deve ser analisado na medida em
que busca a conciliagdo entre a maleabilidade do material utilizado e a quantidade de
residuos deixados por esse no momento de remog¢do das sujidades. Deste modo, a

relagdo existente pode ser assim considerada: quanto menor a maleabilidade do material

14 «A escolha do material de limpeza a seco depende das caracteristicas das camadas de tinta, sejam elas
materiais (porosa, presenga de craquelé, bem selada, ndo selada) ou estéticas (monocromatica, zonas
coloridas, plana, presenga de empaste, fosco, brilhante) e ainda, da tipologia de sujeira (impregnada, seca,
gordura, liso ou granulado)”. (tradugdo da autora).
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empregado, menor a producdo de particulas, entretanto, em propor¢do inversa, estdo os
riscos de dano a superficie por meio de abrasdes e pelo atrito entre as duas superficies.

Dry surface cleaning is an alternative that is occasionally practiced by
painting conservators, employing a large range of specific materials
like sponges, erasers, malleable materials, and microfiber cloths.
However, since there is a strong concern about their potential
damaging effects on surfaces, these materials have not yet been fully
integrated into current practice. (Ibidem, p. 209). °

Por essa razdo, poucas sdo as pesquisas até entdo realizadas com materiais
de limpeza a seco. Além disso, essas sdo geralmente voltadas para areas como téxteis ou
para a conservagdo de papéis.

Entretanto, localizamos na publicacdo dos Anais do Congresso organizado
pela Universidade Politécnica de Valencia e pelo Instituto de Conservagdo Smithsonian,
em 2010, um artigo intitulado New Insights into the Cleaning of Paintings: Proceedings
from the Cleaning International Conference com os resultados de uma pesquisa de
limpeza a seco de responsabilidade de um grupo de pesquisadores holandeses
vinculados ao Cultural Heritage Agency of the Netherlands em colaboragdo com
conservadores da area de pintura tanto da Holanda quanto do Reino Unido. Em fun¢éo
do Seminario na Disciplina Restauragio Pictdrica realizado no 7°. periodo e da releitura
do artigo mencionado, nossa proposta de higienizacdo da obra de Boaventura Andrade
realizada nas dependéncias do MAP, com orienta¢do da Professora Maria Alice Honorio
Sanna Castello Branco baseia-se nos resultados de tal pesquisa.

Cabe apresentarmos uma sintese da metodologia da pesquisa adotada pelo
grupo do IRPA. Assim, a metodologia utilizada teve como ponto inicial a selecdo de
materiais mais comumente utilizados em limpezas de obras de arte que foram testados e
apresentados os de melhores resultados. Nesse artigo, o grupo holandés de
pesquisadores indicou, ainda, as analises quimicas nos materiais testados em termos de
sua composicdo associada as informacdes disponibilizadas pelos fabricantes. Tais
processos de envelhecimento artificial foram efetuados para andlises das alteragcdes dos
materiais em fungdo da passagem do tempo, de modo a acessar os niveis de estabilidade
apresentados pelos diversos materiais, bem como os potenciais danos provenientes a

camada pictoricas produzidos ao fim de cada teste de limpeza.

15 «“A limpeza de superficie a seco ¢ uma alternativa ocasionalmente praticada por conservadores de
pintura, empregando uma ampla gama de materiais especificos como esponjas, borrachas, materiais
maleaveis e panos de microfibra. No entanto, uma vez que existe uma forte preocupacdo sobre seus
potenciais efeitos prejudiciais sobre as superficies, estes materiais ndo foram ainda totalmente integrados
pratica a corrente”. (tradugdo da autora).
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As amostras foram submetidas, por um periodo de quatro a seis semanas a
temperaturas entre 50°C-60°C, com variagdes de umidade relativa de 27% a 70%-80% a
cada seis horas. A exposi¢do dos materiais a tubos de luz fluorescente com capacidade
de 10.000 lux por aproximadamente 600 horas com temperatura de 23°C ¢ umidade
relativa de 44% ¢ equivalente a 11,5 anos de envelhecimento em condigdes
museologicas.

