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IDENTIDADE, ARTE E INSTITUICOES: AS DISPUTAS NOS
SALOES DE ARTE NOS ANOS 1960
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Resumo: O presente artigo procurou esbogar o comportamento dos mais
importantes saldes de artes visuais em quatro cidades (Belo Horizonte, Brasilia,
Campinas e Curitiba), nos anos 60. Realizados fora do eixo Rio-Séo Paulo, tais
saloes foram palco de disputas ligadas as questdes identitarias — artistas locais
e os de fora — sendo, também, arenas decisivas para diferentes vocabularios
estéticos, em contextos historicos distintos. Contextos estes marcados, no
campo sociopolitico, pelo periodo militar pds-64, e, no campo artistico, pelas
discussoes sobre as novas figuracdes, as herangas modernistas, a ampliagdo dos
suportes e dos géneros ¢ a geréncia da arte por mercados e critica incipientes
e museus recém-criados.
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Abstract: This article sought to outline the behavior of the most important
visual art galleries in four cites (Belo Horizonte, Brasilia, Campinas and
Curitiba), in the sixties. Conceived outside the Rio-Sao Paulo circuit, these
galleries were the stage for disputes relating to identity issues — local artists
and those from other parts — and were also decisive arenas for different esthetic
vocabularies, in distinct historic contexts. These contexts were marked in the
social political field by the post 64 military period and in the artistic field,
by the discussions about the new figurations, the modernist heritages, the
augmentation of supports and genres and the management of art by markets
and incipient criticism and recently created museums.
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Os anos 60 foram marcados por transformagdes que alteraram a relagao
entre a produgdo artistica e as institui¢cdes de arte, dentro e fora dos centros
culturais hegemonicos. Alteragdes que podem ser sentidas ainda hoje.! Embora
se possam constatar essas mudancgas, algumas instituicdes permaneceram mais
ou menos relevantes na nova configuracio institucional da arte. O mais notavel
exemplo ¢ o “saldo de arte”, que sobreviveu aos questionamentos e aos ataques
empreendidos por artistas e por criticos.

Entre as diversas proposi¢des e os diversos formatos sob o nome de
“saldo”, o presente artigo procura mapear o contexto historico de diferentes
saldes de arte fora do eixo Rio-Sdo Paulo.? Contexto marcado, no campo
sociopolitico, pela ditadura militar a partir de 1964 e, no campo das artes
visuais, pelas discussdes sobre as novas figuragdes, as herangas concretistas
¢ a ampliagdo dos suportes e dos géneros.® Para isso, optei por abordar quatro
exemplos de institui¢des-evento competitivas e promotoras da visibilidade da
arte do periodo, em Belo Horizonte, Brasilia, Campinas e Curitiba. Todas elas
ligadas a museus publicos ou outras institui¢des de memoria.* Sdo exemplos
pontuais que se apresentam dentro de um quadro heterogéneo de circunstancias
histdricas, avesso a simplificagdes, mas que parece indicar alguns pontos
comuns. Entre eles, a proposicio de questdes sobre a identidade da arte local
€ sua censura, como veremos no caso de Brasilia.

A histéria dos saldes remonta ao século X VII e esta ligada a organizacgao
do fazer artistico na Europa. Academias de diferentes ordens (oficiais e
dissidentes) estiveram no comando de saldes importantes no Velho Continente.
No caso do Brasil, deu-se 0 mesmo com o Saldo da Imperial Academia de
Bellas Artes, criado oficialmente em 1834. Apds inimeras alteragdes, ao gosto
da politica e da transi¢do do regime mondarquico para o republicano, mais de
um século depois, em 1940, foi o Museu Nacional de Belas Artes que passou
a organizar aquele centenario evento (chamado de Saldo Nacional de Belas
Artes a partir de 1931).5 Essa trajetoria guarda semelhangas com a historia dos
saldes que chegaram aos anos 60. Os “personagens” que ocuparam a cena sao
similares: geréncia do Estado, sistema competitivo, selecdo e premiagdo pelo
“mérito”, assimilagdo das obras pelo poder publico ou institui¢des autorizadas,
relacionamento com sistemas educacionais (escolas) ou divulgadores (museu,
galerias etc.), interferéncia direta em mercados incipientes de arte etc.
“Personagens” e fatores que se mesclam de modo diverso nos exemplos que
passamos a abordar.
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SALAO PARANAENSE: ABSTRACAO E IDENTIDADE

O Salao de Arte Paranaense (SAP), iniciado em 1944, é considerado
desde entdo o mais importante evento do género no Parana. O evento € tributario
dos movimentos modernizadores que se alastraram pelo Brasil uma década
depois de tomarem Sao Paulo (Semana de Arte Moderna de 22) e o Rio de
Janeiro (O Saldo de 31). O grupo que introduziu a necessidade do saldo na
cena paranaense era formado por artistas e intelectuais, dos quais se destacaram
Theodoro De Bona, Edgar Sampaio e Raul Rodrigues Gomes. O saldo nasceu
como Saldo Paranaense de Belas Artes (SPBA), nome que indicava como fonte
de inspiracdo o tradicional saldo nacional, conduzido pela Escola Nacional de
Belas Artes (ENBA).

O movimento que engendrou o saldo estava atrelado a criacdo da
Sociedade de Artistas do Parand, em 1931, por iniciativa de Lange de Morretes.
A sociedade, representada por pintores, escultores, musicos e arquitetos, era
responsavel por “defender os interesses dos cultores de arte, divulgar seus
assuntos ¢ movimentar o ambiente com conferéncias, concertos, exposi¢des.”
Da mesma forma, foi esse grupo que, juntamente com os amigos ¢ discipulos
do pintor Alfredo Andersen (1860-1935), transportou diferentes mostras e
saldes dispersos, dos anos 30 e inicio dos 40, para os bragos do Estado, criando
o saldo oficial.

O primeiro SPBA, como todos os remanescentes da tradi¢do da ENBA,
trouxe como protagonista a pintura. Em sua primeira edi¢do, como nas
dezessete posteriores, o saldo foi organizado em duas se¢des: Pintura e Sala
Livre (para as demais modalidades artisticas). O detalhe que coroou a pintura
como técnica privilegiada sobre as outras decorreu do fato de que apenas aos
pintores poderiam ser concedidas as medalhas de ouro do saldo. Da mesma
forma, nos poucos anos em que vigorou o mais importante prémio concedido
na historia do saldo, o Prémio “Viagem Estado Brasileiro”, entre 1952 e 1955,
apenas pintores foram contemplados.” Entretanto, um pouco antes do saldo
mudar de nome, em 1968, as demais técnicas superaram a pintura no ranking
das premiag¢des, passando por um processo de diversificag@o técnica que chega
até os nossos dias.