Os testes efetuados pelos pesquisadores foram analisados a partir de seis
aspectos fundamentais: integridade da topografia e do brilho, capacidade de remocao de
residuos, poder de limpeza, estabilidade da pintura apos o teste de envelhecimento
artificial e (quando aplicavel), mapeamento das alteracdes por meio do uso da luz
fluorescente. O entrecruzamento de tais aspectos pode ser ainda colocado em termos
comparativos entre a abrasd@o e polimento produzido pelo material adotado e sua
eficacia de limpeza:

For all materials, except the malleable class, the mechanical action is
the basic cleaning principle, which implies close contact between the
cleaning material and paint surface. As a result, potential damage,
such as abrasion, flattening, and polishing of the surface topography,
is particularly pertinent. (Ibidem, p. 214). '

“The results show that the Akapad white and makeup sponges were the
least abrasive polishing materials”. (Ibidem, p. 214).17 Ou seja, foram os materiais que
ndo promoveram remog¢des dos pigmentos presentes na camada pictorica. Mostraram
ainda como ¢ indispensavel o cuidado na utilizagdo de borrachas com policloreto de
vinila (PVC) pois confere rigidez ao material, dotando-o de maior poder abrasivo.
Caracteristica também reconhecida em tais borrachas e inclusa no conjunto de riscos a
superficie pictorica — apesar de menos identificavel a olho nu, s@o os residuos deixados
por essa, que “is the potencial long-term detrimental action of the residue from the
cleaning materials left as a sticky particulate residue or as a film of material”. (Ibidem,
p. 214). “resta como um residuo pegajoso de particulas ou como uma pelicula de
material, representando potencial acdo prejudicial a longo prazo”. (Ibidem, p. 214). 18

Ao final do artigo, o grupo de pesquisadores expde sua conclusio,

' “Para todos os materiais, exceto a classe maleavel, a agdo mecinica é o principio basico de limpeza,
que implica o contato direto entre o material de limpeza e a superficie da pintura. Como resultado, danos
potenciais, tais como a abrasdo, nivelamento e polimento da topografia da superficie, sdo particularmente
pertinentes”. (traducdo da autora).

7 «Qs resultados mostraram que o Akapad branco e esponjas de maquiagem eram os materiais menos
abrasivos”. (tradugdo da autora).

'8 “resta como um residuo pegajoso de particulas ou como uma pelicula de material, representando
potencial agao prejudicial a longo prazo”. (tradugdo da autora).
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[...] makeup sponges, smoke sponges, and cloths left the least
particulate residue while achieving a generally good cleaning level.
These materials also age relatively benignly. No chemical residues are
expected to be left by cloths, and none are detected analytically on the
paint samples treated with smoke sponges. (Ibidem, p. 215). "’

Isto posto, enfatizamos que é primordial que o conservador realize testes
com os materiais a serem utilizados e seja capaz de perceber quais os mais indicados e
representativos de melhores resultados a cada tipologia de sujeira. Por fim, deve atentar
para a necessidade, posterior a cada aplicagdo, de aspiracao da superficie e utilizacdo de
um trincha macia para remover o quanto possivel os eventuais residuos deixados.

Como adendo, os mesmos pesquisadores estabelecem linhas praticas gerais
que podem ser adotadas com menores ou maiores alteragcdes de acordo o objeto a ser
trabalhado. Os materiais mais indicados, segundo os resultados da pesquisa sdo os
seguintes “(1) polyurethane ether-based makeup sponges (rinsed with demineralized
water), (2) yellow microfiber cloths, (3) Akapad white, and (4) smoke sponges (for
semiglossy to glossy paint layers only)”.?’ Ainda assim, medidas complementares de
modo a minimizar os riscos do processo de intervencdo podem ser conjuntamente
listadas: Em caso de sujeira granulada, recomenda-se a aplicacdo de uma trincha macia
e da aspiracdo da superficie do quadro como etapa anterior ao procedimento de limpeza
a seco.

Tendo em vista o exposto acima, a proposta ora apresentada parte
inicialmente de realizagdo de testes preliminares com os seguintes materiais: pet rubber,
flanelas de algoddo e esponjas diversas — feitas de poliuretano. Para as esponjas, antes
dos testes realizados sobre a camada pictdrica, as mesmas foram hidratadas com agua
desmineralizada e colocadas sobre material absorvente, como papel toalha, de modo a
garantir a retirada de possiveis particulas de dgua presentes nas mesmas. Feitos os
testes, o material que apresentou os melhores resultados em termos de eficacia de
limpeza ¢ adequagdo a camada pictdrica foi empregado no processo conservativo da

obra SIC-IM-I (Soliddo, inspirag¢do na Idade da Maquina).