A escolha do modelo académico para o saldo contrariava as questdes
abertas pelo Saldo de 1931 (ou Saldo dos Revolucionarios ou Saldo dos
Tenentes) da ENBA, momento e lugar em que se acirraram os embates entre
modernistas, representados pelo jovem diretor da institui¢do, o arquiteto Lucio
Costa, e por académicos, dos quais 0 nome mais forte era o de Archimedes
Memoria.? Os vinte anos que se seguiram ao Saldo de 31 foram cruciais para
a constituicdo de institui¢des abertas a arte moderna e para a alteracdo das
diretrizes dos saldes da ENBA (com a criagdo da Divisdo dos Modernos,
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em 1940).° Todo esse movimento, no entanto, ndo atingiu imediatamente os
herdeiros do academicismo de Andersen. E hd motivos locais para isso.

Ao contrario dos dois centros hegemonicos da cultura nacional, o Parana
estava, ainda, em plena década de 40, na busca de elementos simbdlicos e
histéricos que definissem a identidade paranaense. O paranismo, movimento
ideolégico de forte eco em toda a primeira metade do século XX, possuia
adeptos ainda naqueles anos. Em 1927, era fundado o Centro Paranista, que
acusava o desprestigio que o estado ocupava na cena econdmica, politica e
cultural do pais. O objetivo do Centro era destacar a historia e a cultura do povo
paranaense. Tal movimento era a expressdo do desejo regional de constituir
uma identidade local destacado do resto do pais.!'°

O movimento influenciou os primeiros saldes, na medida em que
todos os membros do juri eram do estado e todas as premiacgdes até 1948
eram igualmente distribuidas entre os artistas vinculados a producéo local,
embora tenha havido inscritos e selecionados de fora. Os Paranaistas, todavia,
sofreram, nos anos seguintes ao final de II Guerra Mundial, a oposi¢do da
geracdo responsavel pela revista cultural “Joaquim”, cujo principal nome foi
Dalton Trevisan (jurado do III SPBA, em 1946). "

A “geracdo Joaquim” procurou combater o provincianismo do saldo
recém-fundado. Os principais artistas plasticos dessa gerag@o eram o italiano
eram o italiano Guido Viaro e o curitibano Poty Lazzarotto. Eles lutavam
naqueles primeiros anos para que o saldo adquirisse uma amplitude maior,
argumentando que “Nao se pode falar que a caracteristica de nacional tenha
ocorrido desde o inicio. Ao contrario, o Saldo funcionou muito mais para
os limites de Curitiba, s6 mais tarde se expandindo para o resto do Estado e
ganhando também o Brasil.”"?

Entretanto, o saldo precisou esperar muito mais que uma década apods
sua abertura para transformar-se numa referéncia nacional. A participagdo do
artista e professor italiano José Perissionto, representando Sao Paulo, e do artista
Martinho de Haro, de Santa Catarina, no jiri do V SPBA, em 1948, da mesma
forma que a premiagdo de Paulo Santiago, pelo Par4, e de Alfredo Oliani, por
Sdo Paulo, no saldo seguinte, podem ser consideradas timidas excecdes. As
premiagdes de 1949 eram, de fato, as primeiras concedidas a artistas ndo locais.
Apenas no XIX SPBA, em 1962, o nimero de artistas premiados de fora do
ambiente paranaense superou o dos premiados locais.

Antes, em 1957, insatisfeitos com as premiagdes “académicas” do
SBAP, um grupo de artistas retirou suas obras do saldo e as expds numa sala
ao lado, ainda na Biblioteca Publica do Estado do Parana, numa manifestacao
celebrada como o Saldao dos Pré-Julgados. Dessa manifestacdo surgiram dois
frutos importantes: o Salao Para Novos (1957) e o Circulo de Artes Plasticas do
Parana (1958)." Este tiltimo era uma manifesta¢do organizada de jovens artistas
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— “Movimento de Renovagdo das Artes Paranaenses” — que predominaria nas
décadas seguintes nas principais manifestagdes artisticas do estado, entre elas
a criagdo do primeiro Museu de Arte do Parana, em 1960, e do Museu de Arte
Contemporanea (MACPR), em 1970. O Saldo para Novos, por sua vez, era a
resposta do Poder Publico para disciplinar os talentos jovens, distanciando-os
dos prémios do SBAP, o que ndo deu certo, pois os “novos” continuaram a
ambicionar o velho salo.

O saldo alterou suas feigdes. Em 1968, o evento passou a chamar-se
apenas Saldo Paranaense (SAP), despedindo-se do ja combalido “Belas Artes”
e posicionando-se diante do saldo concorrente da época: Saldo de Arte Moderna
do Parana (1960-1969). O mesmo ambiente que suscitou a mudanca do nome
engenharia, dois anos depois, a criagdo do MACPR pelo estado. O embate
iniciado em 1957 culminou com a criagdo do museu, aspiragdo de uma geracao
de artistas preocupados com a substitui¢ao do legado académico identitario por
uma arte moderna — geralmente abstrata — com pretensdes universalistas. Um
integrante desse grupo foi o pintor Fernando Velloso. Ele foi o primeiro diretor
do MACPR e um dos principais articuladores de sua criacdo em 1970. Velloso
¢ dono de uma biografia ligada as principais institui¢des de artes plasticas do
estado. O artista paranaense formou-se em artes na primeira turma da Escola
de Artes do Parand, em 1952, onde teve como principal mentor o pintor Guido
Viaro, icone da arte local. Participou pela primeira vez do SPBA em 1949,
evento em que foi premiado cinco vezes (1958, 1961, 1962, 1963 ¢ 1964).