19 «esponjas de maquiagem, esponjas vulcanizadas e panos de microfibra deixaram menor concentragio

de residuo particulado ao atingindo um bom nivel geral de limpeza. Estes materiais também apresentam
envelhecimento relativamente bom. Residuos quimicos ndo sdo esperados para serem deixados pelas
microfibras de algoddo, e ndo sdo detectados analiticamente sobre as amostras de pintura tratadas com
esponjas de fumaga”. (tradugdo da autora).

20«(1) esponjas de maquiagem de poliuretano a base de éter (hidratada em 4gua desmineralizada), (2)
flanelas de micro-fibra amarela, (3) Akapad branco, e (4) esponjas vulcanizadas (para camadas semi-
brilhosas e brilhosas apenas)”. (tradugo da autora).
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Antes de apresentar o tratamento conservativo realizado ¢ importante dizer
que na ficha de identificagdo da obra, encontrada no arquivo do Museu, consta a
informagdo referente a uma unica intervengdo anterior. Segundo essa ficha, a obra foi
fumigada com Gastoxin em nove do seis de mil novecentos e noventa e quatro
(09/06/94).

A limpeza do quadro de Boaventura Correa Andrade foi realizada no dia
seis de outubro de dois mil e quatorze (06/10/2014). Em primeiro lugar, foi feita uma
avaliac@o do estado de Conservacao do quadro em suas trés instancias, ou seja, chassi, o
suporte de tecido e a camada pictorica. Quanto ao chassi verificamos a presenca de
papel aderido (fita gomada de papel Craft). No suporte verificamos a presenca de papel
aderido (fita gomada de papel Craft), deficiéncia no estiramento da tela no chassi e
migracdo da tinta para o verso. Finalmente na camada pictorica, constatamos a presenga
de vincos laterais causados pelo chassi, pequenas perdas, craquelés distribuidos
principalmente ao longo das extremidades, manchas de tinta azul no canto inferior
esquerdo, pequenas ondulagdes (estufamento), sujidades com poeira concentrada nas
quatro laterais em vista das marcas de manuseio inadequado, excrementos de insetos,
gotas de liquido marrom ndo identificado e no canto superior, a presenca de um adesivo
colocado possivelmente para suturar uma ruptura existente na camada pictorica, em

sentido longitudinal, conforme pode-se observar nas fotos abaixo.
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Figura 12 - Detalhe da pintura SIC-IM-C 1 para visualizag@o da possivel presenga de um adesivo na
camada superior. Acervo MAP.

Os procedimentos iniciais concentraram-se no verso da obra, consistindo na
aplicagdo de trincha de cerdas macias para retirada dos residuos superficiais
principalmente na regido interna do chassi. Nesse momento, varias particulas de sujeira
cairam sobre a mesa de trabalho, como fragmentos ¢ excrementos de insetos e, ainda,
um pequeno prego de ferro bastante enferrujado. Interessante ressaltar em relagdo ao
prego que, antes do comeco da limpeza, havia sido percebida uma protuberincia na
pintura provocada pelo mesmo, além da presenca de diversos craquelés no seu entorno.
Terminada a aplicagdo da trincha, todo o verso da obra foi aspirado, inclusive, o chassi
de madeira.

A etapa seguinte do processo foi a remogdo de fragmentos de fita gomada
que, anteriormente, servira para fixar uma ficha de identificacdo da obra quando na
submissdo ao III SNA. De fato, a ficha ja havia sido removida, uma vez que foi
colocada apenas em fungdo da participagdo no Saldo, restando a fita gomada de papel
Craft ja completamente acidificada. Sua remocao foi facilmente, realizada utilizando-se
para este procedimento a alternancia de aplicagdo de um swab de algoddo levemente
umidificado com alcool em gel e um bisturi. A opgdo pelo alcool em gel residiu na

rapida evaporagdo do mesmo e em sua consisténcia gelatinosa, responsaveis pela
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reducdo das possibilidades de impregnacdo e penetragdo do material na camada

pictdrica. Findo o processo, o verso da obra foi novamente aspirado.