Velloso foi um ativo participante do “Movimento de Renovagdo das
Artes Paranaenses” de 1957. Nesse periodo, sua obra estava marcada pelas
“naturezas mortas construidas na tentativa de simplificar os objetos, dando uma
sensagdo de presenca fisica, de tatilidade, nas quais o volume e a perspectiva
sdo apresentados mais pelos cortes dos planos que se interceptam e acentuam”. !>
Entre 1959 e 1961, ele frequentou o ateli€ de André Lhote, em Paris, onde
entrou em contato com o “cubismo académico” do mestre francés. A passagem
pela Franga ¢ narrada como crucial. Ao retornar a Curitiba, engajou-se no
movimento de defesa do abstracionismo. Toda uma geragdo que, lentamente,
tomaria conta das instituigdes artisticas do estado:

O que se convencionou chamar de movimento abstracionista
no Parana, ou mais precisamente em Curitiba, ndo era nada
mais, nada menos, que a culminancia de um movimento que
se iniciara com o objetivo de impedir o dominio que a pintura
académica tinha sobre todas as fontes de informacgdes, as
poucas galerias e principalmente o Departamento de
Cultura, que organizava o Saldo Paranaense.'
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Dentro do movimento, o artista passou a desenvolver um estilo que
foi sua marca desde entdo: uma pintura abstrata com elementos pds-cubistas,
tipificada pela mistura entre o expressionismo lirico e versdes mais construtivas
nos anos 80. As telas do inicio dos anos 60 guardam nomes alusivos a paisagens,
mas foram realizadas dentro da perspectiva abstrata, sem conter um tema
figurativo explicito, como podemos ver em Composi¢cdo em castanho (Figural).
“Seu abstracionismo ndo ¢ nem um pouco ‘hermético’”."”

Figura 1 - Fernando Velloso, Composi¢do em castanho,
1961, 6leo sobre tela; colegdo UFPR: obra premiada com
a medalha de ouro no 18° SPBA em 1961.

Velloso € apenas um dos exemplos do embate que a cena local importou
da nacional, operada a partir do SPBA/SAP: a questdo entre a arte figurativa
e a abstrata:

A ndo-figuragdo, que ja é predominante no Saldo de 1961,
consagra-se em definitivo nos Saldes seguintes, em 1962 e
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1963 (...) O avango abstrato era tdo evidente no Estado que
ja em 1961 Garfunkel, usando uma expressdo de Botteri,
acusa o juri do Saldo Paranaense de favorecimento aos
‘imperativos da ditadura abstracionista’.'®

Outros artistas abstratos foram premiados nos saldes ao longo dos anos
60", o que, em tese, atrasou a entrada e a premiag¢do de um conjunto de obras
ligadas ao realismo politico e ao universo pop que despontavam nas cenas
paulista e fluminense. Todavia, as mudangas mais importantes foram a abertura
para a arte “exterior” e a proximidade de uma linguagem mais contemporanea.

SALAO DE ARTE CONTEMPORANEA DE CAMPINAS: POR UMA
OUTRA VANGUARDA

Ao contrario do que aconteceu na capital paranaense, em Campinas a
necessidade era criar um saldo que ja estivesse livre das premissas académicas
e que pudesse comungar com o ambiente artistico dos anos 60. A histéria do
Saldo de Arte Contemporanea de Campinas (SACC) esta atrelada a do Museu
de Arte Contemporanea (MACC) da cidade. O SACC e o0 MACC nasceram
juntos. O Saldo foi o alibi para a constituicdo de uma Pinacoteca Municipal
no inicio de 1965.%° A sua primeira versdo ocorreu no final do més de agosto
do mesmo ano e, no més seguinte, o sonho da Pinacoteca (nome combatido
pelos “vanguardistas” da cidade?') tinha se transformado num museu de arte
contemporanea, bem ao gosto do museu que havia nascido na capital do Estado
pelas maos da Universidade de Sao Paulo, em 1963.%

A histéria dos SACCs comegou na década anterior, com a 1.“ Exposi¢cdo
de Arte Contempordnea de Campinas. Realizada em setembro de 1957, ela
reuniu jovens artistas dedicados a atualizar a arte da cidade, diante do impacto
das trés primeiras Bienais de Sao Paulo. O local escolhido foi o hall do Teatro
Municipal, até entdo palco privilegiado das exposi¢cdes campineiras, onde,
geralmente, era divulgada a arte dos “mestres” académicos locais.”

Menos que perturbar a tradicdo, 0 movimento que se instituiu a partir
dessa exposicdo e que, no ano seguinte, ficou conhecido como Vanguarda,
estava inicialmente interessado em conquistar espago, agenda e mercado para
um grupo jovem, que indubitavelmente ja havia iniciado o movimento de
descolamento da cena académica. Como bem informou o critico e jornalista
José de Castro Mendes num texto do periodo, a mostra agrupava trabalhos que
traziam “‘uma mensagem renovadora”.?*

As investidas contra a exposi¢do acabaram por suscitar, no ano seguinte,
uma resposta mais organizada e consciente, com a criagdo do Grupo Vanguarda,
celebrada com a 2.“ Exposicdo de Arte Contemporanea de Campinas. O evento
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ocupou o andar térreo do Edificio Catedral, no centro da cidade. Os participantes
foram praticamente os mesmos.?” Ainda naquele mesmo ano, outras trés
exposi¢des, sob a nomenclatura “arte contemporanea”, foram organizadas,
todas com 0 mesmo carater e reunindo os mesmos artistas.*

O mesmo grupo foi responsavel, em 1965, pela criagdo do SACC, ao
lado de outros importantes articuladores, como a Profa. Jacy Milani, entdo
responsavel pela Secretaria Municipal de Educagao e Cultura. Noticias colhidas
no principal jornal de Campinas mostram-nos a importancia do evento.”” O
SACC ¢ acolhido como um fenomeno de grande valia para ligar a cidade aos
centros culturais do pais, uma “mostra de arte de vanguarda”, que se esmerava
em trazer as tendéncias mais apreciadas no momento:

Modernas manifestagdes da ‘pop-art’, da ingenuidade
dos primitivistas, da agonia e desespero dos surrealistas,
passando ainda pelo concretismo e abstracionismo
(pictorico, geométrico ou lirico), do realismo fantastico
(com sua discutida nova figuracio), tachismo, gravura,
xilogravura, desenho, agua-forte, painéis de ceradmica e
vidro.?

O SACC foi um produto representado como uma ruptura com as formas
de saldes anteriores da cidade, especialmente em relagdo ao Saldo de Belas Artes
de Campinas. Longe de narra-lo como continuidade, os artistas que o criaram
viam-no como elemento de uma evolu¢do natural da arte e, portanto, como
evento superior aos anteriores, por sua atualidade®, mesmo procedendo como
um tipico saldo da primeira metade do século XX, tdo convencional quanto o
sistema de premiag¢ao representado por distribui¢do de medalhas dos primeiros
SACCs.*® Por outro lado, procuraram ao maximo vincula-lo ao ambiente das
artes plasticas de Sao Paulo, convidando, para compor os primeiros corpos
jurados, figuras de grande influéncia na cena artistica da capital, tais como:
Mario Schenberg, Walter Zanini, José Geraldo Vieira e Aracy Amaral. A tipica
recorréncia dos nomes entre os jurados déd-nos a no¢ao do quao comprometidos
estavam os primeiros momentos do saldo e do museu com as circulagdes
artisticas paulistanas. O que de fato pode ajudar a explicar a facilidade da
mudanca do nome Pinacoteca para o vitorioso “Arte Contemporanea” —nome
derivado do saldo.

As sete versdes posteriores a primeira mostraram-se regulares, alterando
as configuragdes dos prémios e os dados do regulamento e mantendo a premissa
de que a base essencial do evento era mostrar a cidade o que de “novo” havia
na arte. Ao mesmo tempo, o Saldo apresentava a arte produzida em Campinas
a um corpo jurado oriundo predominantemente de Sdo Paulo. A pesquisadora
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Renata Zago lembra-nos de que, segundo o critico e historiador da arte José
Roberto Teixeira Leite — membro dos juris de 1969 e de 1970 —, os saldes
eram considerados “laboratorios” para as Bienais de Sdo Paulo.’! Com essa
concepe¢do, a aquisicdo de obras para o novo museu surgiu como funcao
secundaria do Saldo.

Diferentemente do que podemos ler no SAP e em outros saldes regionais
—em que os eventos ora eram orientados para um localismo, ora para privilegiar
o0 “estrangeiro” como forma de autorizar o proprio saldo nos ambitos local e
nacional —, o SACC preferiu funcionar numa “falsa” ambivaléncia, que, de
modo adverso, ndo contentou o meio cultural local, retirando, assim, em boa
medida o alicerce politico de sua constituicao.

Da mesma forma, os artistas campineiros — que renderam tantos
tributos a criticos e divulgadores de arte provenientes da cena paulistana com
a finalidade de projetar seus trabalhos naquela cidade — obtiveram sucessos
temporarios (incluindo participagdes nas Bienais Internacionais de Sao Paulo),
uma vez que suas carreiras nao conseguiram adentrar o competitivo e restrito
mercado de arte nacional. J4 no I SACC, em 1965, o corpo jurado concedeu
prémios de cardter aquisitivo e estimulou predominantemente doacgdes de
artistas de fora da cidade. Pratica comum nos seis anos que se seguiram.

O primeiro grupo de obras do MACC ¢é, dessa forma, um panorama
limitado, embora importante, do inicio da carreira de artistas que fizeram,
anos depois, parte da cena nacional das artes visuais. Se é verdade que o corpo
jurado traz consigo os artistas sob sua influéncia direta para concorrer num
saldo, os premiados e mencionados (meng¢do honrosa) locais ndo tiveram bons
“advogados” nas primeiras cinco edi¢cdes do SACC. Se tomarmos apenas o
saldo inaugural e os registros do museu, predominaram artistas vindos de S@o
Paulo e de outras regides do pais (esses em menor nimero), em detrimento
aos “vanguardistas” locais.

O relato de Raul Porto, artista “vanguardista”, sobre esse momento,
colhido por Crispim Campos nos anos 90, dd-nos pistas sobre o embate:

Nos tivemos uma coisa boa, que foi a criagdo do MACC,
mas em seguida, tivemos uma infiltragdo ‘perigosa’, pelo
grupo Frei Caneca, e houve uma neutralizagdo dos artistas
de Campinas. Tivemos uma pessoa que salvaguardava os
interesses desse grupo, que € a Lourdes Cedran. Lourdes
conseguiu, em certa época, bloquear os artistas de
Campinas, para dar passagem para os artistas de Sdo Paulo.
Ela tinha forga, porque ela foi diretora do MACC. (...) Ela
conseguia fazer as vias de acesso, para esses artistas de Sao
Paulo, eles queriam se projetar e a forma de se projetar era
através do saldo.*
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Nao que os artistas locais ndo tivessem se articulado para influir mais
diretamente no saldo, mas aqueles ultimos anos da década de 60 mostraram-
se pouco propicios a conciliagdes; estavam marcados pelo signo das posi¢goes
ideoldgicas vigiadas pelo Estado policial vigente. A tensao entre a producao
local e o assédio dos grandes polos difusores de arte (Sao Paulo e Rio de
Janeiro) permaneceu nos anos seguintes, com pequenas variagdes nos embates.
O épice da distancia entre a representagdo da producao local e as necessidades
curatoriais externas foi o X SACC, para o qual foram convidados doze artistas,
a fim de debaterem suas obras com criticos € com o publico. Apenas Mario
Bueno representava a arte campineira.*

Figura 2 - Antonio Henrique Amaral, Brasiliana 1, 1968,
oleo sobre tela, colecdo do MACC.

O legado dos SACCs apresenta, dessa forma, duas dimensdes. A
primeira diz respeito a aproximag¢ao com a cena artistica nacional, trazendo para
Campinas obras de artistas de uma reconhecida heterogeneidade, tais como:
Mira Schendel, Carmela Gross, Antonio Henrique Amaral (Figura 2), José
Roberto Aguilar, Evandro Carlos Jardim, Lolthar Charoux, Marcelo Nitsche,
Claudio Tozzi, Antonio Manuel, Anna Maria Maiolino, Emanuel Aragjo,
Humberto Espindola, Tomoshige Kusuno, apenas para citar premiados dos
anos 60. A outra se refere ao fim da articulacido do grupo que criou 0 SACC e
a seu lento e gradativo distanciamento das decisdes e premiacdes concernentes
ao saldo.
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SALAO MUNICIPAL DE BELAS ARTES DE BELO HORIZONTE:
EXPERIMENTACOES, RUPTURA E CONFLITOS

Os SACCs ndo foram os tnicos saldes a ter sua historia matizada pelas
criticas aos valores utilizados nas selecdes. Em Belo Horizonte, o epicentro da
polémica nos anos 60 tinha um nome: XXII Saldo Municipal de Belas Artes
de 1967. Antes ¢ preciso contextualizar historicamente a relevancia dos saldes
para a cidade, numa perspectiva da histdria da arte local.

Coube a Administracdo Municipal da cidade a realizacdo daquele que
pode ser considerado o marco inicial do modernismo belo-horizontino: O
Saldo Bar Brasil. Realizado em 1936, no Bar Brasil — localizado no subsolo
do antigo Cine Brasil —, e organizado por Delpino Junior, foi marcado pela
aproximagdo a uma linguagem visual dedicada ao vocabulario modernista.’* A
transi¢@o ndo significou, naquele momento, uma ruptura com a linguagem mais
convencional, antes configurou o ingresso de novas ideias visuais, assistido
por artistas académicos, cujo representante mais conhecido, o artista Anibal
Matos — até entdo o nome simbolo da arte “oficial” da cidade —, endossara a
realizagdo. Independentemente de qualquer disputa, o Saldo Bar Brasil serviu
para reivindicar a criagdo de um saldo de arte permanente, mantido pela esfera
publica e que oferecesse aos artistas locais um espago de visibilidade, o que
ocorreu em 1937, com o I Saldo Municipal de Belas Artes de Belo Horizonte
(SMBA).