»

Figura 13 - Detalhe da remocao da fita gomada acidificada presente no verso da obra. Acervo MAP.

Passando a limpeza da frente da obra, seguimos o mesmo passo de aplicagdo
de trincha de cerdas macias. Em seqiiéncia, os excrementos de insetos localizados sobre
a regido de fundo branco da pintura, na parte esquerda, foram removidos com o uso de
bisturi. Optou-se, também, pela remocdo de uma pequena gota de coloragdo
amarronzada feita com swab de algoddao umedecido em aguarraz.

Dando continuidade ao trabalho, toda a extensdo da camada pictorica foi
limpa com a esponja selecionada por meio de movimentos circulares e delicados. A
medida que a esponja foi sendo aplicada, foram perceptiveis o retorno do brilho e da
tonalidade vigosa das tintas, especialmente no que diz respeito a regido central, que
pareceu receber novo destaque, restabelecendo a relagdo entre “figura” (formas
geométricas) e o fundo branco.

Gradativamente a sujeira foi sendo retirada da superficie pictorica e sendo
aderida a superficie da esponja, nitidamente verificavel pela alteragdo na coloragdo da
esponja, ganhando coloragdo escura de cinza, conforme se pode observar na Foto. Tais

resultados alcangados contemplaram a expectativa da proposta.
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Figura 14 - Materiais utilizados para limpeza da obra SIC-IM-C L.

O procedimento de limpeza trouxe uma nova questdo. Na parte superior do
quadro, bem proxima a moldura, as marcas oleosas e escurecidas de sujeira eram mais
visiveis e, primordialmente, identificadas como objetivo da limpeza. Entretanto, o que
havia sido anteriormente avaliado como sujeira de aspecto gorduroso, proveniente de
manuseio inadequado, era, na verdade, uma area de desgaste da pintura. Além disso,
constatamos que havia a sobreposicdo de uma camada de adesivo, possivelmente
Mowiol, aplicada no intuito de consolidar a camada pictorica, evitando-se seu
desprendimento.

Tais constatagcdes verificadas durante o procedimento de limpeza foram
feitas pela professora Maria Alice e pela restauradora do Museu de Arte da Pampulha,
Luciana Bonadio. Portanto, a remo¢do das manchas que interferem na visualidade ndo
poderia ser resolvida apenas com a limpeza mecénica, mas exigiria medidas mais
amplas, como a realizacdo de apresentacdo estética, o que ultrapassa os objetivos da
proposta do presente trabalho. Por outro lado, a proposta de higienizac¢ao foi realizada
com sucesso.

E interessante registrar que essa situagdo comprova o posicionamento de
Salvador Mufioz Vifias com relagdo aos momentos de micro-decisdo, constantemente

observados no cotidiano de trabalho do conservador-restaurador.
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After the examination of the object by whatever means available
(including scientific means), the conservator makes major overall
decisions: in the case of painting, this could include its lining, the
technique to employ for the lining, the adhesive to be used, the type of
inpaintings, the replacement of an old frame and so forth. (VINAS,
2010, p. 133). *!

Por meio dessa proposta, pude constatar que existem certas variaveis que sO
podem de fato serem percebidas no momento de contato direto entre o objeto e o
restaurador, ndo sendo concebidas anteriormente. E desse modo que o conservador-
restaurador da inicio a tomada das micro-decisdes, “microdecisions are decisions that
are taken in real time that affect the way major (‘bigger’) decisions are implemented”.
(VINAS, 2010, p. 133). O que significa dizer, e aceitar, que existem atitudes e
expectativas em relagdo ao trabalho pratico do conservador-restaurador que ndo podem
ser quantificadas ou fixadas a priori. Nessas ocasides, o profissional da conservagao
restauracdo concilia sua vivéncia profissional, sua experiéncia e as teoria aprendidas na
salvaguarda do bem cultural e pode redirecionar sua proposta inicial.