Se o Saldo do Bar Brasil abriu as portas para a arte moderna, a
consolidacdo dessa nova linguagem veio, em 1944, com a Exposi¢cdo Moderna,
na gestdo do prefeito Juscelino Kubitscheck. A mostra tinha a frente da
organizacdo Alberto da Veiga Guignard e José Guimardes Menegale, que
conseguiram reunir expressivos nomes do canone modernista da época — em
parte gragas ao envolvimento de Gustavo Capanema e Rodrigo de Melo
Franco. Estavam presentes: Anita Mafalti, Volpi, Clovis Graciano, Santa Rosa,
Milton Dacosta, Mario Levi, Osvaldo Goeldi, Tarsila do Amaral, Rebolo, Livio
Abramo, Lasar Segall, Paulo Rossi Osir, Di Cavalcanti, Quirino Campofiorito,
Mario Zanini, José Pancetti, Candido Portinari, o proprio Guignard, entre outros
artistas e intelectuais.® A exposi¢do de 1944 possibilitou que toda uma gera¢do
de artistas locais se debrugasse sobre a producdo da arte moderna, localmente
identificada na trajetdria da Escola Guignard.

Alberto da Veiga Guignard fora convidado para lecionar pintura na
Escola de Belas Artes em 1943. Tratava-se do inicio da institucionalizagao
da arte moderna, que conheceu, ao longo dos vinte anos posteriores, avangos
e reveses importantes com a fusdo de institui¢des e a criagdo de outras.*
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Pela Escola passou toda uma geracdo de artistas mineiros que iniciou sua
carreira dentro do vocabulario estético modernista, como Mary Vieira, Yara
Tupynamba, Alvaro Apocalypse, Jefferson Lodi, Jarbas Juarez, Maria Helena
Andrés, Amilcar de Castro, Farnese de Andrade, Franz Weissmann, Mario
Silésio, entre outros.

Mesmo passando por crises seguidas, foi sobre a influéncia da Escola
Guignard que o SMBA passou por uma reforma em 1960, em sua décima
quinta edi¢@o. A principal alteracdo foi a abertura das inscri¢des, e consequentes
premiagdes, para artistas ndo locais. Atitude em plena consonancia com o
convite de criticos e de artistas consagrados externos a cena mineira para
compor o corpo jurado. Como nos pares analisados acima, o SMBA passava por
um periodo de “nacionalizacdo” de suas ambigdes, na busca de reconhecimento,
sobretudo dos artistas e dos criticos do eixo Rio-Sdo Paulo. Outra mudanga
importante, ja sob a Otica patrimonial, ¢ a criagdo de prémios aquisitivos em
favor do acervo Museu da Pampulha.

Os saldes de arte de Belo Horizonte, patrocinados pela prefeitura da
cidade, foram divididos em trés fases por Rodrigo Vivas: Saldo de Belas Artes
(1937 —1960), Salao Municipal de Belas Arte (1960-1968) e o Saldo Nacional
de Arte Contemporanea (1969).°” Interessam-me os saldes posteriores a 1960,
que marcam a ruptura com o legado da arte moderna (ainda com a presenga
e o sotaque da arte académica) e o surgimento da neovanguarda local, que
introduziu preceitos que mais tarde serdo compreendidos como os primdrdios
da arte contemporanea.

Os novos SMBAs, na década de 60, também coincidiram com o
desaparecimento de Guignard, em 1962 e, de certo modo, com o inicio da
ascensdo de uma nova geracdo de artistas, que ndo mais comungava com
a cartilha do velho mestre. Também foi, segundo Ribeiro, o periodo de
profissionaliza¢do do mercado de arte na cidade e da estruturacgéo da critica nos
meios de comunicagdo.* Nos anos 60, todo um elenco de novos personagens
passou a definir qual arte teria a visibilidade no circuito, claro, ndo sem
controvérsias.

As questdes identitarias fizeram-se presentes. A controvérsia mais
evidente foi o choque entre artistas locais e aqueles que vinham de fora. Ja
em 1960, no XV SMBA, as criticas podiam ser resumidas pela manchete
do jornal Didrio da Tarde do dia 03 de dezembro: “XV Saldo de Belas Artes
violou a lei: admitiu artistas de fora”. Apesar da polémica, a abertura aos “de
fora” permaneceu, e artistas de outras partes do pais passaram a influenciar
diretamente a historia do evento.*’

No XVIII SMBA, em 1963, as criticas retornaram com a mesma
reivindica¢do quando o juri, composto por José Geraldo Vieira, Mario Pedrosa,
Clarival Valladares, Jodo Quaglia e Rui Flores, rejeitou a maioria dos trabalhos
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inscritos. O rigor excessivo para a producgdo local foi o tom adotado naquele
momento, uma vez que pareceu dificil discutir a capacidade do juri: “Os artistas
de Minas estdo mais do que descontentes com a decisdo do jari que julgou os
trabalhos do XVIII Saldao Municipal de Belas Artes. A maioria dos trabalhos
foi cortada, e ha muitas fofocas na praca. Os premiados sdo principalmente
de fora”.** Em sua maioria locais, os artistas rejeitados acabaram criando o
Salao dos Recusados. A polémica, dessa vez, gerou atritos que ultrapassaram as
fronteiras mineiras e tiveram eco em jornais do Rio de Janeiro e de Sao Paulo,
o que demonstrava o crescente interesse e a visibilidade do saldo mineiro.

Figura 3 - Jarbas Juarez, Composicdo em preto, 1964, 6leo,
tinta automotiva e colagem sobre tela, colecdo do MAP.

Diante das criticas pesadas, o saldo seguinte, em 1964, modificou pouco
sua direcdo. Ainda sob o comando de Mario Pedrosa, José Geraldo Vieira e
Clarival Valladares, acompanhados de Joaquim Mendonsa e Maristella Tristao,
o XIX SMBA também optou por cortar a maioria dos inscritos (na categoria
escultura, apenas cinco artistas foram escolhidos dos 25 inscritos) e premiar
jovens artistas ligados as novas linguagens — independentemente do seu lugar
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de origem. As polémicas se instituiram novamente, mas, agora, com um fato
novo: o histérico manifesto do entdo premiado artista Jarbas Juarez.