To evaluate the results and take real-time microdecisions, the
conservator not only has to relay on the ‘most revealing’ examination
tool, the eye, but also on the other valuable tools, such as the
continuous tactile feedback provided from the swab’s handle and,
perhaps, the sound of the rubbing action, or even the smell of the
dissolved varnish. (VINAS, 2010, p. 134). *

Entretanto, como foi mencionado anteriormente, fazer a apresentacao
estética e a remogdo do adesivo observado durante os procedimentos ultrapassaria nosso
objetivo e o acordo entre o Cecor ¢ 0 MAP de tratamento restrito a higienizacdo da
pintura de Boaventura Andrade. Apds o tratamento realizado, a obra devera retornar a
Reserva Técnica do MAP muito satisfatoriamente higienizada por meio de processos
mecanicos, conforme nossa proposta e a avaliagdo do setor de Conservagdo e

Restauracdo do mesmo museu.

21 «“Apos o exame do objeto por todos os meios disponiveis (incluindo meios cientificos), o conservador
faz grandes decisdes globais: no caso de pintura, pode incluir seu forro, a técnica a ser empregada para o
forro, o adesivo a ser usado, o tipo de reintegracdo, a substituicdo de uma moldura antiga e assim por
diante” (tradugdo da autora).

22 Micro-decisdes sdo decisdes que sio tomadas em tempo real, que afetam a maneira como as principais
('maiores') decisoes sdo implementadas”. (tradugdo da autora).

3 «“Para avaliar os resultados e tomar micro decisdes em tempo real, o conservador ndo s6 tem de confiar
em sua ‘mais reveladora’ ferramenta de exame, o olho, mas também sobre outras ferramentas valiosas,
como o continuo feedback organoléptico provido pelo manuseio do swab e, talvez, pelo som da acdo de
fricgdo, ou até mesmo pelo cheiro do verniz dissolvido”. (traducdo da autora).
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5 — CONSIDERACOES FINAIS

Finalizado o trabalho sobre a narrativa dos saldes de arte em Belo Horizonte
situado nos recortes feitos pelo I Saldo Nacional de Arte Contemporanea, o Il e 111
Saldo Nacional de Arte referente aos anos de 1969, 1970 e 1971, algumas considerag¢des
finais podem ser delineadas tendo em vista o desenvolvimento da presente investigacdo
e o ponto ao qual esta se encontra situada.

Verifica-se como ressalva inicial a dificuldade por parte do Museu de Arte
da Pampulha em narrar sua colecdo e coloca-la em possibilidades de didlogo e
interacdo, afastado da interface situada entre o publico e o acervo, tais objetos
permanecem fixados no campo da invisibilidade. Sdo mais de 1400 obras ausentes da
visualidade artistica e memorial brasileira.

Em correspondéncia direta ao objetivo de analise as obras artisticas
premiadas nos saldes de Arte através de sua materialidade e visualidade, esteve
permanente o propoésito de revisionar a Historia da Arte em Belo Horizonte, uma vez
que a maioria dos estudos atualmente disponiveis, condicionam o objeto artistico
aquestdes politicas ou pela perspectiva do "atraso" ou '"ressonancia" tendo em
consideragdo o eixo Rio de Janeiro Sdo Paulo, destituindo o circuito mineiro de
qualquer perspectiva capaz de edificar sua propria autonomia.

Outra questdo tornada notdria com o estudo dos saldes de Arte em Belo
Horizonte, foi a impossibilidade de apreensdo total da trajetéria de determinados
artistas, emoldurados na concepcao de promessas artisticas usualmente ndo efetivadas e
inscritos como epifendmenos, caso do artista Boaventura Correa Andrade.

Ainda, como reflexdo ultima, demarca-se aqui, a importancia do trabalho
pratico realizado com a obra SI-IM-I (Soliddo, inspira¢do na Idade da Maquina), a
oportunidade de aplicagdo dos conhecimentos adquiridos durante o percurso de
graduagdo em Conservacdo e Restauragdo de Bens Culturais Moveis foram
fundamentais para o progresso da minha caminhada académica e vida profissional
subsequente. O respeito ao objeto enquanto forma comunicadora requer do conservador
restaurador o constante processo critico de auto-avaliacao e reflexdo, sempre a partir das

necessidades apresentadas pelo objeto.
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