O primeiro prémio de pintura para Juarez ¢ considerado por Ribeiro
como um marco para a neovanguarda em Belo Horizonte.*! Mais que sua
obra, Composicdo em Preto (Figura 3), Juarez afeta a cena local, negando e
contrariando a geragdo anterior, ainda ligada ao modelo da Escola Guignard.
Juarez decretava: “Guignard estd morto, descubramos nossos proprios
caminhos!”** Para o artista, o legado de Guignard, sobretudo o modo de pintar
Minas, estava irremediavelmente ultrapassado.

A questdo entre os artistas locais e aqueles oriundos de fora perdura
em 1965, na vigésima edi¢do do saldo. Com premiag¢des financeiramente mais
atraentes, artistas de todo o pais interessam-se pelo evento enquanto noticias de
uma mobilizacdo local com a inten¢o de influenciar na escolha dos membros
do juari pareciam antecipar um novo conflito: “Os artistas mineiros acham que
tém menores chances com esse pessoal que vem de fora. E estio se organizando,
cabalizando e fofocando para botar no jari dois elementos locais que briguem
pela premiagdo de artistas mineiros.”* Os esfor¢os ndo foram suficientes
para impedir a premiacdo de Yo Yoshitome e Ivan Serpa (este ultimo com o
prémio aquisi¢do). Menos polémico, o saldo de 1966 premiou Tomie Ohtake
¢ Eduardo de Paula. Naquele ano, o SMBA perdeu em aten¢do — a0 menos
no plano da memoria — para a Exposi¢do Vanguarda Brasileira, sob comando
de Frederico Morais, que levava para a cidade as discussdes sobre o novo
realismo, debatido no ano anterior nas famosas mostras Opinido 65 e Proposta
65, respectivamente no Rio de Janeiro (MAM) ¢ em Sdo Paulo (FAAP).*
A exposi¢@o de Morais colocou Belo Horizonte no caminho das discussdes
operadas nos grandes centros culturais do pais, o que afetou decisivamente a
edi¢do seguinte do SMBA.

O XXII Saldo Municipal de Belas Artes de 1967 foi o ponto alto da
disputa entre artistas locais e artistas de fora. O juri* optou por premiar Eduardo
Aragdo, Angélo Aquino e Maria do Carmo Secco (esta no polémico prémio
“pesquisa”). O jornalista e critico Wilson Frade — com a ajuda de Motta — e
outros artistas colocaram-se contrarios as escolhas dos jurados e entraram na
justica pedindo a anulacdo do saldo. Na ocasido, Frade permanece atrelado
ao discurso identitario e pouco preocupado em debater as novas linguagens
artisticas preferidas pelo juri. O critico, crente de que o saldo seria anulado,
escreve: “Acredito que se tal acontecer serd uma vitoria dos artistas mineiros
que lutam e trabalham por um lugar ao sol e sdo sistematicamente alijados em
favor de artistas componentes das chamadas ‘panelas’.”*

O juri estava sendo acusado de ter premiado “pseudoartistas” de
vanguarda em vez de ater-se a carreiras solidas do ambiente local. Ribeiro
lembra-nos de que o termo vanguarda passava a designar um ‘“movimento
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artistico inovador™’, enquanto Vivas interpreta o termo, nessa ocasido, como

indicativo de uma “geragdo de artistas cariocas e paulistas que se reuniam na
primeira metade da década de 1960”4

O Saldo ndo foi anulado, mas a disputa entre os diferentes lados,
simbolizados por Morgan Motta e por Frederico Morais, parecia refletir o
clima politico da época. A nova vanguarda fazia-se representar por meio de
criticas aos costumes, a tradicdo da arte e a repressdo da ditadura. Do outro
lado, o discurso permanecia instituido na ideia de que dinheiro publico de Belo
Horizonte estava sendo usado para prejudicar artistas locais. Para o artista
Marcio Sampaio, o saldo de 1967 marcava uma nova etapa na historia da arte
de Minas, uma vez que instituiu, contra todas as adversidades, um debate sobre
os critérios de selecdo e premiacdo, bem como discutiu o papel da critica e
dos jurados.”

Em 1969, Sampaio esteve a frente do saldo. Com dificuldades para
viabilizar sua vigésima terceira edicdo, o Museu da Pampulha acabou por
construir uma agenda que impossibilitou a participacdo de artistas residentes
fora da cidade. A selecdo realizada por Donato Ferrari, Jaime Maruicio, Morgan
Motta, Walmir Ayala e Sampaio acabou por escolher um niimero maior de
trabalhos locais e premiou artistas como Eduardo de Paula, Teresinha Soares
e Yutaka Toyota (prémio pesquisa); artistas preocupados com as linguagens
da incipiente arte contemporanea. De qualquer modo, o ano termina com o
fim da nomenclatura SMBA. Nascia o Saldo Nacional de Arte Contemporanea
(SNACQ).

A primeira mudang¢a do SNAC, em 1969, foi abolir a divisdo de géneros
e suportes, conferindo-lhe um diferencial importante em relagdo a tradicdo e
a hierarquiza¢do das belas artes. Diferencial que abria o saldo as propostas
interdisciplinares da arte contemporanea que encontravam dificuldade em
encaixar-se em nomenclaturas convencionais (desenho, pintura, escultura etc.)*
O juri era composto por Jacques do Prado Brandao, Jayme Mauricio, Morgan
da Motta, Roberto Pontual e Sampaio, entdo conservador-chefe do MAP. A
premiagdo pareceu superar as disputas entre locais e os de “fora”, uma vez
toda uma geragdo de artistas contemporaneos locais ja se encontrava dentro
dos transitos das artes visuais no Rio de Janeiro e em Sao Paulo. Além disso,
para Ribeiro a premiacdo denotava um certo ecletismo apaziguador:

Contemplando linguagens convencionais e experimentais.
Os desenhos geométricos de Zaluar, Jodo Sérgio Souza
Lima e Wanda Pimentel, ao lado dos desenhos figurativos
de Pompéia Brito, Zama, José Avelino de Paula e das
pinturas geométricas de Lothar Charoux encontravam-se
na vertente convencional do Saldo. Ja os livros-objetos
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de Raimundo Colares versando sobre os gibis, os amplos
desenhos narrativos de Sérgio de Paula (Gastropodes), que
contavam histérias de um banco de carneiros, somados as
Faixas Litogrdficas de Lotus Lobo, as pinturas-objeto de
Décio Noviello, bem como as Bovinoculturas de Humberto
Espindola, se encontravam na vertente inovadora daquele
Saldo.’!

O SNAC ndo parece ter interrompido a disputa entre a producao local
e aquela proveniente de outras partes do pais, todavia, gracas a reorganizacao
da circulag@o das artes nos ano 70 e 80, as instituicdes — sejam os museus,
sejam os saldes — passaram por criticas e questionamentos que deixaram parte
dos problemas identitarios em segundo plano.

SALAO DE ARTE MODERNA DE BRASILIA: POLEMICA E
AMBICOES NACIONAIS

A identidade da arte acaba por aproximar os saldes do Parana, de Belo
Horizonte e de Campinas, o que ndo ocorreu com a experiéncia empreendida
em Brasilia. Criado em 1964, o Saldo de Arte Moderna de Brasilia (SAMB)
conheceu apenas quatro edi¢cdes. Ao contrario dos cendrios anteriores, a recém-
fundada capital do pais guardava uma conformagao diversa, que dava ao SAMB
liberdade para flertar com dindmicas artisticas de diferentes partes do pais, pois
Brasilia era uma criagdo cuja identidade movia-se entre uma multiplicidade de
“hibridos” reunidos que formavam um amalgama dificil de mensurar a partir
de fenomenos culturais isolados, numa “sobrecarga de identidades”.>* Tal
especificidade cultural, inédita na historia brasileira, trouxe para as discussdes
“temporalidades” artisticas diferentes, provenientes de todo o pais, num curto
periodo histdrico, algo que explica, em parte, a dificuldade da prépria escolha
de um projeto museal de arte para a capital.*

Ap6s alguns projetos frustrados, a capital s teria um museu de arte
em 1985, com inauguragdo do Museu de Arte de Brasilia (MAB). No catédlogo
de abertura da instituicdo, o museodlogo Jodo Evangelista Andrade Filho
mencionava que os saldes ocuparam um importante papel na definicdo da
cole¢do do MAB. O mais importante deles, para a engenharia de prestigio do
museu até 1985, foi o Saldo de Arte Moderna de Brasilia. O SAMB foi uma
institui¢do ambiciosa, que pretendia transformar-se num relevante evento do
género, rivalizando com seus pares, o saldo nacional e o saldo paulista.

Organizados pela Fundagao Cultural de Brasilia, instituicdo criada
em janeiro de 1961, a abrangéncia dos SAMBs mirava a arte em plena
metamorfose nos grandes centros do pais. As obras premiadas e adquiridas
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refletem a importancia que os SMABs tiveram quase que imediatamente ao seu
surgimento; nomes emergentes na cena artistica nacional, como por exemplo:
Frank Schaeffer (I SAMB), Marcelo Grassmann (I SAMB), Cildo Meireles
(I SAMB), Tomie Ohtake (Il SAMB), Maria Bonomi (IIl SAMB), Farnese de
Andrade (IIl SAMB), Joao Camara (IV SAMBY/ fig.4), Anna Bella Geiger (IV
SAMB), Marcelo Nitsche (IV SAMB) e José Resende, entre outros.>* Do mesmo
modo que os SACCs, os organizadores apoiaram-se em profissionais gestores
e criticos vindos do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo para algar o evento: Qurino
Campofiorito (I e Il SAMBs), Harry Laus (I e Il SAMBs), Geraldo Ferraz (11
SAMB), Walter Zanini (II e IV SAMBs), José Geraldo Vieira (III SAMB),
Olivio Tavares de Aratajo (IIl SAMB), Frederico Morais (IV SAMB) e Mario
Pedrosa (IV SAMB), entre outros. Contudo, as ambi¢des naufragaram muito
rapidamente, ¢ um episodio famoso e amplamente comentado pela historia
institucional da arte brasileira ajuda entender o porqué.

Figura 4 - Jodo Camara, Exposi¢cdo e motivos da violéncia,
1967, trés pecas de encaustica e 6leo sobre madeira em
relevo (detalhe): colecio MAB.
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Desde o fim do modelo das Belas Artes, em diferentes quadrantes,
saldes vinham colhendo criticas sobre suas reais fungdes e muitos se mostraram
convulsionados nos anos 60.>> O IV SAMB, em 1967, nio foi diferente de
tantos outros casos, mas marcou a historia gragas a um porco empalhado,
enviado ao juri pelo entdo jovem artista Nelson Leirner. A inscri¢do de O porco
empalhado, como explica o artista, tinha uma finalidade provocativa e visava,
de modo confesso, que ele fosse recusado pelo juri. Contudo, o corpo jurado,
chefiado por Mdrio Pedrosa, aceitou-o, o que levou o artista a questionar, em
uma nota publicada em 21 de dezembro do mesmo ano pelo Jornal da Tarde
de Sdo Paulo, os critérios adotados pelos jurados para inclui-lo.>® O artista
esclareceu anos depois que:

Ia ser um trabalho politico. Era um porco empalhado numa
grade e tinha uma corrente no pesco¢o ¢ acompanhava
um presunto que foi consumido no caminho; comeram o
presunto e deixaram so6 a corrente. Essa era a obra. Mas
havia um conceito por tras do trabalho. Era a relagdo entre
o produto industrializado, que era o presunto, ¢ a forma
bruta, que era o porco. E a idéia era o porco ir a Brasilia.
Aceito ou ndo, ele voltaria, e quando ele voltasse — eu ja
tinha combinado com um amigo meu — eu iria condecorar
0 porco por sua ida. Agora, como o porco foi aceito, me
bateu aquela luz de falar com o Ivan Angelo, e ele publicou
na pagina 2 do Jornal da Tarde a foto do porco e a frase: “O
artista Nelson Leirner quer saber por que o porco foi aceito
como obra de arte”. Ai causou toda uma pol€mica, porque
parte do juri comegou a justificar por que tinha aceito, outra
parte disse que ndo tinha compartilhado da decisdo. As
pessoas comegaram a escrever coisas sobre o juri, dizendo
que eles ndo entendiam de arte. E foram trés meses de artigos
sobre o juri, e eu e 0 meu trabalho desaparecemos de cena. ¥’

Atrevo-me a dizer que, pelo modo como o fato é recorrentemente narrado
pela historia da arte brasileira, a polémica foi suficientemente conhecida para
colocar na defensiva uma consideravel parte do sistema de saldes, momento em
que muitos desses eventos foram extintos ou passaram por crises debatidas com
timidez em pleno regime militar. Contudo, a institui¢do-saldo sabia escolher
seus argumentos, colhidos nas narrativas oficiais da historia da arte, para refutar
os ataques, como demonstra exemplarmente a resposta de Pedrosa:

Esperava Nelson Leirner que o juri a tivesse recusado? Por
que nao tinha valor plastico? Por que ndo era ‘uma obra de
arte’? Por que néo fora ‘criada’ ou ndo tinha originalidade?
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Mas se se trata de um ‘porco empalhado’, alguém o
empalhou. Empalhar animais é uma arte reconhecida e
apreciada, a taxidermia. E também Nelson perito nela?
Mas se ele apenas comprou o porco empalhado engradado
¢ mandou a Brasilia, a obra cai na categoria dos ready--
made a la Duchamp. Queria o jovem artista que o Juri fosse
negar validez (ainda reconhecendo seus precedentes) a essa
proposi¢do, uma das mais ricas de conseqiiéncias, que se
bolaram desde Dada, no mesmo contexto de desmistificagdo
cultural e estética? [...] Na arte pds-moderna, a idéia, a
atitude por tras do artista ¢ decisiva.*®

A capacidade de absorver as criticas ¢ um habito de institui¢des que
primam pela sobrevivéncia e por representarem-se como perenes. Todavia, a
resposta de Pedrosa, invocando aquele que seria o “pai” da arte contemporanea,
ndo poupou 0 SAMB do descrédito e da extingdo.** Um aspecto que ndo pode
ser ignorado vem do fato de que o IV SAMB foi um dos primeiros a sofrer
uma forte pressdo da censura (os trabalhos de José Roberto Aguilar e Claudio
Tozzi foram retirados por serem considerados politicos) — ao lado II Bienal
Nacional de Salvador, fechada pela repressdo em 1967, e da intervengdo no III
Saldo de Ouro Preto em 1969, casos mais famosos. Segundo Frederico Moratis,
membro do juri, os jurados conseguiram convencer, a duras penas, 0s censores
a ndo retirar obras da mostra.*

Na curta histéria dos SAMBS, as criticas realizadas em Brasilia foram,
em geral, conservadoras:

E um tal de artista colecionar tampinhas de cerveja, plasticos
coloridos, objetos inusitados como mascaras contra gases
(vide III saldo) e outros sem valor como molas velhas,
rolhas, etc. Tudo isto muito bem disposto em tela para se ter
aimpresséo de que se trata de Pintura. E nos que apreciamos
arte moderna, chegamos a dar razao aquele refrdo popular do
‘assim até eu fago’. Mas o III Saldo trouxe uma vantagem:
se 99% ndo entendiam de arte, podemos ter certeza de que,
agora, ja 100% ndo a entendem.®!

A pesada critica de Laet mostra-nos que, embora tenha havido um
esfor¢o de alguns segmentos das artes visuais na cidade para transformar o
SAMB numa referéncia nacional, alinhado as prerrogativas das neovanguardas
que surgiam em outras capitais do pais, Brasilia ndo apresentou, como Rio de
Janeiro, Sdo Paulo e, mesmo, Belo Horizonte, alternativas que permitissem
o debate sobre a produc¢do mais experimental. Além disso, como lembra
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Aline Figueiredo, havia o problema da administra¢do precaria dos saldes:
“A Fundagdo funcionava num pequeno barracdo, improvisado no Eixo
Monumental. E a caréncia de instalagdes apropriadas e alguns problemas com
censura, levaram-na a interromper esses saldes.”®

COMPETICOES, ARTE E IDENTIDADE(S)

O fato de este artigo ter escolhido dois saldes que permanecem atuantes
(SAP e SNAC) e dois saldes que ndo conseguiram perpetuar-se (SAMBs
e SACCs) ¢ sintomatico de que ndo ha muitas regras para avaliar estas
institui¢cdes-evento, que adquiriram feigdes diferentes mesmo tendo, em sua
estrutura, “personagens’ conhecidos. Os saldes foram personagens importantes
na representacdo das memorias e da histdria das artes visuais das comunidades
indicadas.® Do protocolar SPBA ao eclético SNAC, o evento-institui¢do levou
para arena publica questdes identitarias, l6gicas de mercado, rivalidades entre
artistas locais e “estrangeiros”, a censura ¢ o descaso®, além de toda uma
gama de obras de arte absorvidas por diferentes institui¢des publicas, como 0s
museus locais. Juntos e separados pela finalidade, os quatro saldes analisados
indicaram disputas e competi¢des distintas.

Nos casos de Curitiba, de Belo Horizonte e de Campinas, o que parece
estar em jogo sdo as relagcdes identitarias que procuraram definir uma arte
local — geralmente atrelada ao fragil argumento da “arte natal” — em relagdo a
produgdo oriunda de “fora”. A questdo, entretanto, ¢ ndo cair no discurso facil
de compreender o local como conservador, como indica a atuacdo dos artistas
paranaenses € mineiros no final dos anos 50 e 60, respectivamente, nem o
contrario, a de entender o “estrangeiro” como sindbnimo de renovagao, o que nos
lembra o impacto negativo de uma agressiva politica pelo “outro” em Campinas,
que resultou, a médio prazo, no enfraquecimento do préprio saldo e do museu
que o recebia. Além disso, € necessario lembrar que a “identidade”, enquanto
categoria socio-historica, ndo € algo que sempre esteve latente, a espera de ser
encontrada e representada. Muito menos algo que sempre estara a disposi¢do
na forma que lhe foi dada em um momento histdrico especifico por sujeitos
particulares. “Existe sempre algo imaginario ou fantasiado em sua unidade.
Ela permanece sempre incompleta, em ‘processo’, sempre ‘em formacao’,
fragmentada.”® E os discursos engendrados pelos saldes mencionados ndo sdo
imunes a tensdo entre a tentativa de fixa¢do e a movéncia identitaria.

De outra forma, Brasilia parece corporificar a regra. O conservadorismo
local encontrou grande dificuldade em absorver novas tematicas e propostas
oriundas das experimentagdes das artes visuais, sem, contudo, ater-se
as questdes identitarias, o que, sobremaneira, ja chama atengdo para as
idiossincrasias da capital recém-criada. De todo modo, cabe outro trabalho para
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tentar compreender o real impacto da politica repressiva sobre os discursos
identitarios e sobre o manejo das preferéncias artisticas dentro das instituicoes.
Por certo, os saldes de arte mostram-se privilegiadas arenas para a compreensao
de questdes proprias da histoéria da arte assim como de outras areas da historia.
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